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Generalmente la moda parece ser un asunto cotidiano, vinculado al vestir. Evidentemente el vestido ha sido el objeto primordial en torno al cual se ha producido este fenómeno, y por consiguiente no podemos obviar su naturaleza estética.
A pesar de ello, la moda ha sido objeto de estudio desde disciplinas tan dispares como la Sociología, la Filosofía, la Semiología 
o la Psicología. Estos estudios ponen de manifiesto la profundidad que ostenta en el mundo de lo humano, así como los mecanismos por los que las personas seguimos este fenómeno, antes 
exclusivo de una minoría y hoy convertido en todo un fenómeno 
de masas. Asimismo, podemos observar cómo la moda trasciende la esfera del vestir adentrándose progresivamente en el 
mundo de los gestos, los gustos literarios, musicales, cinematográficos o incluso las ideas.
En esta obra se recogen y abordan las teorías más relevantes formuladas sobre la moda, teorías que han sido estudiadas 
teniendo en cuenta el sentido así como los mecanismos que dan 
razón de este hecho, a saber: la distinción, la comunicación o 
la construcción de nuestra propia individualidad. El diálogo 
entre las mismas ha posibilitado una comprensión integral de la 
moda, tanto en el ámbito de la subjetividad como en el mundo 
de la cultura. De la misma forma, ha sacado a la luz estos principios básicos, que pueden considerarse los fundamentos a partir 
de los cuales cabe explicar este fenómeno.
En la actualidad, una época caracterizada por el narcisismo y el hedonismo, nuestras acciones se rigen por la pasión, la novedad y la constante renovación. Sobre todo teniendo presente 
que vivimos en una cultura global caracterizada por la proliferación continua de mensajes y mercancias. Desde esta perspectiva, 
la aceptación y rechazo de los objetos, las ideas y la conciencia 
han sido atrapados por la lógica de la moda.


Por tanto, una reflexión sobre la moda no sólo explica cómo 
aparecen y se difunden los vestidos, trajes, accesorios y objetos, 
sino que además de mostrar su influjo en la construcción de la 
identidad, constituye un punto de partida imprescindible para 
razonar y comprender cabalmente la sociedad y la cultura.
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Existen numerosas publicaciones sobre historia de la moda. Tanto detalladas historiografías como monografías sobre los creadores, como por ejemplo, la Historia del traje  deHottenroth,~'1   la Historia del traje de Dalmau y Soler   11 o la Historia del vestido de Racine~3],   entre otras. En ningún momento este trabajo se definirá como una historia de la moda o del vestido entendido como estudio pormenorizado de los rasgos de la indumentaria de cada época.
Estos estudios son interesantes en cuanto que ilustran todos los estilos, cortes y detalles del vestido, la moda y el traje; e incluso relatan los factores sociales, culturales y económicos que están detrás de los avatares de la moda, pero están exentos de una teoría de la moda al tener únicamente un planteamiento puramente descriptivo. Ahora bien, estos estudios han sido tenidos en cuenta como marco histórico y cultural para comprender por qué existe la moda y cómo se difunden sus contenidos. En este trabajo incidiremos fundamentalmente en aquellas obras que nos aporten datos necesarios y suficientes para efectuar una 
hermenéutica sobre el significado social de la moda.


1. LOS ESTUDIOS HISTÓRICOS 
SOBRE EL ORIGEN DE LA MODA
En este epígrafe nos centraremos en torno a dos enfoques: en 
primer lugar, atenderemos aquellas teorías que mantienen que 
la aparición de la moda se ubica en la Europa de finales de la 
Edad Media; y en segundo lugar, consideraremos aquel enfoque 
que entiende que la moda es un fenómeno tan antiguo como 
la humanidad. Definirse por una u otra postura dependerá en 
gran medida del concepto laxo o restringido que se mantenga 
sobre la moda.
1.1. LA MODA COMO FENÓMENO MODERNO
La mayor parte de las reflexiones en torno a la moda coinciden 
en que se trata de un fenómeno que emerge en un momento y 
lugar determinado: en la Europa de mediados del siglo XIV, en 
el caso de Gilles Lipovetsky y joanne Entwistle; o en la Europa 
renacentista, en el caso de Nicola Squicciarino. Esta posición no 
considera que la moda sea una simple predisposición a aceptar 
la novedad, como veremos más tarde que admitirá René Kónig. 
La simple predisposición a aceptar la novedad podría relacionarse con una tendencia enraizada en la naturaleza humana, lo 
cual no es admitido por la posición que mantienen Lipovetsky y 
Entwistle, más centrados en una visión históricamente relativizada del fenómeno.
Evidentemente, para que exista la moda es necesario que el 
gusto y la aceptación de la novedad respondan a un principio 
constante y regular que funcione como exigencia cultural autónoma, independiente de cualquier curiosidad o atracción hacia objetos concretos procedentes del exterior. Además, estas posiciones tienen en común el reconocimiento de que el fenómeno de la moda no podemos encontrarlo en la Antigüedad. Allí sólo hallamos prototipos de indumentaria cuyo cambio es insignificante y además no varían entre sexos. De acuerdo con ello, Squicciarino comenta que en el mundo antiguo no encontramos rápida sucesión de cambios ni tampoco gran variedad en la indumentaria. De hecho, entre la vestimenta femenina y masculina encontramos variaciones insignificantes. La no existencia de la moda en la Antigüedad se debe tanto a la falta de incentivo del cambio continuo como a que la dignidad y belleza del ser humano estaban entonces ligadas a los valores de unidad y duraciónJ4'  


Por otra parte existen estudios como los de Veblen,~^]   que sitúan el fenómeno de la moda como una consecuencia del consumo ostensible; y los de Bourdieu,"   donde encontramos la vinculación de la moda al gusto y la distinción. Tanto uno como otro no manifiestan explícitamente un origen de la moda en un tiempo concreto, pero sí ponen de manifiesto la relación entre la misma, el consumo y la diferenciación social. Por tanto, también sus reflexiones giran en torno al fenómeno de la moda en el sentido moderno del término.
Para explicar esta posición, que tal como hemos visto niega que la moda sea tan antigua como la Humanidad, es necesario tener en cuenta las aportaciones de Gilles Lipovetsky y joanne Entwistle, ya que en sus estudios se encuentra no sólo una mención en torno a cuándo aparece la moda, sino que se detienen y describen cómo emerge este fenómeno. Ambos consideran que la moda no se produce en todas las épocas ni en todas las civilizaciones. «En contra de la idea de que la moda es un fenómeno consustancial a la vida humano-social, se la afirma como un pro ceso excepcional, inseparable del nacimiento y desarrollo del mundo occidental».   [71


También en La seducción de la opulencia. Publicidad, moda y consumo, Pérez, Tropea, Sanagustín y Costa destacan los siguientes factores imprescindibles para que emerja la moda: en el contexto urbano se va disolviendo el valor de los símbolos que representaban relaciones fijas entre castas sociales, con lo cual comienza a existir la posibilidad de movilidad en la pirámide social. La burguesía, principalmente, empieza a definir su propio estilo y a revalorizar el presente, y eso supone una ruptura con la tradición. Desaparecen las leyes suntuarias a medida que la capacidad productiva aumenta mediante la utilización de técnicas en continua renovación y un sistema de distribución que posibilitará la elaboración y difusión masiva de productos en plazos de tiempo relativamente cortos.   1s1
Desde esta perspectiva, la moda es entendida como inseparable del nacimiento y evolución del mundo occidental?]   De suyo, en la sociedad de consumo los individuos tienen la posibilidad de satisfacer más o menos de forma inmediata sus deseos, puesto que ella misma los exalta, difunde y crea. Todo ello supone una glorificación del presente y de lo efímero. La moda y el gusto pasan progresivamente de ser de unos pocos a ser de la masa. Tampoco puede hablarse de la existencia de una moda sino de una pluralidad de manifestaciones y cambios en la apariencia, y a veces triunfan unas y no otras. «En el fondo, poco importa que se difunda ésta u otra moda, sino que en todo caso haya moda, esto es, movimiento y circulación de signos de riqueza»J10'  
Este enfoque sitúa el origen de la moda a finales de la Edad Media. En ese momento confluyen una serie de requisitos indispensables para que emerja y se desarrolle. Así, Entwistle considera que es un fenómeno que sólo se circunscribe al vestir, pro pio de sociedades donde existe movilidad social. Además, este sistema debe tener sus propias relaciones de producción y una lógica de cambio regular y sistemático."I   La moda no es, considera Entwistle, un fenómeno que exista en todas las sociedades. Tampoco piensa que ha estado presente a lo largo de toda la historia. Para esta autora es un fenómeno que ha emergido bajo unas circunstancias específicas concretas, en sociedades donde existe movilidad social y donde existe también una dinámica económica e industrial, así como tecnología. Además considera, al contrario que Lipovetsky, que la moda se suscribe a lo textil. «Moda es un término general que se puede usar para referirse a una serie concreta de arreglos para la producción y distribución de la confección»x'21.   Lipovetsky, por otra parte, afirma que una reflexión sobre la moda exige, de un lado, no concebirla como un fenómeno universal que se da en todas las civilizaciones; y de otro, tratar de no buscarla a través de raíces antropológicas universales. La moda, considera este autor, tiene como contexto el Occidente moderno [131.  


Como se ha apreciado con anterioridad, Entwistle limita el fenómeno al ámbito del vestido. Con ello se aleja, como se verá a lo largo de este estudio, de la posición de Lipovetsky, Kónig~14'   o Dorfles~''],   para los que la moda es un fenómeno que, según el examen de sus postulados, abarca, además del vestido, los objetos, los ornamentos e incluso las ideas. En resumen: «Todos los ámbitos que por una u otra circunstancia son rozados por la punta de los dedos de la moda y, por tanto, `manipulados' y sometidos por ella» X161.   De esta forma, aunque Lipovetsky reconoce que la moda no se queda sólo en el vestir, considera que el vestido es el mejor referente para estudiar la problemática de la moda, puesto que es el más conocido y el más comentado~171.   A pesar de la observación de Entwistle podemos admitir que el recurso al vestido es pues sólo un instrumento metodológico para abordar un fenómeno que, como se ha expuesto antes, abarca el mobiliario, los objetos decorativos, el lenguaje, los gestos, los gustos, las ideas, a los artistas y las obras culturales, entre otros.


Volviendo al tema del origen de la moda, hay que decir que esta posición mantiene que aparece en Occidente, en el llamado por Lipovetsky período aristocrático de la moda, y que abarca cinco siglos, desde mediados del siglo XIV a mediados del siglo XIX.J's'   Se trata pues del momento en que comienzan a precipitarse los cambios. Desde este planteamiento, se hablará de moda cuando la difusión de una prenda se haga cuantitativamente relevante. Para evitar confundirla con la costumbre, como señalan Pérez, Tropea, Sanagustín y Costa, son necesarios dos componentes más: «La novedad con respecto a una situación preexistente y la consciencia de que se trata de algo pasajero y efímero»J'9I  
La moda supone una variación que rompe con la tradición, es un fenómeno efímero que tiene como tiempo el presente. Por ello, tal como dicen estos autores, es necesario tener presente que la moda es, de modo etimológico, un concepto que tiene su origen en las matemáticas, que hace referencia al valor que aparece con mayor frecuencia en una serie de medidas y que se extiende al uso, modo o costumbre que está en boga durante algún tiempo, o en un determinado país, con especialidad en los trajes, telas y adornos, de forma principal en los recién introducidos. Es decir, en términos generales, lo que en un momento determinado goza de destacada aceptación.
«La moda es, antes que nada y etimológicamente, un concepto de naturaleza estadística; indica la máxima densidad defrecuen cia en la distribución del espacio fenoménico. Distinto del concepto falsamente similar de media, que hace referencia a aquel comportamiento equidistante de los extremos, la moda subraya en cambio, antes aún de recibir todas las connotaciones de prestigio o desprestigio social, la distribución mayoritaria (de tipo cuantitativo) de un comportamiento, no importa lo lejos o cerca que esté de las actuaciones extremas».   «01


La moda no tiene carácter progresivo y acumulativo, sino sustitutivo y efímero. La moda «sabe que tiene que morir pero le gustaría hacerlo heroicamente, después de haber `hecho furor'. La moda no es progresista, sino romántica siempre dispuesta a la aventura».«'1   En palabras de Hegel: «la racionalidad de la moda consiste en ejercer sobre lo temporal el derecho a alterarlo siempre de nuevo.»~22  
De esta manera la moda es entendida como producto de la Modernidad, ya que moda y moderno «son términos que comparten su etimología de forma no casual, y habrá que esperar a la consolidación de esa época para empezar a encontrar en la sociedad una aceptación programática de lo nuevo, una predisposición positiva al cambio y la transformación, tanto del sujeto como del entorno».   [231
La posición que concibe la moda como un fenómeno que emerge en un momento y lugar concreto en la historia, como es el caso concreto de Lipovetsky, no obvia que los individuos en las tribus adornan su cuerpo, pero mantiene que allí no hay moda, ya que estos adornos, bien sean tatuajes, perforaciones, etc., están anclados a la tradición y suponen la constante reproducción de un pasado colectivo. De la misma forma, Lipovetsky relata que en el Antiguo Egipto, por poner un ejemplo, permaneció el vestido-túnica para hombre y mujer durante aproxima damente quince siglos. En Grecia, el peplos se mantuvo hasta el siglo VI a.c. y en Roma la toga se llevó hasta el final del Imperio. Por otra parte, tanto en China como en la India o Japón el vestido se caracterizó por su inalterabilidad. El kimono es una prenda que no ha sufrido modificaciones durante siglos y en China, entre los siglos XVII y XIX, el atavío femenino no experimentó ninguna transformación.«4'   Considera que si existieron algunos cambios en la vestimenta durante estos periodos de tiempo fueron sólo ocasionales. Por ello no se puede cometer el error de confundirlos con una secuencia ininterrumpida de pequeñas variaciones, que es precisamente lo que se concibe por moda.


En la Antigüedad, el vestido holgado e igual para los dos sexos seguía anclado a la tradición, sólo se innovaba en lo que Lipovetsky llama «fenómenos periféricos»,~2']   es decir, toda la futilidad giraba en torno a factores secundarios.J2"]   Según la interpretación de este autor, cuando se habla de moda ésta afecta al conjunto total de la apariencia y no sólo a un aspecto de ella. De esta manera, la moda no sólo define los detalles, sino también las líneas generales del vestir al romper con el pasado. La moda gira en torno al presente, es efímera y radical, y esto aparece en Europa occidental, donde toman valor el capricho y el artificio referidos a la apariencia. Lipovetsky sostiene que las posiciones que consideran que existe moda en el momento en el que un pueblo adopta la influencia de adornos o atuendos extranjeros no son suficientes para suponer que nos estamos encontrando con un fenómeno de moda. Por esta razón, considera que sólo puede existir la moda cuando aparezca un sistema dominado por un principio constante y regular de cambio y gusto por la novedad, convirtiéndose en una exigencia cultural y autónoma.   J271


Pérez, Tropea, Sanagustín y Costa piensan que no es un fenómeno que haya tenido la posibilidad de aparecer en las sociedades tradicionales, ya que por una parte no existían medios de difusión y comunicación eficaces; y por otra porque existía una mayor definición de la identidad de cada uno de los ciudadanos pertenecientes a una sociedad concreta. Por todo ello señalan que el fenómeno de urbanización masiva debido a la revolución industrial en Occidente y la movilidad social fueron el elemento clave para que el fenómeno de la moda pudiese emerger.«"'  
Entwistle también mantiene que es fruto de condiciones sociales e históricas concretas que se dieron en la sociedad cortesana medieval y en el Renacimiento. Éstas fueron el desarrollo y la expansión del comercio, el surgimiento de nuevas clases sociales y el crecimiento de las ciudades. Por ello, la autora encuentra el origen de la moda en la Europa del siglo XIV. Destaca que en esta época el traje drapeado es sustituido por el traje entallado, lo cual hace necesaria la costura, ya que a partir de entonces no basta con atar amplios trozos de tela al cuerpo. Pero como se ha visto antes, el factor más importante para esta socióloga es la movilidad social. De hecho reconoce que ésta es la razón «por la que la sociedad feudal en Europa no daba muestras de una moda tal y como la conocemos en la actualidad»   2. Para que exista es por tanto necesario que se pueda romper con la tradición e ir en busca de la novedad, pues está estrechamente vinculada con la innovación.
La diferenciación sexual en la confección del traje es para Lipovetsky un indicio de la aparición de la moda aristocrática. El varón comienza a llevar un traje corto y ajustado, llamado jubón, y medias calzas. La mujer, por su parte, porta un vestido ceñido y ajustado al cuerpo, al que envuelve. Se trata, como argumenta el autor, de la indumentaria que se plasma en La boda ArnolniY0'   En efecto, tal y como comenta Entwistle: «Este tipo de historia descriptiva procede de de los retratos realizados a los ricos (...)».[31]   En el siglo XIV los trajes de hombres y mujeres comienzan a entallarse y esto es debido, según Entwistle, en el caso del varón, a la influencia del estilo militar, que consistía en una corta lámina de armadura sobre el pecho en lugar de la malla metálica. El traje de la mujer también se entalla y se elabora con más detalles para marcar el escote. Ahora bien, evidentemente tiene en cuenta que esta moda aparece en los círculos adinerados o clases altas y no en los campesinos?2J  


La emergencia de la moda supuso tanto una diferenciación sexual como social. Era una moda de élites, y esto se manifestaba además en la aparición de una serie de decretos que regulaban el uso de determinados adornos, colores y vestimentas. Nos referimos con ello a la aparición de las leyes suntuarias.
En sus inicios, tal como señala Lipovetsky, la moda sufría cambios lentos, mientras que los ornamentos y accesorios sí sufrían modificaciones rápidas. Pero de forma cada vez más dinámica comenzaron a cambiar los detalles del vestido. «Los miriñaques del siglo XVIII, esas enaguas provistas de aros de metal, estuvieron de moda más de medio siglo, pero con formas y holguras diversas: de velador, de forma circular, de cúpula, de góndola, que hacía parecer a las mujeres `aguadoras', de recodo, formando un óvalo, la menor, las chillonas, por el ruido de su tela engomada, las consideraciones, enaguas cortas y ligeras»J33]   Paulatinamente se rompe con la tradición y el pasado y se glorifican el presente y los nuevos modelos.
Esta secuencia de cambios, como señala Entwistle, contrasta con la ropa de la Antigüedad, que era bastante holgada y común para ambos sexos. Una importante característica en el traje que surgió en la Europa medieval fue el uso del entallado a diferencia del drapeado que vestían los antiguos. «La vestimenta moderna requiere costura, mientras que en las civilizaciones antiguas las prendas generalmente se hacían con sencillos largos de tela que se envolvían sobre el cuerpo y se ataban dando lugar a elaboradas formas.»[34]  


Como dice Lipovetsky, no existe acuerdo en torno a dónde se produjo esta transformación, pero lo cierto es que entre 1340 y 1350 se extendió por toda Europa. A partir de entonces comienzan a precipitarse los cambios y aparece el placer por vestirse y cambiarse de ropaY   De esta forma, el gusto por las novedades se conjuga con lo lúdico a la vez que se valora tanto la ostentación como el mundo de la apariencia.
Al estudiar los orígenes y evolución de la moda no sólo hay que tener en cuenta los factores socioculturales y los detalles del vestido, ya que no sólo florece la innovación en el vestir, sino publicaciones ilustradas sobre el vestido. Matthauss Schawrz, director financiero de la casa Fugger, realizó un libro con ilustraciones de los trajes que había llevado y también aquellos que se habían realizado siguiendo sus instrucciones. Precisamente, Schwarz es considerado por Lipovetsky como el primer historiador del vestid&'].   También hay que tener en cuenta al respecto el libro diseñado por Vecellio sobre trajes antiguos y modernos a comienzos del siglo XVI.
La expansión del comercio, la aparición de gremios dedicados al vestido y los avances tecnológicos, como la rueca, supusieron un estímulo para el desarrollo de la moda en Europa, como también lo fueron las últimas cruzadas de los siglos XIV y XV, que pusieron en contacto a Europa con civilizaciones orientales, donde encontraron nuevas técnicas y tejidos. Las rutas comerciales internacionales traían algodón, lana y seda a todos los rincones del continente. Este factor fue de extremada relevancia en el surgimiento de la moda. Por ello comenta Entwistle: «La Italia del siglo XIV con su comercio de la seda y el algodón se podría describir como protocapitalista».[s7]  


La razón de considerar la Italia de la época como precapitalista estriba en que las ciudades renacentistas italianas permitieron el desarrollo de la moda y además ayudaron a difundirla. Por esta razón se considera que el medio de la moda fue la ciudad, pues era un foco de interacción entre personas, de exhibición y de movilidad social. A esto hay que sumarle otro factor años después: el impulso que la corte proporcionaba a la moda en la sociedad cortesana. Concretamente, reconoce Entwistle, la moda de la corte de Francia en los siglos XVII y XVIII tuvo especial relevancia. «En este tipo de sociedad, basada en una relativa movilidad social, surgieron las nuevas relaciones entre la ropa, el aspecto y la identidad y el significativo papel desempeñado por la moda en la vida cortesana fue en aumento»   881. La moda era pues, un modo de manifestar la clase social a la que se pertenecía, siendo pues síntoma de ocio, distinción y riqueza.
El desarrollo del comercio y la banca, como señala Lipovetsky, favorece que en esta época aparezca el llamado «nuevo rico», que imita la vida fastuosa de los nobles. Esto conducirá a que en países como Italia, Francia y España se dicten las llamadas leyes suntuarias, que prohíben a los plebeyos copiar la indumentaria de los nobles~39.   La moda era un sistema original de regulación y de presión social.
Como señala Entwistle, la diferencia que marca la moda no fue sólo sexual, sino que distinguió incluso entre mujeres respetables y «perdidas».~40]   «Una ordenanza parlamentaria británica de 1355 intentó regular esta distinción prohibiendo el uso de pieles a las prostitutas»J41'   A pesar de ello, las leyes suntuarias no pudieron frenar el ritmo de la moda. Lipovetsky admite que estas leyes sólo supusieron una ilustración perfecta del Antiguo Régimen. Por ese motivo, piensa que el decreto de la Convención aparecido en 1793 que declaraba el principio democrático de la libertad indumentaria no hizo más que confirmar una realidad que ya existíaJ42'  


En la evolución de la moda, se observa que va dejando de tener fundamento en el consenso social y la tradición, puesto que incluso los adornos se transmiten cada vez menos de generación en generación. La moda va dejando de implicar la pertenencia a un rango o clase comenzando a dejar espacio a la individualidad. Ahora bien, con la ascensión económica de la burguesía y el desarrollo del Estado moderno, deja de estar exclusivamente delimitada a la nobleza. Estos dos caracteres contribuyeron a que el deseo de promoción social fuese legítimo, ya que por una parte recondujo la lógica de la exhibición de los signos de poder, y por otra provocó una ruptura y pérdida de sentido de los símbolos de dominio y diferenciación social. Por esta razón, sostiene que el mimetismo de la moda no es incompatible con el individualismo. Existirá un individualismo de la mayoría y el individualismo de exhibición del poder y la extravagancia.   [43]
El mimetismo que se produce no es algo puramente mecánico, ya que todas las novedades no se asimilaron. Ante los dictados de la moda se elige y se pone de manifiesto el juego de la libertad. La moda no es por tanto una forma coactiva, sino que posee una estructura flexible que permite la personalización. Por ello piensa Lipovetsky que es inseparable del individualismo. «El mimetismo de la moda tiene de particular que funciona a diferentes niveles, desde el conformismo más estricto a la adaptación más o menos fiel; del seguimiento ciego a la acomodación reflexionada».   [44]
Por este motivo, Pérez y Tropea también reconocen que los primeros estudios que se realizaron sobre la moda resaltaron el doble movimiento entre el conformismo y la distinción, ya que cuando constituimos una imagen nueva de nosotros, o bien adoptamos una moda radicalmente novedosa con la que nos distinguimos o bien imitamos ésta que ya está de hecho aceptada. En todo caso, tanto con la distinción como con la imitación nos reflejamos en el público. «Una institución social notable y excepcional en que se realiza un equilibrio paradójico entre un deseo de conformidad, aprobación y seguridad, y un deseo opuesto de distinción, individualismo y seguridad».~45]  


1.2. LA GENEALOGÍA DE LA MODA DESDE LA ANTIGÜEDAD
Boucher~411   y Kónig abordan la moda desde una perspectiva totalmente distinta a la que mantienen Lipovetsky o Entwistle. Sus estudios parten, en principio, de la crítica a la interpretación que contempla el fenómeno de la moda como una consecuencia directa del capitalismo y que se trata, por tanto, de un fenómeno que, como ya se ha dicho, comienza a aparecer en la Edad Media y el Renacimiento. Por ello, la posición de Kónig y Boucher debe entenderse como un cambio de rumbo en los análisis de la moda. Desde esta posición se reconoce que el capitalismo ha sido un potenciador de la moda, pero esto no debe entenderse como la raíz de este fenómeno. El origen debe buscarse en la Antigüedad, donde ya pueden encontrarse tanto el cambio inesperado como la asimilación.
Kónig considera que hemos de tener en cuenta este punto de vista, desde luego, sin perder de vista otra posición: la afirmación de que existen distintos estilos en la difusión de la moda. El estudio de estas teorías le permite, por una parte, diseñar una nueva imagen de la moda en las culturas antiguas y, por otra parte, adoptar una nueva forma de comprender la moda de las 
modernas sociedades industrializadas.


El primer estilo de difusión de la moda lo encuentra Kónig en las culturas primitivas prehistóricas, en las altas culturas arcaicas de Egipto, Persia, Grecia y Roma; y también en la judía, en China y el Próximo y Extremo Oriente. En estas culturas la moda se centra en los adornos tradicionales reservados a la clase alta. Las modas cambian con bastante lentitud y tienen por lo general una tendencia uniforme. La difusión, tal como afirma Kónig, requiere que un estímulo se extienda, pero esto no nos puede conducir al error de relacionar la moda con la idea de un cambio a corto plazo. Kónig también contempla que existen modas de larga duración, modas cortas, a las que llama acontecimientos, y modas más duraderas, a las que llama coyunturas, como el caso del estilo. La alternancia de estos tipos de aparición de fenómenos de moda no puede entenderse como meras yuxtaposiciones, sino como «una verdadera dialéctica entre diversas formas de duración temporal de creaciones culturales».J47'   Así, por ejemplo, nacen estilos y modas a largo plazo desde innovaciones a corto plazo. Por lo general, esto ocurre cuando éstas muestran ser adaptables.
Reconoce, desde una postura menos restrictiva en la delimitación histórica del fenómeno, que el cambio de la moda en la Antigüedad se remonta al Paleolítico. A pesar de constatar que no existen restos de estas vestimentas, sí contamos con las herramientas con las que se fabricaban, como el escalpelo para la limpieza y alisado de pieles y agujas de hueso para coser. A estos datos Kónig añade las imágenes de las cuevas de Dordogne y de Altamira, así como las pinturas rupestres africanas del Sáhara. De esta forma, los restos prehistóricos le sirven para afirmar que la moda existe desde antes de la Antigüedad. Así, en el himation o toga se topa con una marcada lentitud de la moda. Aparece en Grecia aproximadamente en el siglo VIII a.c. y se mantiene invariable durante 1.600 años. Esta prenda sobrevive hoy día como toga en el ámbito académico y jurídico o como sotana en la esfera eclesiástica.~481  


Anteriormente dijimos que Kónig critica las teorías de la moda que mantienen que ésta no es más que un fruto del capitalismo. Considera que dicha posición está contaminada de viejos prejuicios y aborda el tema de forma parcial. Estas teorías, según el autor, contaminadas de un «marxismo vulgar», suelen olvidar los estudios históricos y datos tan relevantes como las relaciones comerciales de los pueblos primitivos y su gusto por el cambio.
Frente a ello opone la observación sobre la importancia del comercio en la Edad de Piedra, que transportaba a largas distancias pieles y abalorios. Señala como dato relevante la exportación de lapislázuli que se hacía en el Paleolítico desde Afganistán en dirección al Mediterráneo. También aporta como defensa de su tesis los estudios de 1946 de Alide y Wolfman Eberhard sobre la cultura china y los cambios vestimentarios desde la dinastía Han a la Chin, entre los años 200 a.C. y 400 d.C. Los estudios, argumenta Kónig, muestran que el ritmo de la moda en este momento no puede clasificarse como lento puesto que se observan cambios significativos en intervalos de 10 a 30 años. A pesar de ello, los estudios sobre la moda parten de la falsa creencia de que la cultura china ha permanecido inalterable a lo largo del tiempo[49]   
El conjunto de datos aportados sobre los cambios de moda en la Antigüedad le faculta para sostener que nos encontramos en situación de admitir que el fenómeno de la moda es tan antiguo como la Humanidad.
«Esto rebate la teoría marxista vulgar de manera tajante, lo que también vale para todas las demás culturas, cuyos orígenes se pueden seguir hasta el Paleolítico, pasando por el Neolítico y el Mesolítico. Además, sabemos que se observan corrientes relativamente uniformes en zonas de enorme extensión y también a menudo luchas en contra de modas extranjeras, como por ejemplo en las zonas limítrofes de China, que estaban en manos de pueblos no chinos como los mongoles y otros».   [501


Este planteamiento difiere del expuesto por Lipovetsky, quien negaba la existencia del fenómeno en la Antigüedad a pesar de conocer los cambios que se experimentaban en peinados y adornos. Consideraba que se trataba de cambios en elementos secundarios que no afectaban al conjunto del vestido.
Por otra parte, Andrea Saltzman, en su obra El cuerpo diseñado, considera que en todo estudio de la superficie textil hay que incluir tanto la joyería como los accesorios. Recuerda que ya los antiguos egipcios empleaban las piedras preciosas para elaborar sus vestidos, recurso que posteriormente fue usado en los años 20 del siglo XX y que Paco Rabanne ha utilizado para elaborar sus diseños. «La relación textil joyería también puede establecerse a modo de nexo y sostén del vestido, mediante collares, petos, pulseras o cinturones, que se vinculan con la vestimenta»J`'   Este recurso, como reconoce la autora, es utilizado todavía por los dinkas, al sur de Sudán.
El cambio en la indumentaria en la Antigüedad es lento, efectivamente, y se manifiesta principalmente en los adornos, pero tal como hemos visto, a juicio de Saltzman, éstos no deben ser considerados como accesorios secundarios, sino como parte integrante de la superficie textil, lo que pone de manifiesto efectivamente que ya en la Antigüedad, como afirma Kónig, encontramos la predisposición al cambio en la indumentaria.
Podría argumentarse que no debemos confundir el simple acto de cubrirse el cuerpo con el de vestirse. Squicciarino, en su obra El vestido habla, recuerda cómo Darwin o Veblen afirman que el vestido tiene como origen el fin lúdico de la orna mentaciónY`   También Ann Hollander señala que incluso las representaciones de los desnudos que podemos observar en las diferentes manifestaciones artísticas son una prueba de la representación de las modas dominantes del momento, con lo cual el cuerpo nunca se representa totalmente desnudo, sino vestidoJ53'   Este hecho nos pone de manifiesto que la moda no se refiere sólo al vestido sino a otras esferas, en este caso al cuerpo.


Efectivamente, Darwin, en El origen del hombre, argumenta que los «salvajes»~'4]   prestan mucha atención a su exterior personal. «Es notorio que tienen delirio por la ornamentación, y hay un filosofo inglés que sostiene que las ropas se imaginaron primero para ornamento que para abrigo».  
Considera que las pinturas en el cuerpo se deben al capricho y a la ornamentación, datos que tal como afirma también Kónig, parecen ser olvidados en los estudios sobre el vestido. Según Darwin, los indios de Suramérica manifiestan pasión por decorarse el cuerpo. «Si se hubiese examinado con la misma atención las razas pintadas y las vestidas (...) se advertiría que la más fecunda imaginación y el capricho más mudable crearon las modas de pintura como las del vestir».x'61   Darwin admite también que en los pueblos «salvajes» se manifiesta la emulaciónY'71   Ahora bien, estas modas son más constantes que las nuestras, puesto que los cambios inciden más en la modificación del cuerpo.
Lo que sí se mantiene como una constante, según Kónig, en la Antigüedad, es que la moda se limita a las clases altas. Se trata pues de una moda elitista. Las clases bajas, sin embargo, que por lo general constituían los esclavos, permanecían casi inalterables puesto que seguían llevando la vestimenta de la Edad de Piedra. Incluso puede afirmarse, dice Kónig, que en la Antigüedad existía una gran predisposición a aceptar la nueva moda.


«En este contexto es interesante mencionar que los primeros intentos de cambio total de la vestimenta antigua procedían del mundo al norte de los Alpes. Así, aparecen los pantalones largos, que representan lo primitivo, con la invasión de Roma por parte de los celtas y los germanos en el siglo IV a.c. Parece incluso, que había una gran predisposición para aceptar la nueva moda. Esto lo podemos deducir directamente del hecho que se consideró necesario, en diversas ocasiones, prohibir por ley el uso de estos pantalones del país de los bárbaros a los ciudadanos romanos. Hasta aquí las civilizaciones desarrolladas arcaicas».   581
Boucher, en su Historia del traje, al igual que Kónig, mantiene que la moda floreció en la Antigüedad. De hecho, en esta época comienza su estudio sobre el traje. En primer lugar mantiene la tesis de que no podemos realizar una separación entre indumentaria y traje. La indumentaria indica el acto de cubrirse el cuerpo, mientras que el traje manifiesta «la elección de un vestido de una forma determinada y para un uso concreto»J'0]   También declara que la palabra moda no debe entenderse solamente en sentido estricto como la serie de variaciones producto de la labor de los diseñadores y de los caprichos de los sujetos, sino que es un fenómeno complejo que ha tenido una naturaleza evolutivaJ6Q  
La primera fase de la moda la sitúan los seguidores de esta tendencia en la Antigüedad remota y duraría hasta el siglo XIV, al igual que considera Kónig. Esta época se caracteriza por la uniformidad. «A través de sus diversos tipos refleja el resto de las funciones mágicas y religiosas que la acompañan desde sus orígenes más lejanos»Js'I   A partir del ocaso medieval la moda entró en una segunda fase que se inicia a mediados del siglo XIV. La tercera fase comenzó a inicios del siglo XIX. Estas etapas se corresponden primero con la influencia religiosa y mística en el vestir, luego con la necesidad de mantener distancia espiritual y social, y finalmente con las concentraciones de intereses económicosJ621  


Desde antiguo, mantiene Kónig, la moda ha sido alabada por 
enriquecer la vida o condenada como símbolo de la corrupción 
y malas costumbres. Podría decirse que esta reflexión sobre la 
moda refuerza precisamente la visión de que la moda es tan antigua como el hombre. Estas afirmaciones en contra y a favor de la 
moda aparecen, como señala Kónig, desde la Antigüedad.
«Más claro todavía habla Isaías, que al mismo tiempo - en 
cierto modo contra su voluntad - nos ofrece una imagen 
clara del atuendo de moda de una señora elegante de ese 
tiempo: `Y dijo Jehová: debido a que las hijas de Sión se han 
vuelto altivas y andan con el cuello estirado y lanzando con 
los ojos miradas provocativas, van andando con pasos menudos y ágiles y con los pies producen un tintineo, Jehová también hará que aparezcan costras en la coronilla de la cabeza 
de las hijas de Sión, y Jehová mismo les dejará descubierta la 
mismísima frente. En aquel día quitará Jehová la belleza de las 
ajorcas y las cintas para la cabeza y los adornos en forma de 
luna, y los pendientes y los brazaletes y los velos, las prendas 
de adorno para la cabeza y las cadenillas de los pies y las fajas 
para los pechos y los amuletos y las zumbadoras conchas ornamentales, los anillos para los dedos y los anillos para la nariz, 
los vestidos de ceremonia y las sobretúnicas y los mantos y las 
bolsas y los espejos de mano y las prendas de vestir interiores 
y los turbantes y los velos grandes. Y sucederá que en lugar de 
aceite balsámico habrá siempre un olor a moho; y en lugar de un cinto, una soga, y en lugar de un artístico peinado, calvicie, y en lugar de una prenda de vestir lujosa, ceñimiento de saco; una marca con hierro candente en lugar de belleza».   [631


Un juicio totalmente opuesto lo encuentra en la Fábula de las abejas, escrita en el siglo XVIII por el médico londinense Bernard de Mandeville.
[image: ]
64 Mandeville. La fábula de las abejas. Citado por Kónig. Op. cit., p.32
También en Roma, como señala Kónig, encontramos, junto al arbiter elegantarium a un Horacio que, tanto en sus odas como en sus sátiras, ataca a los seguidores de la moda como imitadores de costumbres persas.   [65]
Boucher sostiene que desde la Antigüedad a la Edad Media podemos reconocer cinco arquetipos de trajes: el traje con pliegues, que es un traje enrollado alrededor del cuerpo, el traje encajado, hecho de una pieza y provisto de un agujero para pasar la cabeza, el traje cosido y abierto, la tulupa (zamarra) rusa y la levita europea, y finalmente el traje forro. Estos arquetipos no se suceden en el tiempo y además se han originado en distintas partes del planeta, pero sí han sido combinados en los tiempos modernos. Por este motivo, para describir y comprender la moda, incluso en el sentido moderno del término, es necesario remontarnos a la Antigüedad, aun sabiendo que la difusión era por entonces, como admiten tanto Boucher como Kónig, muy lenta.   [66]


Por otra parte, Saltzman no reduce la vestimenta al vestido, sino que se refiere a una diversidad de elementos que se articulan entre sí en torno al cuerpo. Todos estos modelos se integran en una serie de tipologías que responden a modelos históricos. «Así, las tipologías permiten reconocer y clasificar las distintas prendas que componen el sistema de la vestimenta, entendiendo que este sistema atañe también al calzado, los accesorios y todos los elementos del vestido»J67'   Las tipologías no sólo manifiestan un aspecto estético, sino que también se constituyen como signos.
Ahora bien, Saltzman, dentro de este conjunto estético simbólico excluye del sistema de la moda las tipologías tradicionales, es decir las que «permanecen casi inalteradas en el transcurso del tiempo»J68I   Saltzman efectivamente afirma que salvo «en las culturas primitivas o en aquellas que tienen un fuerte arraigo en las tradiciones, la indumentaria se presenta como un sistema dinámico cuyos códigos mutan casi a la par de la sociedad».   [691 La moda, piensa Saltzman, nace no en la Edad Media, sino con la aparición de la Alta Costura y con el objetivo de «acaparar el interés y el mercado de las clases poderosas, bajo el lema de lo exclusivo»J70]  
Ahora bien, en el estudio de la moda y la vestimenta, si queremos ser rigurosos tenemos que remontarnos a la evolución producida desde la Antigüedad. Así por ejemplo considera que el tatuaje es la vía más efectiva para comprender el diseño de la vestimenta como juego entre la piel y el cuerpoJ71I   La estampación y el tejido reproducen los efectos que el tatuaje conseguía sobre el cuerpo. «La superficie textil se define en relación con la topografía del cuerpo: indica caminos, crea huellas y cicatrices, efectos de oscuridad o luminosidad, y así construye signos que se asocian a su situación en el contexto»J72j  


A pesar de no mantener de forma explícita que la moda exista en la Antigüedad, tal y como hacen Kónig o Boucher, Saltzman sí defiende que el estudio de la misma debe entenderse de manera evolutiva, como manifestación sociohistorica y cultural. Desde esta perspectiva podemos entender también por qué autores como Flügel o Squicciarino incluyen en sus estudios sobre la moda un análisis histórico sobre los orígenes del vestido, a pesar de concebir la moda como un fenómeno moderno.
A continuación y a modo de recapitulación se exponen los restantes tipos de difusión de la moda según los considera Kónig, que parte de lo que llamaba Lipovetsky período aristocrático de la moda, y que llegan hasta la democratización de la misma.
Tras haber expuesto cómo se difundía la moda en la Antigüedad, lo que corresponde al primer estilo, Kónig sitúa el segundo estilo de propagación en la época del feudalismo europeo. En esta época también son las clases altas las que ostentan los artículos de moda. Ahora bien, la estructura social produce algo que en la historia de la moda no se había dado aún: la competitividad entre diversos gruposJ131  
La jerarquía social está representada por familias dominantes que se consideran cercanas a la familia real, distintas capas de aristócratas menores y las clases populares pobres. Paralelo a este sistema se encuentra la jerarquía clerical. También hay que considerar, comenta Kónig, que en las grandes ciudades, en la Edad Media, surgió la burguesía patricia que iba acumulando riquezas, lo cual potencia la competitividad entre los individuos y grupos. Esta competencia no sólo se traduce, tal como señala el autor, en luchas de poder y privilegio de la moda. «Sin embargo, en cuanto se da esta multiplicación de los sistemas de poder, nos encontramos con lo que se podría denominar como una aceleración de la Historia. Cada una de las diferentes facciones intenta colocarse a la cabeza del desarrollo de la moda»J74'   Se dará, por consiguiente un fenómeno de competencia e imitación entre los diversos grupos. Ahora bien, hay que señalar, como admite Kónig, la existencia de una oposición entre los grupos que participan del fenómeno de la moda y los excluidos.  


Estas características provocarán que desde el siglo XIV exista un mercado consolidado para las modas y una sucesión de cambios de estilo con una rapidez hasta entonces desconocida.~761   Kónig compara los estilos en la Antigüedad y en la época feudal y afirma que, tanto en uno como en otro caso, la moda es un signo de riqueza, y se trata pues de una moda que califica como exclusiva.   J771 Ahora bien, hay que tener en cuenta que las clases altas de la Edad Media, en Europa, están más diferenciadas entre sí que en la Antigüedad, lo cual es un detonante de la competencia, factor que desarrollará el ritmo de la moda hacia el fenómeno conocido como democratización de la moda. En este desarrollo, el tercer estilo de propagación de la moda funciona como un nexo de unión entre el Ancien Régimey el mundo actual de las sociedades industrializadas avanzadas».J7s1  
Hay que tener también en cuenta la renuncia del varón a la utilización de una moda colorista. Así, Kónig señala que esta renuncia aparece en sociedades democráticas en el siglo XVI, como por ejemplo los Países Bajos. Un movimiento similar aconteció en Inglaterra, donde los protestantes luchan contra el absolutismo del Antiguo Régimen. Los protestantes prefieren un estilo sobrio y oscuro que desplazó los alegres colores del pasado. El pantalón negro que llegó a París con los revolucionarios se completó con la levita de puritanos ingleses y holandeses. Aparece así el prototipo de vestimenta masculina, el traje del hombre moderno.~79  


Los hombres se adaptaron rápidamente a este nuevo estilo; en principio también las mujeres optaron por la sobriedad, aunque fueron estas últimas las primeras en rebelarse contra ella. Comenta Kónig que esta tesis puede confirmarse observando las sociedades donde el protestantismo no triunfó. Así, en Italia, Grecia y España la moda masculina es más sencilla pero denota coquetería. «En Francia, que de todos los países católicos es el más protestante, se ha desarrollado la misma actitud prosaica frente a la moda que entre los puritanos».   [801
El traje masculino, completado con el uso del pantalón largo y el olvido del pantalón corto, se convirtió en prenda universal desde el momento en que llegó a París con los revolucionariosJsi'   Así, el traje fijo representa, argumenta Kónig, «la riqueza de la industria creada de la nada gracias a la genialidad de los inventores, el sudor de los trabajadores y la férrea disciplina de los empresarios capitalistas».Js2'   El traje uniformado masculino, piensa el autor, es consecuencia no de la cortesía, sino más bien un reflejo de la represión que padece el varón al obligarlo a mantenerse uniformado, ya que su traje cambiará solamente en unos mínimos detallesJs3  
El tercer estilo de propagación de la moda duró, aproximadamente, hasta 1914. La mujer, aunque no está emancipada, vuelve a entregarse al «juego de la moda»,~84]   pues el marido sabe que la mujer bien vestida es síntoma de prestigio, ya que, como dice Kónig, «el que puede pagar se enriqueceJs'1.   El concepto de distinción es, precisa Kónig, lo que pretendía conseguir mediante el «juego de la moda». Este fenómeno se extenderá también paulatinamente a las clases medias, pero a pesar de ello no podemos encontrar todavía el fenómeno actual denominado democratización de la moda. La distinción trazaba un límite entre quienes sabían vestir bien y los que no, una barrera entre las clases burguesas y el proletariado. Por ello, sostiene que esta época se caracteriza por la novedosa exclusividad. Así comenta que tanto los objetos como los lugares están clasificados por estratos: asientos en los trenes, restaurantes, teatros, etc. La moda alcanza a la burguesía y a las clases medias, pero excluye a la pequeña burguesía y a la clase obrera.   [H6]


La moda, tal como señala Kónig, no supone sólo una barrera de clases, sino incluso entre territorios.~871   En este momento el mundo de la moda se limita a las grandes ciudades. París es el centro de una moda que se extiende a ciudades como Londres y Nueva York. La barrera fundamental en cuanto al orden territorial lo supone fundamentalmente la gradación entre París y las ciudades de provincias y el campo. Estas barreras invisibles irán desapareciendo poco a poco debido al desarrollo de los medios de comunicación de masasJ811  
Precisamente este factor será un estímulo para que aparezca el cuarto estilo de propagación de la moda. «que sigue siendo el nuestro y que nos parece, de momento, en esta evolución, que en el fondo arranca con la evolución de la humanidad, el último».[89]   Es la fase que Kónig denomina democratización radical. Esta revolución se debe a la mujer joven. Anteriormente se observaba que existía una gradación entre la aparición de una nueva moda y la realización de su imitación a bajo coste. En el cuarto periodo de propagación se siente la necesidad de lanzar una nueva moda de precio bajo que posibilite a las mujeres de la baja clase media y a las jóvenes trabajadoras vestirse como las demás mujeres. «Así, la emancipación de la mujer, que hemos vivido desde hace un siglo, no sólo le ha dado a ésta una nueva personalidad en el mundo económico y social, sino que, además, ha cambiado su apariencia estética».[901  


La edad, hoy día en el mundo de la moda, es más importante que el sexo. La propia experiencia nos dice, argumenta Kónig, que la juventud de las mujeres dura más que la de los hombres. Por ello, puede observarse que muchos hombres, cuando llegan a cierta edad abandonan el mundo de la moda. Este hecho, admite el autor, es desconcertante teniendo en cuenta que el mundo moderno ha sido creado por hombres y es principalmente masculino.""  
A pesar de haber dicho que la responsable de la democratización radical de la moda es la mujer joven, Kónig admite que en la clase obrera se podía observar que los hombres jóvenes también se creaban una imagen a la moda. Esta actitud posibilitó la aparición de las camisas de colores o con dibujos. «Así, en la actualidad, realmente disponemos de dos tipos de camisa de caballero, la camisa blanca, que queda cada vez más reservada para la representación, y la camisa de colores que se usa para el trabajo, el deporte y el tiempo libre»J2'   El resultado de todo ello consiste en una aceleración que ha alcanzado una velocidad vertiginosa. Lo realmente importante de ello, como señala Kónig, no es sólo este ritmo acelerado, sino cómo es percibido.
En el pasado las clases altas fueron las precursoras de la moda, pero esto ha cambiado totalmente. Hoy las clases medias siguen sus preceptos, la adoptan y la desechan. Por ello, la influencia de la moda, como veremos más adelante, no seguirá un movimiento de arriba a abajo, sino también, como señala Kónig, de abajo a arriba, puesto que en la actualidad son sobre todo las clases altas las que siguen a las clases medias. La emergencia de la cultura de masas como forma de cultura popular y el nacimiento del industrial design han contribuido de una manera significativa a estas formas de propagación de la moda?'  


Ante la discrepancia de Kónig con Lipovetsky pueden adoptarse dos posiciones: bien decantarse por una de ellas o intentar 
ejercer un esfuerzo por conciliarlas. Esta última será la actitud 
que consideramos más adecuada. Ahora bien, interesa recordar 
que el hombre es un ser histórico, como también lo son sus productos. De esta forma, aun admitiendo que la moda aparece en 
escena en la Edad Media y eclosiona en el siglo XIX, es necesario tener en cuenta no solamente las circunstancias sociales e 
históricas que posibilitaron este culto por la novedad y lo efímero, sino la disposición que siente el ser humano hacia esto.
La moda no surge ex nihilo, por tanto debe concebirse como 
un fenómeno histórico y evolutivo. Desde este punto de vista, 
es importante atender a la teoría de Kónig que argumenta 
que desde la Antigüedad se manifiesta una disposición hacia 
lo nuevo. Evidentemente esto no quiere decir que el fenómeno 
entonces sea exactamente igual al de la Edad Media en adelante. 
Por ello Kónig utiliza un término laxo de moda y habla de diferentes estilos de propagación de la misma. La Antigüedad muestra una llamada de atención hacia lo novedoso y se refería fundamentalmente no a toda la indumentaria en su conjunto, sino 
al contexto de lo que hoy llamamos accesorios, como los son las 
piedras preciosas y semipreciosas. Ahora bien, esta manifestación es moda en un momento llamémosle germinal, primigenio, de un fenómeno que tal como dice Kónig alcanzará difusiones y manifestaciones muy distintas. Desde este contexto puede 
entenderse por qué Flügel o Squicciarino, quienes afirman que 
la moda no es un fenómeno que se dé en la Antigüedad, elaboran un estudio el origen del traje antes de tratar la moda, 
donde analizan las condiciones sociológicas, antropológicas y 
psicológicas que acontecen para que el ser humano se preocupe por vestir y adornar su cuerpo, descartando en todo momento, 
como hace también Darwin, que lo haga por protección.


2. EL NACIMIENTO DE LA ALTA COSTURA
La moda no se ciñe, como hemos podido ver en el epígrafe anterior, exclusivamente al ámbito del vestir. A pesar de ello, y de acuerdo con las posturas ya tratadas de Lipovetsky o Dorfies, el vestido es el punto de mira más idóneo para tratar este asunto. Por ello, y teniendo en cuenta posteriormente como objetivo tratar la relación entre arte y moda, nos detendremos en estudiar cuándo y cómo aparece la Alta Costura.
En primer lugar, expondremos los factores culturales, económicos y sociales que hacen posible la aparición de un sistema de creación anteriormente desconocido. Posteriormente, presentaremos a dos grandes figuras: Worth y Poiret, los primeros modistos.
2.1. PARÍS, LA CAPITAL DE LA ALTA COSTURA
En la segunda mitad del siglo XIX aparecerá un nuevo sistema de producción de la moda en el que creación y producción se conjugarán dando lugar a un nuevo orden económico, además de regular el mundo de la apariencia.
Tal y como señala Mir Balmaceda, la moda comienza en una calle específica de París - la rue de laPaix-, durante el Segundo Imperio, puesto que como dice la autora, éste era el centro de un lujoso mundo seguidor del ejemplo de Napoleón III y de su teatralidad.J94]   Pero será en la Exposición Universal de 1900 en París, matiza Seeling, cuando la moda hará su aparición estelar. En ese momento, algunas firmas escogidas, entre ellas Worth y Doucet, vestían a estrellas de la farándula, como la Duse y Sarah BernhardtJ951   Estos modistos sorprendieron con sus costosas creaciones al público que se congregó en el Pavillon de l'Elegance, venido de todo el mundo.


La exhibición de creaciones de moda en la exposición universal fue un detonante para la promoción de la Alta Costura. El impacto que supusieron estas exposiciones frente a un público llegado de distintos lugares fue recogido por Walter Benjamin en Iluminaciones. Éste concibe las Exposiciones Universales como «lugares de peregrinaje al fetiche que es la mercancía».J<   El texto del pensador alemán retrata la función de presentación y difusión de objetos de moda que tenían las Exposiciones Universales, en un mundo donde aún la moda no se exhibía en pasarelas ni se transmitía a través de los medios de comunicación de masas.
«La fantasmagoría de la cultura capitalista alcanza su despliegue más luminoso en la Exposición Universal de 1867. El imperio está en la cumbre de su poder. París se confirma como la capital del lujo y de las modas. Offenbach prescribe el ritmo a la vida parisina».   [971
La encargada de seleccionar los expositores del Pavillon de l'Elegance fue Jeanne Paquin, quien ya firmaba como creadora y que, al igual que el resto de los modistos, no presentó ninguna novedad. Las creaciones que se exhibieron se inspiraban en Worth, cuya fuente continuaba siendo el siglo XVILJ9s'   De está forma, la Exposición, más que presentación de novedades, fue rompedora respecto a las tácticas comerciales comúnmente utilizadas, al inaugurar un nuevo orden de exhibición de la mer cancía, de acuerdo con la afirmación de Benjamin. Entre las mismas, Seeling destaca el uso, para este evento, de un maniquí de cera por parte de Paquin, quien lo engalanó con sedas y puntillas para reproducir fielmente la realidad. La importancia de la creadora no llega sólo ahí, sino que asume un rol de nueva y mayor importancia considerando que en un mundo donde la mujer era aún un cuerpo encorsetado y cubierto de paños y postizos, una de ellas asumiera la dirección de una exposición de modaJ99'  


Como hemos afirmado anteriormente, en la segunda mitad del siglo XIX la moda, en el sentido moderno del término, entra en escena tras la aparición de un sistema de producción y difusión desconocido hasta entonces. Se trata de lo que Lipovetsky denomina moda centenaria, que supondrá una nueva organización de lo efímero y una nueva lógica del poder. La moda moderna se articula en torno a dos industrias que se pueden considerar nuevas tanto en los fines como en los métodos, tanto en los artículos como en el prestigio: la Alta Costura y la confección industrial. Una y otra son consideradas los pilares de la moda centenaria. Sí es necesario apuntar que estas actividades no se separaron bruscamente, sino que, como veremos en el epígrafe posterior, todo ello supuso un proceso.   [100]
La moda centenaria se articuló como sistema bipolar: la creación de lujo (modelos originales) frente a producción de masa en serie que imita. Entre uno y otro polo existen organizaciones intermedias, lo que se llama pequeña y mediana costura. Por ejemplo, era frecuente recurrir a modistas inspirándose en revistas de moda, lo que podría llamarse una reproducción de semilujo de Alta Costura pero con materiales de calidad. Esta misma dinámica la adoptaba también la industria de confección en serie.   J'0'1
La moda de la Alta Costura es fundamentalmente femenina. La moda masculina era igualitaria y estaba basada en el aus tero traje oscuro burgués compuesto de chaqueta y corbata. Ésta era impulsada fundamentalmente en Londres y, a partir de 1930, cada vez más en los Estados Unidos. Tal como considera Lipovetsky, la Alta Costura es una de las instituciones más significativas de la vida moderna.   [1021


En general, puede decirse que esta industria de lujo que crearon y consolidaron modistos como Worth, Poiret o Chanel representó un papel de suma importancia en la economía francesa, fundamentalmente en lo que respecta a la exportación de vestidos, y supuso una prosperidad excepcional antes de la Gran Depresión, que afectó incluso a la Alta Costura. Como señala Lipovetsky, al principio de la Alta Costura no había colecciones a fecha fija, sino que éstas se iban renovando durante el año teniendo en cuenta los cambios de estación. Tampoco existían desfiles organizados, los cuales aparecen entre 1908 y 1910, tras la demanda de los compradores profesionales del extranjero. Los desfiles se organizaban inicialmente para dos temporadas anuales: invierno y verano, presentados a final de enero y principios de agosto. Bajo la presión de compradores extranjeros, también comenzaron posteriormente a organizarse en abril y noviembre y dieron origen a las colecciones de primavera y otoño. El desfile no solamente suponía un gran espectáculo, que lo era, y no sólo estaba orientado a que las dientas compraran vestidos, sino que también los profesionales compraban modelos con los derechos de reproducción para elaborar la confección en serie, «de manera que la Alta Costura, al contrario de lo que a veces se cree, más que acelerar la moda, la regularizó».   [1031
Por otra parte, Lipovetsky señala, que «más directamente que el imaginario de la igualdad, otros factores, culturales y estéticos, han desempeñado un papel principal en la relación democrática del aspecto femenino, en concreto, los deportes».[1041   Así, el golf introdujo el uso del cárdigan. La afición a montar en bici cleta, sobre todo a partir de 1890, puso de moda los pantalones anchos. Los baños de mar contribuyeron a que se confeccionaran bañadores sin manga, escotes redondos, y a que, en 1920, apareciera ya el bañador de una sola pieza que permitía exhibir las piernas y brazos al aire. En 1921 Suzanne Lenglen causó sensación jugando al tenis con falda plisada bajo la rodilla más un cárdigan blanco sin mangas. La influencia del deporte en la moda contribuyó al proceso de desnudamiento del cuerpo femenino, y así apareció el bikini a finales de los años 40. Pero también aparecieron las dietas y las curas de adelgazamiento, actividades obligatorias para las mujeres modernas. Además, las fajas elásticas aplanaban todo lo que el corsé antes destacaba. Puede decirse que aparecía la mujer andrógina. Así se concebía chic llevar conjuntos deportivos. La moda centenaria también difundió, en todas las clases sociales, el gusto e interés por las novedades. La frivolidad era una aspiración de masas al igual que pasear un modelo chic por la ciudadJ105I   Debido a dicho culto deportivo se impuso el prototipo de mujer esbelta y activa frente a la mujer sedentaria, trabada, estática, propia de épocas anteriores.


Como señalamos anteriormente, la moda es el arte de lo femenino, por ello la Alta Costura no se ocupa del traje masculino. 
El hombre, con austeridad, viste traje impecable y corbata. Es lo 
que Flugél llama traje fijo. La mujer es la principal consumidora 
de moda. Por ello se produce desigualdad en el terreno de la elegancia, de la seducción e incluso el lujo. Esto se refuerza gracias 
a la ideología igualitaria burguesa que exalta la austeridad, el 
ahorro y la sencillez. El traje masculino simboliza los valores de 
la vida pública y la responsabilidad, mientras que el de la mujer 
simboliza la imposibilidad de movimiento para el trabajo, convirtiéndose en la imagen de la ostentación de la renta de la familia, del padre o el esposo. En la transformación de este universo 
simbólico fueron fundamentales las creaciones de Chanel.
Podrá verse, en un capítulo posterior, cómo Veblen pone 
de manifiesto esta desigualdad en el ámbito de la seducción, que se corresponderá con desigualdad en el ejercicio de poderes. La moda y la elegancia significan, en último término, una exhibición del poder económico y el estatus social del marido. Efectivamente para Veblen, uno de los rasgos que se nos presentan con más evidencia en el vestido femenino es el poner de manifiesto que la usuaria es o bien incapaz de todo empleo productivo o bien está exenta de él.   '°61


El modisto de Alta Costura también es inseparable de algo nuevo: la lógica de producción moderna. Antes de Worth, el sastre o el modisto tenían una relación directa con el cliente para elaborar el atuendo. Después de Worth, el cliente es el consumidor y el modisto el creador, la máxima autoridad en el vestir. Afirma Lipovetsky que esto hay que interpretarlo no como soberbia sino como la adquisición del derecho a legislar en el mundo de la indumentaria y lo denomina como el «advenimiento de un poder `demiúrgico' del modisto».~107j  
Como hemos visto antes, comenzaron con clientes individuales hasta llegar a realizar grandes exportaciones. Este dispositivo lo encuentra Lipovetsky en la lógica burocrática que organiza la moda. Lo que ocurre en este caso es que los modistos han dictaminado en el orden del gusto y la novedad. Por ello, considera el autor que la Alta Costura debe entenderse «a traves del proceso de racionalización del poder en las sociedades modernas en cuanto que propone formas de socialización y comportamientos. »[los].  
La moda se desprende del orden aleatorio e irregular y del privilegio aristocrático, y se abre a la experimentación, las rupturas y revoluciones. «La imposición estricta de un corte ha dejado paso a la seducción del mito de la individualidad, de la originalidad, del sueño de acuerdo efímero entre el yo último y la apariencia externa».   J""] Mientras que la instancia política deja de hacer ostentación de símbolos, actrices y modistos estaban rodeados por un poder mágico, eran figuras casi divinas. «La Alta Costura es pues una organización que, para ser burocrática, practica no las tecnologías de la coacción disciplinaria, sino procesos inéditos de seducción que introducen una nueva lógica de poder».J10'  


Por ello, aunque la moda centenaria sea en su conjunto homogénea, se deja también un pequeño, pero cada vez más amplio espacio a la iniciativa personal. «Por otra parte, la Alta Costura ha iniciado un proceso original en el orden de la moda: la ha psicologizado».   ...1 La aparición de la Alta Costura conlleva la convivencia de diferentes estilos que serán a su vez imitados dado que comienzan a coexistir diversos creadores. Cada mujer puede elegir su estilo o cambiar de estilo.
2.2. LA SELLE ÉPOOUEY EL PARÍS DE ENTREGUERRAS
Para poder comprender cómo se gesta la Alta Costura nos detendremos en dos períodos fundamentales. Es obvio que el proceso de la Alta Costura los trascenderá, pero la misión de este epígrafe no es hacer una historia de la Alta Costura, sino únicamente presentar el contexto en el que una nueva forma de creación y producción aparece en Occidente.
Como ya hemos mencionado, el mundo de la moda se concentra desde la segunda mitad del siglo XIX y principios del XX fundamentalmente en París. «No se trata tanto de Francia y de su capital, sino de un astro independiente, con vocación internacional»J"z'   Pueden señalarse dos períodos importantes en el nacimiento de la Alta Costura Parisina: la Belle époque (19001914) y el período de Entreguerras (1918-1939). Durante la Belle époque París vive una de las etapas más prósperas de su historia y se prepara para que el gran monstruo de la moda eclosione.


«Extraño monstruo escondido detrás de la puerta del viejo mundo, la modernidad, sin embargo, sólo necesitará los años precedentes a la 1 Guerra Mundial para inaugurar el orden nuevo. Apollinaire, Picasso, Stravinski, Cocteau, SantosDumont y muchos otros que llegaron de lejos viven y trabajan en París en los primeros años del siglo XX».   113'
Durante la Belle époque el cuerpo femenino consistía en unos pechos rotundos, cintura de avispa, trasero prominente y marcadas caderas. El corsé tenía forma de 'S' Y «fue bautizado como corsé salud sin asombro de ironía».[114]   La silueta, tal como dice Seeling, tenía el aspecto de un reloj de arena, con una figura más o menos pronunciada según el corsé y el tamaño del polisón. Así Cocteau decía: «Desnudar a una mujer es una empresa comparable a la toma de una fortaleza».   115] También otro comentario de Watson ilustra como debía ser el cuerpo de la mujer en esta época: «La moda era la tortura legalizada».~11s]  
Las líneas de Worth, aún siendo más suaves, continuaban con esta tónica, dedicada a las líneas antiguas. La mujer necesitaba ayuda tanto para vestirse como para peinarse. Con la aparición de Poiret, las líneas de los vestidos se simplificarán.
«Durante la Belle époque, la moda se dividirá en dos tipos de mujeres; las que llevan corsé y las que no. Las últimas eran un porcentaje mínimo de librepensadoras y estetas que abrazaron los principios del movimiento Arts and Craft y aspiraban a líneas Imperio universales. Oscar Wilde, su ferviente defensor noventa años antes de que el Movimiento para la Liberación de la Mujer dijera a sus seguidoras que quemaran sus sujetadores, Wilde le decía a su público que se deshiciera de sus corsés».   [1171


Desde Worth a Doucet la apariencia no evoluciona demasiado: «Necesidad de sorprender para seducir. Obligación de renovarse para vender. La moda del mundo del ayer únicamente cambia para seguir igual y fortalecer un sistema»J"8I   La innovación se produce fundamentalmente en los adornos de unas prendas recargadas, confeccionadas inspirándose en las artes decorativas, como podrá verse posteriormente en el epígrafe dedicado a Worth. A este estilo se le calificó como «estilo tapicero»~i"]   por las frecuentes analogías con asientos, baldaquines y otros elementos decorativos. Mientras tanto, la fama en sastrería la siguen teniendo los londinenses. A pesar de la vieja rivalidad se abren casas francesas en Mayfair, mientras que la Alta Costura francesa hizo suyas las líneas sastre.
La firma más brillante de este periodo, como señala Baudot,~1201   fue Charles Poynter Redfern, quien unió la distinción de la sastrería anglosajona al chic parisino. Su casa fue la primera en proponer a las damas un traje sastre directamente del armario del varón; prenda que fue popularizada por la princesa de Gales. Las casas más relevantes fueron Paquin, Chérint, Soeurs, Margaine-Lacroix, Agnes y Drecoll. Todas ellas, puede decirse, caídas en el olvido. Respecto a estas casas de Alta Costura es necesario subrayar que aún la distinción entre Alta Costura y confección sigue estando mal definida.
«Representados dentro de la misma categoría profesional, estos dos modos de producción están todavía lejos de convertirse en antagónicas y cohabitan a menudo en casas cuyas trabajadoras pasan, de un mes a otro, en función de la demanda y sin noción alguna de jerarquía, de tomar medidas a realizar cualquier otra actividad. Por muy revolucionaria que sea, la maquina de coser de Barthélémy Thimonnier, inventada en 1831, todavía no ha convulsionado las costumbres industriales».   [1211


Así pues, la separación que señalaba tácitamente Lipovetsky entre la confección de la costurera y la creación del artista no surgió bruscamente sino de forma paulatina. Tal y como afirma Baudot, habrá que esperar a principios del siglo XX para que se contrapongan la creación de modelos originales de lujo frente a la confección industrial.   '221 En esta época las publicaciones sobre moda tienen bastante aceptación, como la Gazette du bon ton o Vogue. En las revistas, que tienen además preciosas ilustraciones, posan actrices y bellezas aristócratas que se convierten en lo que llama Baudot «el primer escuadrón de maniquíes voluntarias».   J1231
Tal y como señala Linda Watson,~1241   el lanzamiento de la revista Vogue, en Nueva York, fue un factor relevante para la evolución y difusión de la moda, al tener una periodicidad semanal. No sólo hablaba de moda sino de arte, música, sociedad, teatro y modales. Al principio, la moda no era la principal consideración, puesto que como comenta Watson, aún estaba en pañales. Vogue comenzó a relatar, en los primeros años del siglo XX, lo que llevaban las damas en los hipódromos. Comienzan por tanto a popularizarse las prendas, a copiarse y difundirse.
«El papel de Vogue era identificar y popularizar la imagen. La ropa de confección - un sistema de producción de ropa en masa que luego se conocería como `listo para llevar' - había empezado a finales del siglo XIX. Pero estaba confinado a las piezas de ropa básica para el uso diario; la mayoría de las mujeres modernas se hacían la ropa a medida. Una sección, `Descripciones de moda', hacía exactamente eso. Página tras página de detalles microscópicos de prendas individuales - del color al corte, de los adornos al tipo de botones».   [1251


Otro hecho significativo de la Belle époque es la aparición de la «ropa interior». Anteriormente, a finales del siglo XIX, todavía se llevaba «ropa de cuerpo». «Desde el volante al frufrú, el París canalla se apodera de estos complementos íntimos. Objetos fetiches o componentes indispensables del ajuar, indican su calidad, el standing o posición de la mujer que los luce».[126]   Incluso en el ámbito de lo que a primera vista no se ve, la ropa funciona como demarcación entre la dama y cualquier otra mujer. Durante mucho tiempo, continúa afirmando Baudot, las damas llevaban las nalgas al descubierto bajo el voluminoso vestido. «La generalización del pantalón o de los calzones (aparecidos en el siglo XIV) empezará a producirse de forma progresiva en el siglo XIX, constituyendo una victoria del pudor y la higiene. Es también una afirmación de independencia. Es la primera vez que los hombres no son los únicos en llevar pantalón».11271  
Como se ha podido apreciar anteriormente, a mediados del siglo XIX la moda adquiere su valor actual debido al impulso de Worth y a la Exposición Universal. La primera mitad del siglo XX será un período de gran evolución interna e inmensos cambios estéticos en ese campo.
La evolución de las modas hasta la década de los 60 se regía por el denominado comúnmente «último grito» y las normas de la Alta Costura. Se trata fundamentalmente de una moda de élite, de creaciones hechas a mano y concebida para los salones. Aún no está en la calle. En este momento es un fenómeno restringido. «En el ámbito de los campesinos, de los obreros, en este mundo subterráneo, que los burgueses siguen denominando «el pueblo», la moda, hasta la II Guerra Mundial, sólo existe de oídas. A principios del siglo XX, en general, la gente viste con el traje de la función que desempeña».   [1281


Tal como afirman los historiadores, la 1 Guerra Mundial, a pesar de los desastres, no logró detener la evolución de la moda femenina. La guerra obligó a que la mujer viviera de otra manera y saliera a la calle para ayudar a su país. No había muchas opciones: ropa de trabajo, uniformes y vestidos de luto. Las viudas de la alta sociedad trataron de mostrarse tan espléndidas como siempre, aunque fueran vestidas de luto. Las revistas de moda, como Le style parisien, proponían los diseños adecuados para las viudas. Poco a poco, las normas de vestuario empezaron a relajarse, tolerándose los colores suaves y discretos, así como las joyas sencillas. Los trajes de noche elegantes seguían permitiéndose, pero ya no estaban bien vistos. Una de las pocas excepciones que encontramos en esta época fue la indumentaria del ballet de Diágilev, Parade, para el que Picasso había diseñado el vestuario y los decorados. Se decía que era muy escandaloso, así que los parisinos volvieron a acudir entusiamados a las representaciones de los ballets rusos. Ese escándalo supuso una inédita afluencia de públicoJ'29'  
Como los hombres luchaban en el frente, las mujeres tenían que desempeñar muchas de sus tareas. Por esta razón, ellas comenzaron a llevar uniforme, lo que supuso que el estilo militar sin ornamentos se pusiera de moda. El vestuario se volvió práctico: las faldas rectas y estrechas se sustituyeron por faldas plisadas tres cuartos; el tamaño de los sombreros se redujo, se eliminaron los ornamentos y las joyas fueron más o menos desterradas.J'30]  
Como señala Seeling, la indumentaria se simplificaba, y no era por decreto de algún diseñador, sino porque la mujer trabajaba fuera de casa. Se seguía diseñando y vendiendo otro tipo de ropa, pero ya no se llevaba por la calle. Muchas firmas de Alta Costura, como Poiret y Vionnet, cerraron durante la guerra. Por ello, considera la autora, la vencedora en el mundo de la moda fue la casa Chanel, cuyos conjuntos de punto, adecuados en cualquier situación, respondían a las necesidades del momento. Tras su boutique de Deauville, Chanel abrió sus puertas en Biarritz, punto de encuentro junto al mar de aquéllos que habían huido de París. Esto significaba que era necesario un vestuario cómodo que se adecuara a los trabajos de carácter técnico e industrial que la mujer realizaba mientras los hombres estaban en el frente. La guerra se plasmó también en la exigencia de una mayor sobriedad y sencillezJ'311  


Los diseñadores necesitaban nuevas ideas y nuevos clientes. Puesto que la nobleza y la gran burguesía estaban en decadencia, los nuevos ricos, muchos de ellos norteamericanos, dominaban el mundo parisino, aunque debían compartir su fama con artistas y mujeres elegantes. El año 1919 vio nacer a tres importantes casas de moda, Chanel, Molyneux y Jean Patou.~'321   En el Período de Entreguerras París se caracterizaba por un desenfrenado modo de vivir que se ejemplifica en la conocida expresión locos años veinte, a pesar de que la sociedad de la época atravesara duros momentos.
Dentro de este contexto, se debe tener en cuenta que las clases media y baja sufren apuros económicos tras la guerra. Había una gran cantidad de muertos y mutilados. Por otro lado bajan los precios debido a la poca demanda de una población empobrecida. Francia se transformó en el paraíso económico de los americanos donde el poder adquisitivo de su dinero se multiplicaba. En EEUU existía un ambiente puritano y se prohibieron el juego y el alcohol. Además, había un alto coste de vida, lo que hizo que muchos emigraran a Europa, fundamentalmente a París. Lo hicieron sobre todo escritores, intelectuales, pintores, músicos. Es necesario precisar que estos intelectuales no sólo partieron de EEUU sino de otros puntos de Europa. Como señala Seeling, los dorados años 20, années folles, fueron la época de la música de jazz, de los cortes de pelo a lo garconne, los cigarrillos, el control de la natalidad, la falda corta, el derroche económico hasta que llegó la Gran Depresión. Tras el horror de la guerra se necesitaba la diversión, la búsqueda del tiempo perdido. Los avances técnicos como el coche o los electrodomésticos hacían la vida más cómoda. También fue un factor relevante el hecho de que la mujer se incorporara a la vida laboral, con lo cual su mayor inversión era su propio aspecto. En ese momento, los hombres escaseaban: la proporción era de tres mujeres por cada hombre. «Dadas las circunstancias, ¿quién iba a soñar con el ideal de la esposa y madre devota y abnegada? Era infinitamente mejor interpretar el papel de vampiresa devoradora de hombres, como las que arrasaban en las películas».   1331


Los primeros años 20 estuvieron influidos por la inseguridad. Por esta razón, en un principio, la moda general fue exactamente igual que la de la guerra. Sin embargo, los modistos actuaron. En ese instante el vestido varió y nació el vestido suelto y con tirantes de los años 20, corto porque por entonces escaseaba el género. Estaba realizado con tejidos vaporosos y se ponía encima de una combinación. La mujer de este momento pudo liberarse de indumentarias de varios kilos de peso.   [1341
Ahora bien, hay que tener en cuenta que años después, la caída de Francia bajo el poder nazi cortó todo contacto de París con los países aliados. Las relaciones comerciales con los que habían sido sus principales clientes terminaron. Algunas casas como Schiaparelli o Vionet tuvieron que cerrar. Pero alrededor de veinte salones de Alta Costura continuaron su producción diseñando para el nuevo mercado de la moda que se abría en Alemania.


2.3. CHARLES FREDERICKWORTH, EL PADRE DE LA ALTA COSTURA
Curiosamente el padre de la Alta Costura francesa fue un inglés. Worth (1825-1895), que llegó a París con veinte años tras siete de formación en la industria textil de Londres. Trece años después, en 1858, Worth y su socio, el sueco Boberg, fundaron su propia casa de moda en la rue de la Paix, de la que Worth asumiría la dirección en solitario a partir de 1871. Con su aparición emerge la figura del modisto frente a lo que tradicionalmente se conocía como modista o costurera. Históricamente, el vestir era un trabajo de comerciantes y artesanos. Pero Worth «no quería ser ni lo uno ni lo otro. ¡Él se consideraba un creador! Y gracias a su testarudez, la figura del modisto nació a mitad del siglo XIX»J'3  
«Worth fue el primero en atribuirse a sí mismo la categoría de celebridad. Lo hizo con un método muy sencillo: firmar sus prendas como si fueran obras de arte. Además, presentaba cada año una nueva colección, introduciendo así la constante del cambio como incentivo para aumentar las ventas, una innovación revolucionaria de la que los diseñadores siguen sacando provecho».   [136]
Además, fue el primero en reunir en un único lugar, un estilo y una promesa de novedades. En 1858, tal como señala Erner, inauguró su maison para la que escogió el eslogan «Altas novedades».   137' El modisto inglés debe su fama a dos emperatrices: Isabel de Austria, llamada Sissí, y Eugenia, la elegante esposa de Napoleón III, en cuya corte inició su ascenso. Las dos se hicieron retratar para la posteridad por el pintor Winterhalter envueltas en diseños en seda y tul, a menudo bordados en oro, 
creados por Worth. El término Alta Costura se acuñó expresamente para designar sus modelos de lujo, de la misma manera 
que, como señalamos antes, la palabra modisto se creó especialmente para calificarlo. Las creaciones de Worth eran singulares 
pero también lo fue su posición social. No sólo era un simple 
proveedor, sino un amigo y un confidente.


«No era ni un dominante ni un dominado entre dominadores. En el seno de las altas esferas gozaba de un puesto aparte, como en otros tiempos lo tuvieron el bufón o el artista. Ciertamente, el esnobismo era su manera de ganarse la vida, pero llegó a arreglárselas, dentro del universo de la aristocracia, para conseguir un lugar para el capricho y la excentricidad».[438]  
«A la manera de un retratista, Worth nunca elegía sus temas. Sin embargo, imponía una manera de hacer. Su trabajo, explicaba él mismo, no consistía en ejecutar solamente, sino sobre todo en inventar».   [1391 He aquí la razón por la que el termino modisto tuviese otra connotación distinta de la de la tradicional modista, entendida como simple costurera. «Sin embargo, su gran reputación como revolucionario de la moda no se debió a lo original y lo novedoso de sus diseños, sino, fundamentalmente, a su contribución en el campo del marketing que a partir de él orientó todo el mundo de la moda, transformando los usos tradicionales».   [1401
Por primera vez se presentaban colecciones anuales. Sus creaciones eran nítidas y se renovaban con frecuencia. Se elegían cuidadosamente y se confeccionaban a medida. Por primera vez utilizó modelos, llamadas sosias. Aparte de la presentación anual de sus colecciones, exhibía a sus dientas en lujosos salones o en el hipódromo. «Bajo la iniciativa de Worth, la moda accede a la era moderna: se convierte en una empresa de creación, pero también en espectáculo publicitario».~1411  


El vestuario femenino, incluso en la versión ligeramente suavizada de Worth, seguía recordando una camisa de fuerza. El cuello, alto y estrecho, se elaboraba muchas veces con puntilla rígida, con lo que obligaba a mantener la cabeza erguida, al tiempo que se trataba de mantener en su sitio el sombrero, ricamente decorado con las pesadas plumas de avestruz, ya que su elevado precio las convertía en un símbolo de distinción. El cuerpo, de corte ceñido, se llevaba sobre el corsé, que a su vez se cubría con el cubrecorsé. «Ésta era la indumentaria de la femme ornée, la «mujer adornada» de la Belle époque. Pero pronto llegaría el turno de la femme liberée, a cuya liberación en el plano del vestuario contribuyeron un gran número de creadores».~i12]   No obstante, como reconocen los historiadores, ninguno se propuso revolucionar la moda con tanto afán como lo hizo Paul Poiret.
Como señala Seeling, también es interesante destacar que la bailarina Isadora Duncan hizo más por la liberación de la mujer que ningún modisto. «De hecho, Paul Poiret no hubiera declarado la guerra al corsé si la misma Isadora Duncan, Mata Hari o Louise Fuller no hubieran mostrado sus cuerpos flexibles bailando, por ejemplo, la danza de los siete velos».[1431  
2.4. PAUL POIRET, EL PRIMER DISEÑADOR
Paul Poiret percibió las carencias de la moda a principios del siglo XX. Por este motivo, adoptó el papel de tirano de la moda. Por supuesto, tal como señala Seeling, sus razones no eran del todo desinteresadas, ya que él se consideraba el único capaz de asumir el papel de déspotaJ1441  


En el espíritu de Poiret domina la idea de que la moda necesita un nuevo maestro que sea admirado, un tirano que la fustigue y la libere de sus escrúpulos. Además, considera que el impacto que este nuevo maestro causaría al publico produciría que el primer año no fuese imitado, pero posteriormente sí sería copiado.~14^]  
Como relata Seeling, sus padres eran comerciantes de telas en el barrio de Les Halles, en París. Lo mandaron a trabajar como chico de los recados al taller de un paragüero para que aprendiera lo dura que es la vida. De su maestro, el paragüero para el que trabajaba, tomaba lo único que él podía darle: retales de seda. Poiret elaboraba por las noches creaciones extravagantes, que probaba a un maniquí de madera de 40 centímetros de altura, regalo de sus hermanas. En 1901 se colocó en el taller más importante del momento, Worth. Sin embargo, Jean-Philippe y Gaston Worth, hijos y sucesores del fundador, no supieron apreciar el talento de Poiret en su justa medida y se deshicieron de él. Su madre le proporcionó 50.000 francos para que pudiera abrir su primer salón de moda. Su primera dienta fue la entonces admiradísima actriz Réjane. Esta actriz, considerada como una diva fue un fenómeno de admiración e imitación, puesto que además aparecía con los dos burros blancos que le había regalado el rey de Portugal. Tres años más tarde Poiret era una celebridad por derecho propio. El modisto supo rodearse de los ilustradores, pintores y diseñadores más dotados: Paul Iribe, Georges Lepade, Erté, Mariano Fortuny, Vlaminck, André Derain, Raoul, Dufy... Poiret trabajaba con ellos, y con ellos celebraba los éxitos. Los consideraba sus iguales, puesto que se consideraba un artista. Poiret se inspiró en el modernismo que reinaba en Europa y en el Directorio del siglo XVIILJ146'   Su consideración de artista seguro de sí mismo fue tal que en 1930 publicó sus memorias, que tituló Vistiendo la época.[1471  


«La distinción teórica de la que era objeto la moda, del mismo modo que el resto de las llamadas artes aplicadas, propició el acercamiento de mundos hasta entonces marcadamente diferenciados, conectando al modisto con la todavía sacralizada figura del artista-creador, regidor de las Bellas Artes. Esta posición será inaugurada por el francés Paul Poiret (...)»   [1481
En 1906 diseñó un traje sencillo, entallado directamente bajo los pechos y que caía de forma recta hasta los pies. Había creado la línea que lo haría inmortal. La bautizó La vagueJ149'   Como comenta la autora, en lugar de usarse corsé se necesitaba ya un cuerpo definido y estilizado.
«Si el teatro desvelaba al modisto la vertiente narrativa de la indumentaria, en igual medida su vocación plástica le hace privilegiar aspectos puramente visuales de la misma, inspirándose en la escultura, danza y pintura para llevar a cabo su renovación. Serán por lo tanto las bellas artes, las que le ayudarán a vestir un cuerpo liberado del corsé, traduciendo sus volúmenes y en nuevas formas y colores, necesariamente variadas por su carácter práctico, premeditadamente artísticas por deseo de su creador».   [150]
En 1905 se casó con Denise Boulet. Poiret la convirtió en una de las mujeres más elegantes de París. La desaparición del corsé supuso la utilización de sujetadores flexibles y ligas flojas, lo que requería un buen cuerpoJ'''1   Evidentemente, también contribuyeron a ello los colores vivos y los estampados sencillos. Estaban influenciados por los ballets rusos que actuaban en París y también por el arte de los fauvistas y cubistasJ''2'   «Poiret proclamaba orgulloso haber descubierto la magia de Oriente mucho antes: en 1897, en una poco glamurosa exposición de alfombras de los almacenes Le Bon Marché. Lo cierto es que llevó la pasión por lo oriental al paroxismo una vez los ballets rusos hubieron preparado el terreno».J'-"3]   Tal como señala Cerrillo Rubio, Poiret encuentra en el mundo de la escena el laboratorio de la moda, puesto que crea para la escena en una primera instancia y posteriormente lo adapta a la calle. «Cuestiones las dos fundamentales en su carrera, determinantes de su acusada tendencia al idealismo y de su maestría absoluta para componer el personaje».x'541  


Las creaciones de Poiret fueron las primeras en otorgar a la mujer una silueta más natural, desprendiéndola de la línea S que aún mantenía Worth. Realmente puede considerársele el primer couturiery obviamente, un artista. Poiret ya no podía calificarse únicamente de modisto, puesto que se había convertido en el primer diseñador del siglo al marcar todos los productos con su sello estético. Además, era capaz de vender desde complementos a elementos de interiorismo. Ahora bien, su narcisismo fue su propia ruina ya que no pudo adaptarse a los nuevos tiemposJ'55'  
Pero aquel estilo, cuya genialidad se basaba en la sencillez, empezó pronto a degenerar. Poiret subía cada vez más el talle y, en consecuencia, los pechos. Además, sus escotes eran cada vez más pronunciados y sus faldas, más estrechas: la falda trabada. De esta forma Poiret liberó el tronco de la mujer pero le trabó las piernasJ''"1   Tal como señala Erner, los primeros modistos tie nen una característica común: el dominio de la moda. «Seguros de sí mismos y dominadores, los primeros modistos pensaron en dominar la moda. Worth y Poiret ignoraron que su vida iba a ser trágica a la fuerza, puesto que estando de moda se condenaron a que un día, de pronto, dejaron de estarlo»J''71  


Este modisto concibió una ley que rige el mundo de la moda: La Ley de Poiret. Esta norma supone que en la moda nada es producto del azar. Por ello, para adivinar acerca de las tendencias del futuro habría que ponerse en el lugar de miles de individuos que ignoran la mayor parte de las reglasJ"1   La Ley de Poiret podría resumirse de esta forma: «todo exceso en materia de moda es signo del final».   J1591 Esto quiere decir, como señala Erner, que toda moda tiene su final en el momento que se alcanzan límites físicos, como el ancho o la estrechez de la prenda; siendo necesario encontrar otras nuevas formas.
3. LOS ARTISTAS DE LA MODA
Si atendemos a la trayectoria de la mayoría de los modistos, repararemos en que la mayoría de ellos ha tenido un encuentro cercano con el arte y, por lo general, se conciben a sí mismos como artistas. Éste será el caso no sólo de Poiret, sino de Yves SaintLaurent o Dior, por citar algunos ejemplos. Evidentemente, la moda es un fenómeno anclado en lo fugaz, en lo efímero y además relacionado generalmente con el mundo de la pura frivolidad. No todo diseñador puede ser considerado como un artista, de la misma manera que pintar un cuadro no nos convierte en pintores. Debido a ello, en este apartado mostraremos precisamente no sólo la vinculación de la moda con el arte, sino por qué podemos considerar como artistas a los grandes modistos.


3.1. LA MODA CONSIDERADA COMO ARTE
Si consideramos a los modistos y diseñadores como artistas es porque de antemano estamos concibiendo la moda como arte, aunque sabemos también que existe la idea generalizada de considerarla como uno de los aspectos frívolos del ser humano, a saber, el reino de la apariencia. Ello es debido a que el fenómeno es en muchos momentos contradictorio. Incluso quienes, como Choza, lo consideran una manifestación estética, le reconocen como dificultad, a fin de ser equiparada a una obra de arte, la poca perdurabilidad de sus creaciones y la valoración de superficialidad con la que estamos acostumbrados a considerarla.   [160]
De acuerdo con Choza, en la vida del hombre lo superficial tiene tanta importancia como lo profundoJ16.1   Se nos ha educado desde pequeños en cómo vestirnos y adornarnos, y esto no lo puede negar ninguna teoría de la moda, ni siquiera las que afirman que es un signo de distinción o rango social, ni aquellas que mantienen que la moda nos remite a un fenómeno mimético en el que el individuo busca cohesión social ni, por poner otro ejemplo, las que mantienen que el vestido es comunicaciónJ'62'  
De acuerdo con Lipovetsky, puede afirmarse que la moda es el arte de lo femenino, ya que la fantasía y el genio creador no se ocupan del hombre. El traje impecable de chaqueta y corbata está, por lo general, exento de fantasía y sólo transmite austeridadJls3'   Pero también debemos tener en cuenta que hoy, la durabilidad de la obra de arte no es un criterio para considerarla como tal: existen manifestaciones artísticas absolutamente efímeras, como las performancesy los happenings. Podemos observar, al respecto, que este último arte de lo efímero aparece y se desarrolla paulatinamente con el fenómeno de la moda, puesto que los factores de novedad, provocación y ruptura forman parte de 
esos dos mundos.


Andrea Saltzman muestra esta relación de la moda y el arte moderno en la obra de Yves Klein, quien en una de sus performances «pintaba mujeres de azul para después utilizarlas como sellos humanos, cuyas estampas revolucionaban la lámina de papel». Lo realizaba inspirándose en las técnicas de estampado en tejidosJ11,41   Aunque el happening surge en Estados Unidos durante los años 50, como es sabido, tuvo su apogeo durante los alegres 60, con estéticas próximas al llamado pop-art y a las del movimiento hippy. En ésta época se improvisaban verdaderos happenings en las plazas de Amsterdam. Se encuentran claros precedentes del mismo en ciertas expresiones artísticas vanguardistas de los años locos, los años 20; muchas de ellas vinculadas al surrealismo y, sobre todo al dadaísmo, siendo claros antecedentes las exhibiciones no convencionales realizadas en el Cabaret Voltaire por Richard Huelsenbeck o Tristan Tzara, entre otros.
Existen además museos dedicado a la indumentaria y al adorno como es el museo Galliera de la moda en París, e incluso se realizan exposiciones en torno al fenómeno de la moda en el MOMA de Nueva York o en el Guggenheim, lo que nos indica la revalorización como piezas de arte que está aconteciendo actualmente de las creaciones de los modistos y diseñadores. El Museo de Arte Moderno de Nueva York (MOMA) ha presentado una exposición dedicada en exclusiva a la fotografía de moda. En su sede temporal de Queens, el museo acoge una de sus exposiciones mas ambiciosas y novedosas, en la que muestra alrededor de 100 fotografías de 13 fotógrafos, como Nan Goldin, Cindy Sherman, Philip-Lorca di Corcia o Mario Sorrenti. La exposición repasa la fotografía de moda desde principios de los 90, aunque incluye trabajos de mediados de los 80, realizados para revistas especializadas como W, Vogue, Harper"s Bazaar o para campañas de publicidad de conocidas marcas.
También en el Reina Sofía, en el año 2004, tuvo lugar una exposición del diseñador Pertegaz. Y en el museo Guggenheim 
de Nueva York, en 2001, se dedicó una muestra al diseñador 
Giorgio Armani, que ofreció la aportación del creador durante 
cinco años. La muestra viajó en la primavera de ese mismo año 
al museo de Bilbao. También en El Correo digital podemos encontrar un artículo de Enrique Portocarrero titulado El Guggenheim 
se viste de Armani, donde relata el punto de vista que Pierre 
Berger, socio del diseñador Yves Saint Laurent y presidente de 
esa compañía tiene sobre la exposición:


«Si (...) `la moda siempre es una disciplina artística cuando su creador es un artista, no hay duda de que la producción textil y los diseños de Armani se han convertido en verdaderas piezas de arte, a juzgar por la influencia que han tenido en las más recientes tendencias de la moda, en los más diversos ámbitos culturales y en múltiples manifestaciones artísticas».   [165]
La diseñadora británica Zandra Rhodes, cuyas creaciones inspiradas en motivos étnicos fueron bien acogidas por el público de los 70, considera que la moda hoy es un arte que se extiende desde la Alta Costura al diseño textil. Por ello, y para que la producción de los diseñadores fuese inmortalizada, fundó el Fashion and Textile Museum en la calle Bermondsey, en Londres. El que la moda sea hoy considerada arte está estrechamente unido al fenómeno vintage. La moda vintage se refiere a estilos que prevalecieron en tiempos pasados. También porque ver tantos ejemplos de moda vintage crea la conciencia y la esperanza de que ahora esas prendas serán conservadas para la posteridad «y, si es posible, maravillosamente enmarcadas y cuidadosamente exhibidas».   J`]
Lipovestky considera igualmente que la moda es tema de reflexión desde distintos ámbitos, incluido el estético. En nuestra sociedad ya no es visto como un signo de ambición de clase, sino como «uno de los espejos donde se ve lo que constituye nuestro destino histórico más singular: la negación del poder inmemorial del pasado tradicional, la fiebre moderna de las novedades, la celebración del presente social» .[167]  


El hecho de que la moda sea cada vez más considerada una manifestación estética y no una simple frivolidad es fruto de un proceso histórico. Este devenir puede apreciarse en la literatura y en las revistas dedicadas a ella. Durante siglos las modas por sí mismas no fueron objetos de descripción, puesto que no existían revistas especializadas. Si en algún texto u opúsculo se hacía referencia a la moda se la concebía como pretensión de apariencia de nuevos ricos o para ridiculizar la costumbre de la época.   [1681
A finales del Antiguo Régimen el tratamiento de la moda sufre un cambio que simplemente consistió en que comenzó a describirse. «Le Magasin des modes francaises el anglaises (17861789) tenía por subtítulo publicación que proporciona un contacto rápido y exacto de las nuevas indumentarias y atuendos».   `] A pesar de ello, la moda significaba alienación y no una manifestación estética. La tendencia que tienen estas publicaciones es fundamentalmente crítico-moralistaJ170  
Ya en el siglo XIX, incluso en la novela, comienza a tratarse la moda como un tema digno. Así, nos encontramos con obras como El tratado de la vida elegante de Balzac,~1711   escrito en 1830, o también la obra de Baudelaire, quien en Le peintre de la vie moderne redacta un Eloge du maquillageJ1721   Tanto un autor como otro conciben la moda como unida al buen gusto y a la belleza.


«Lo bello está hecho de un elemento eterno, invariable, cuya cantidad es excesivamente difícil de determinar, y de un elemento relativo, circunstancial, que será, si se quiere, alternativamente o al mismo tiempo, la época, la moda, la moral y la pasión. Sin este segundo elemento, que es como la envoltura divertida, centelleante, aperitiva, del dulce divino, el primer elemento sería indigestible, inapreciable, inadecuado e inapropiado a la naturaleza humana».   [1731


Además de ello, Baudelaire, en esta obra, realza el valor del adorno en el conjunto del vestir teniendo en cuenta que concibe la moda como elemento que subraya la belleza y otorga sentido a lo vulgar: «Me veo así inducido a considerar el adorno como uno de los signos de la nobleza primitiva del alma humana»J174j   Por este motivo, considera la moda como complementaria de la naturaleza, puesto que realza todo lo que en un principio parece banal y vulgar.
«La moda debe pues considerarse como síntoma del gusto del ideal que flota en el cerebro humano por encima de todo lo que la vida natural acumula ahí de vulgar, de terrestre y de inmundo, como una deformación sublime de la naturaleza, o más bien como un ensayo permanente y sucesivo de reforma de la naturaleza».   [1751
Baudelaire trató igualmente el fenómeno del dandismo, describiéndolo como un ideal de vida que conjuga la artificiosidad y la sencillez. El dandi será aquel que sorprende con la satisfacción de no ser jamás sorprendidoJ1711  
«El dandismo no es ni siquiera, como muchas personas poco reflexivas parecen creer, un gusto inmoderado por el atuendo y por la elegancia material. Esas cosas no son para el perfecto dandi sino el símbolo de la superioridad aristocrática de su espíritu. De igual manera, a sus ojos, apasionados ante todo de distinción, la perfección en el vestir consiste en la simplicidad absoluta, que es, en efecto, la mejor manera de distinguirse».   [1771


También D'Aurevilly, amigo de Baudelaire, dedicó una obra al dandismo tomando como modelo la figura de George Brummel. Según D'Aurevilly, una de las consecuencias del dandismo es lo imprevisible, aquello que desafía las reglas, puesto que la independencia configura al dandi. No existe una prescripción especial para ser dandi, de lo contrario cualquiera podría serlo. A pesar de respetar en cierta medida las reglas establecidas en el vestir, en los gestos y modales, el dandi no se preocupa por ellas y esto configura un juego, puesto que él domina la regla y a la vez se ve dominado por ella. Por esta razón, D'Aurevilly considera que una fuente de inspiración del dandismo es la fantasía, y no todo el mundo puede ejercitar esta facultad, más que aquellos a quienes corresponde.   [1781
También podemos encontrar en El tratado de la vida elegante de Balzac una defensa de la moda y la elegancia al concebir ambas como una «de las deducciones más severas de la constitución social»J'7°I  
«No es ya, por tanto, indiferente desdeñar o adoptar las fugaces prescripciones de la MODA, puesto que mens agitat molem: el ingenio del hombre se adivina en cuanto se hacen vulgares; pero existe un poder encargado de establecer nuevas, y lo que es la opinión; y dizque la moda no ha sido siempre más que la opinión en materia de indumento».   [180]


La defensa de la moda en la obra de Balzac es tan radical que incluso concibe que la Revolución Francesa fue un hecho vinculado a este fenómeno: «Siendo el traje el más enérgico de todos los símbolos, la Revolución fue también una cuestión de moda, un debate entre la seda y el paño».J's1'  
Ya hemos visto que, desde la aparición de Worth en escena, al modisto se le concibe como un creador que firma sus obras, un creador que elabora modelos inéditos. Es decir, revela un talento reconocible y original. Antiguamente, el sastre o la modista no tenían iniciativa en el corte, ni sobre la estructura general del vestido; se limitaban a innovar retocando únicamente ciertos adornos en el atavío. Con la aparición de los primeros modistos como son Worth, Doucet o Poiret, aparecen los genios de la moda, pues no se consideran simples artesanos rutinarios tradicionales, ni simples proveedores. Los modistos se comportan de manera arrogante, concibiéndose como artistas, de la misma forma que se relacionaban con ellos y con la gente adinerada: como uno más de los personajes más relevantes de la escena.
«Si las gentes de las moda consiguieron ser reconocidos como artistas geniales es porque apareció una nueva sensibilidad respecto a lo superfluo, nuevas aspiraciones que valoraban de forma inédita hechos hasta entonces indignos de ser tenidos en cuenta».   [1821
A pesar de que desde el nacimiento de la Alta Costura los diseñadores se han considerado artistas, ha sido en el mundo de hoy cuando la moda ha dejado de ser considerada como un mero producto lujoso para ser admitida como arte. De acuerdo 
con la afirmación de Rhodes:


«El mundo empieza a darse cuenta de que la moda, entendida no sólo como producto sino como símbolo, ha dejado de ser lo que vestimos para convertirse en una forma de arte: la más reciente de las formas reconocidas. Los diseñadores de las firmas de costura tuvieron que esperar al siglo XX para dejar de ocupar un segundo plano. Algo parecido sucede hoy día con los diseñadores textiles y sus aportaciones a la prenda acabada».   «$31
Piensa Lipovetsky que no puede llevarse demasiado lejos el paralelismo arte y moda en cuanto la concebimos como creación libre. En primer lugar, porque el modisto debe satisfacer la estética de las personas, no sólo el puro proyecto creador. En segundo lugar, porque el producto no debe llegar demasiado pronto ni enfrentarse demasiado a las conveniencias y a los gustos. Si lo pensamos detenidamente caemos en la cuenta de que la moda es un conjunto de variaciones necesariamente lentas, frente a las rupturas brutales y las sorprendentes provocaciones del arte moderno.   [1841
Como vimos previamente en el nacimiento de la Alta Costura, Lipovetsky afirma que tras la 1 Guerra Mundial el arte moderno influyó en la moda. Recordemos que la mujer de los años 20 tenía silueta recta y lisa, lo cual guardaba consonancia directa con el espacio pictórico cubista, hecho de planos limpios y de ángulos, de líneas verticales y horizontales, de contornos y planos geométricos, con el representado en el Universo tubular de LégerJ's-`]   También contribuyó a la aparición del estilo la depuración estilística emprendida por Picasso, Braque o Matisse: los volúmenes dejan sitio a una apariencia lineal, depurada en consonancia con las vanguardias.   [186]


Según Baudot, a partir de los años 30, el movimiento surrealista produjo constantes provocaciones y descoordinaciones sistemáticas, imprimiendo en su momento culminante, antes de la II Guerra Mundial, el siguiente carácter: «el espíritu de los tiempos está en lo absurdo».J's7'   Existe audacia y provocación en el mundo de la moda, como veremos más adelante, cuando tratemos a Elsa Schiaparelli, quien asumió en sus creaciones y exposiciones los principios del surrealismo. Algunos otros hechos manifiestan la audacia y provocación de la moda, por ejemplo, en los años 20 algunos estados americanos dictaron leyes para frenar la ola de indecencia ligada al acortamiento de los vestidos, o también puede considerarse una manifestación de ruptura la utilización de materiales que hasta el momento habían sido impensables en el mundo del vestir, como el rodofán.
Es interesante la afirmación de Baudot sobre el maniquí como manifestación surrealista. Aparece en las telas de De Chirico, a partir de 1915 como una forma abstracta, estilizada al máximo, que simboliza, ante todo, una ausencia. También señala, que la muñeca de cera de tamaño natural de las tiendas de ropa, asimismo asume esta condición, siendo un simulacro de vida que magnetiza a los surrealistas, quienes son grandes aficionados a visitar el museo GrévinJ'ss'   «Uno de los elementos recurrentes del surrealismo y que constituye, quizás, su principal pasarela hacia la moda, resulta ser, desde antes de la formación del grupo, el maniquí como oscuro objeto de deseo»J'8  
Hoy día, tanto en la Alta Costura como en el prét-áporter, considera Baudot, la singularidad de las creaciones se manifiesta en las fashion victims. Éstas son consideradas como:


«Verdaderas aplicaciones prácticas de la paranoia crítica [diagnosticada por Salvador Dalí, que se define como] un método crítico espontáneo de conocimiento racional, basado en la objetivación crítica y sistemática de las asociaciones e interpretaciones delirantes».   1901
Tal como señala Lipovetsky, puede decirse que la moda ha aprendido del proyecto modernista comenzado por Manet, puesto que la Alta Costura desublimó el aspecto femenino depurando la esfera de la apariencia.   ~191 Con el nacimiento de la Alta Costura se produce el paso del oficio de modista o sastre, considerado un arte mecánico y rutinario, a la consideración del modisto, hoy llamado diseñador, como genio creador, como artista de la moda.
3.2. ¿ARTISTAS O MODISTOS?
Rafael Alvira destaca la estrecha relación que existe entre moda y arte, al igual que otros autores. El fenómeno de la moda es una manifestación que se vincula a la fiesta, a lo lúdico.
«No podemos, efectivamente, celebrar la fiesta de la vida sin que aparezcan las artes y, con ellas, la moda. Y si el arte - como señala Gadamer - tiene algo de social en sí, también hace partícipe a la moda de ello. Por eso, a pesar de la gran dificultad para encontrar el punto justo, es una tarea estética y moral de primer orden el buscar en todo momento la mejor moda».   [1921
Realmente, no se trata de hablar únicamente de moda, de fugacidad, sino también del estilo que un modisto desarrolla y termina imponiéndose. De modo que alguien pueda ponerse un modelo sin sentir que haya pasado de moda como ocurre con Chanel, o con Yves Saint-Laurent. El propio Saint-Laurent reconoce que, en principio, solamente utilizaba el negro. «Grandes líneas negras que simbolizaban el trazo del lápiz sobre la página en blanco: la silueta en el cenit de su pureza».   193' Luego comenzó a utilizar colores sobrios, excepto el rojo «el color de la sangre y lo religioso»,~1941   rechazando los colores claros. Más tarde tomó contacto con Marruecos y allí le sorprendió el color.


«Luego vino Marruecos, en aquel tiempo de alegría en que nuestra juventud revolucionaba la historia: intensidad de esos hombres y mujeres con las que nos cruzamos en Marrakech, esplendidas mezclas de caftanes azules, rosas, verdes y violetas que me parecían pensar en los bosquejos de Delacroix. Ese encuentro iba a liberarme. Por fin podía enfrentarme al color».   [1951
Saint-Laurent también reconoce cómo en la escuela de Dior y Chanel aprendió a liberarse de la presión del dibujo adentrándose en las fronteras del color, la música o el cuerpo de la maniquí. «Recuerdo que de la ópera de Gershwin Porgy and Bess y del encuentro con una maniquí negra, salió a la luz una colección».   1961 Se consideraba a sí mismo como un pintor. «En cierto modo la naturaleza ha hecho de mí un pintor».   197'
«Más que la belleza del rasgo es la relación con la materia lo que me arrastraba. Materia rebelde, angustiosa, lugar de un terrible combate; materia que había que someter a las fuerzas de la imaginación. Como un río, mi imaginación ha arras trado consigo a través del tiempo toda la música, la pintura, la escultura, la literatura, incluso eso que Nietzsche llamaba los `fantasmas estéticos', sin los que la vida sería insoportable, fantasmas que protegen mi existencia y que encarnan las colecciones (...). `Siendo un trabajador del arte' yo no puede hacer otra cosa que desear la utilización de las materias más hermosas, de igual modo que debo contar con las mejores técnicas. Sólo entonces puedo pretender acercarme a lo absoluto. (...) Así es para mí, después de Dior y Mlle. Chanel, la verdadera alta costura: todo a la vez materia, técnica y forma de vivir. Eso es lo que antes denominé estilo y elegancia. Y únicamente en estas condiciones puede convertirse la historia del vestido en la historia de una forma de arte».   [1981


A continuación se expondrá un estudio de varios personajes que pueden ser considerados como artistas de la moda. Todos ello tuvieron una relación bien directa o indirecta con el mundo del arte, pero a través de sus creaciones podemos decir, según lo expuesto anteriormente, que realmente son genios de la moda.
Hemos elegido, nunca mejor dicho en un contexto como éste, varios modelos de genialidades, como Fortuny; Vionnet, la geómetra; Balenciaga, el maestro; Dior, el impulsor del New look; la revolucionaria y siempre eterna Chanel y a la extravagante italiana Elsa Schiaparelli. El propio Yves Saint-Laurent confirma la genialidad de alguno de ellos.
«La elegancia le llega a quien se dedica a buscar su propio estilo. Tanto en la vida como en la moda. Del creador que no tiene estilo no se dirá que es modisto sino sólo que hace vestidos. Chanel, Dior y Balenciaga eran artistas por haber encontrado un estilo que les pertenecía a ellos»J199]  


Mariano Fortuny, nacido en Granada (1871-1949), creó un modelo llamado Delfos con el que pasó a la historia, a pesar de no ser modisto. El Delfos era un traje con forma de túnica de seda plisada que si se doblaba ocupaba el espacio de una madeja de lana. Estaba basado en el chitón de la Antigua Grecia. La forma en que Fortuny consiguió plisar y confeccionar esta prenda se considera un misterio. El modelo de Fortuny nunca pasó de moda puesto que nunca lo estuvo, pero fue sin embargo una prenda indispensable en el mundo de la danza. Fue usado por Isadora Duncan y por Martha Graham. Fortuny es considerado pintor pero también se dedicó a la ingeniería y a la fotografía y en el mundo de la costura se interesó más por los materiales que por los cortesJ200'   Su primera creación fue el chal Knosos, que también era una túnica inspirada en un sari, confeccionado con seda estampada. Se usó en el teatro por Mata-Hari, entre otras.
Por otra parte, como señala Seeling, podría decirse que sin las creaciones de Vionnet no existirían hoy los glamurosos modelos de seda líquida que vemos en las películas. El mundo de la moda debe a Vionnet los cortes al bies y el uso de drapeados. Se cuenta que el diseñador Azzedine Alaia tardó meses en descubrir los secretos de sus cortesJ2011   Su famoso vestido color marfil que realizó en 1935 está expuesto en el museo de la Moda y los tejidos de París. Este vestido está considerado una obra maestra, ya que su fantástica caída se debe a una única costura. Sin embargo, señala que Vionnet puede considerarse autodidacta, puesto que no tuvo ninguna formación artística. «Es posible que la habilidad de Madeleine Vionnet para crear los cortes más refinados a partir de formas simples, como cuadrados o triángulos se deba a su pasión por la geometría».   202] «Aumentó en la mujer la alegría de vivir dentro de trajes flexibles, con clásicos plegados que recuerdan a las esculturas atenienses por sus exquisitas proporciones».   203' También, cuenta Mir, que armó un pequeño escándalo cuando consiguió que las modelos se quitaran la malla negra sobre la que exhibían los vestidos, lo cual atrajo la atención de grandes artistas de la época como Marie Lacomte o Rejáne, entre otrasJ2041   Tras estar trabajando de lavandera en Londres, Vionnet regresó en 1900 a Paris, donde encontró empleo en Salurs Callot, una de las mejores casas de moda. Allí aprendió a fabricar vestidos que se equiparan con los Rolls RoyceJ205I   En 1907, Doucet le confió rejuvenecer el estilo de su firma y entonces Vionnet prohibió el corsé y acortó los bajos. Resulta curioso que las dientas se rebelaran contra su decisión. Tras el suceso decidió independizarse, pero tuvo que cerrar durante la Gran Guerra, comenzando, una vez terminada ésta, su imparable ascenso como diseñadora. Para confeccionar trajes de tal perfección no tuvo más remedio que autoformarse estudiando el cuerpo de la mujer. «Se trataba de un propósito revolucionario, ya que hasta entonces se buscaba el efecto contrario, es decir, que el cuerpo se plegara a la moda del momento».[206   Para conseguir este propósito comenzó a diseñar sus vestidos sobre un maniquí de madera en vez de realizarlos sobre papel. Lo cual permitió que el drapeado y el corte al bies se pudiesen utilizar no como adorno, cosa que se hacía hasta entonces, sino en la realización de un traje completo.


La segunda innovación, tal como señala Seeling, que se considera introducida por Vionnet fue la utilización de tejidos sutiles que se adaptaban perfectamente al cuerpo. En aquella época 
se usaban crespones y terciopelos. Los cortes al bies necesitaban 
un ancho especial para cortar en diagonal, por lo cual comenzó 
a encargar sus géneros. En 1918 su fabricante de telas Bianchini 
Ferier creó para ella un crespón Rosalba que fue una de las primeras telas sintéticas. Se realizaba con seda y acetato. El carácter de Vionnet era tan perfeccionista que, como cuenta Seeling, su máxima era: «cuando una mujer sonríe, su vestido debe sonreír también».«07'   Mientras Coco Chanel no se preocupó jamás por el plagio de sus modelos, Vionnet trató cuidadosamente de proteger su técnica. Para ello documentaba cada uno de sus modelos con tres fotografías (de frente, de lado y de espalda) y las registraba en un libro de derechos de autor. El registro de sus diseños posibilitó que en 1986 se abriese el Musée de la Mode et du textile en París.«"  


Cristóbal Balenciaga nació en Getaria, una pequeña localidad del País Vasco, en 1895, y murió en 1972 en Valencia. Este artista de la moda se caracterizó por su austeridad. Esto le llevó a no ser suficientemente entendido por la prensa especializada. Sin embargo, mientras todos hablaban de Dior, los expertos reconocían en la figura de Balenciaga el gran espíritu renovador de la época. Se cuenta que en el año 1948, a causa de una depresión, quiso cerrar su tienda. Dior le pidió que continuara luchando."`]   Balenciaga procedía de una familia humilde. Desde niño admiraba a Drécoll, quien vestía la marquesa de Casa Torres, la cual, según Mir, fue la primera en encargarle un vestido a raíz de una estancia veraniega en Getaria, durante la cual le fue permitido a él copiar uno de sus trajes de Drécoll, lo que le causó un profundo impacto. Fruto de este episodio fue el mecenazgo que ejerció sobre él la marquesa.   «11)1
Después de esto, la ambición de Balenciaga creció, y ya con 18 años, abrió una tienda en San Sebastián llamada Elisa. Acto seguido se estableció como modisto. Posteriormente, abrió una tienda en Madrid y otra en Barcelona. Por entonces Balenciaga viajaba a París, donde compraba modelos de los grandes salones, especialmente Chanel. Los copiaba y los vendía en sus tiendas. La carrera del modisto no hacía más que empezar. A pesar de que en la Guerra Civil tuvo que cerrar sus tiendas, pudo establecerse en París junto con algunos compatriotas. Allí abrió su 
casa de modas.


Al principio el estilo de Balenciaga se caracterizaba por la simplicidad propia de Molyneux o Mainbouchen. Balenciaga diseñaba trajes sastre para el día y anchos vestidos de cr pe de seda negra para la noche. Así fue su colección presentada en 1938. Entre sus clientes se contaban mujeres del porte de Ingrid Bergman, Marlene Dietrich o la duquesa de Windsor, y fue considerado unos de los modistos más caros. Al principio de los años 50 Balenciaga fue consagrado como creador y maestro. El color estrella de las colecciones de Balenciaga fue el negro. También fueron muy sorprendentes las combinaciones de blanco y negro y el uso de la gama de los marrones. Utilizó pocos estampados. Su impacto con el color se debió al uso de azules, naranjas y verdes en su máxima intensidad. La combinación de sobriedad y espectacularidad hace que Mir Balmaceda lo considere con justicia un creador dramático.«"1  
A pesar de conocer la industria de la moda americana, optó por no usar máquinas, siendo su costura puramente artesanal. Para Balenciaga la moda era un arte. Él mismo expresó: «El modisto debe ser arquitecto para saber cortar, escultor para saber dar forma, pintor para escoger los colores, músico para encontrar las armonías y filósofo para crear estilo».«'21  
El estilo de Balenciaga era puramente español. Se inspiró en pintores como Picasso, Miró, Goya o Velázquez y también en el flamenco. Courréges y Ungaro fueron sus discípulos, pero fueron Givenchy y Dior quienes lo llamaron maestro. Balenciaga cerró su casa en 1968, tras alegar que la confección masiva había contaminado con su vulgaridad el mundo de la moda.
Christian Dior nació en Granville, Francia, el 21 de enero de 1905, y murió en Montecatini, Italia, el 24 de octubre de 1957. Fue un influyente diseñador de moda. Es más, puede decirse ciertamente que revolucionó la moda del siglo XX. Quiso ser artista, de hecho estudió ballet cine y música, pero su gran pasión fue estudiar arquitectura. Su padre no lo permitió. Por este motivo decidió estudiar ciencias políticas, siendo educado por el servicio diplomático en la École des Sciences Politiques de París, donde adquirió el título de licenciado. Al menos, su padre le financió una pequeña galería de arte a la que se dedicaba en sus ratos libres. También hizo bocetos para Robert Piguet, el gran diseñador parisino de la época. Pero su gran pasión era el arte moderno. Respaldado por el magnate textil Marcel Boussac, estableció su principal casa de costura en París. En veinte años expandió su negocio a 15 países y empleó a más de 2.000 personasJ213  


Dior es especialmente conocido por el estilo New look de 1947. Tenía por entonces 42 años y causó sensación pese a ser un absoluto desconocido cuando presentó su línea Corola. Fue, como señala Seeling, la periodista americana Carmel Snow quien bautizó el estilo Dior como New look. Consistía en una línea de hombros torneados, cintura fina con una falda en forma de corola a veinte centímetros del suelo, que abría un poco el estilo sobrio y refinado del vestido negro de la postguerra europea. Los vestidos del New look eran tan amplios que llevaban 40 metros de tela en el contorno de la falda.«141  
Evidentemente, la costura floreció con Dior, pero volvió a tiranizar el cuerpo de la mujer. Por esa razón, Seeling lo llamó «el tierno dictador» de la moda. Fue, como señala la autora, un error llamar Neto look al estilo Dior, debido a que a pesar de no llevar corsé, la mujer necesitaba ayuda para entrar o bajar de un coche, incluso para vestirse. Diseñó trajes de noche que pesaban treinta kilos: bailar era imposible. Por eso, considera que a pesar de introducir un cambio en el estilo de posguerra, su estilo supuso una contrarrevolución al devolver a la mujer el espíritu de la moda de la Belle époque, después de que Chanel hubiese lanzado su línea de ropa cómoda.   [215]


Seeling reconoce que el éxito Dior radicó precisamente en volver a recurrir al lujo. El propio Dior afirmó: «Europa ya ha sufrido demasiado a consecuencia de las bombas, ahora quiere fuegos artificiales».   216] Sus modelos representan la elegancia clásica, y dan valor a una imagen femenina. Su estilo, como afirman los historiadores, se centraba fundamentalmente en el sentido de la construcción y la estructura del cuerpo. Éste no se ha extinguido tras su muerte. Así, la casa Dior ha continuado con otros diseñadores: Yves Saint-Laurent, Marc Bohan, Gianfranco Ferré yJohn Galliano. Además, como reconoce Mir, hizo que el estilo de la mujer cambiara vertiginosamente a raíz de las innovaciones que presentaban sus líneasJ2171  
3.3. EL ESTILO CHANEL
De Coco Chanel puede decirse que no sólo creó moda, puesto que si se considera artista es porque creó un verdadero estilo. Por ello, si alguien merece con justicia ser calificada de genio es Chanel. Fue también revolucionaria en el mundo del vestido al incorporar la comodidad y sencillez del traje masculino en el vestido femenino, lo cual liberó verdaderamente a la mujer. Como ella misma afirmó en 1922:
«La moda no es algo que exista solamente en los trajes; la moda es algo que está en el aire. Es el viento que sopla en la nueva moda; tú sientes que viene, la hueles. La moda está en el cielo, la moda tiene que ver con las ideas, con el modo en que vivimos, con lo que está sucediendo».   [218]


Por ello dice Barthes:
«Si en el día de hoy abrieran ustedes una historia de nuestra literatura, deberían encontrar el nombre de un nuevo autor clásico: Coco Chanel. Chanel no escribe con papel y tinta (salvo a ratos perdidos), sino con telas, formas y colores. Ello no impide que habitualmente se le atribuya la autoridad y la bravura de una escritora grand sieclé: elegante como Racine, jansenista como Pascal, filósofa como La Rochefoucauld (a quien imita ofreciendo máximas en público), sensible como Madame de Sévigné e irreverente como la Gran Damisela cuyo seudónimo y función recupera (...). Se dice que Chanel contiene la moda a orillas de la barbarie y la colma de todos los valores de orden clásico: la razón, lo natural, la permanencia, el gusto por complacer en lugar de sorprender; a Chanel se la aprecia mucho en LeFigaro, donde junto a Cocteau ocupa la buena cultura mundana».   [2191
Para describir la obra de Coco Chanel es importante conocer su personalidad, ya que obra y carácter están íntimamente ligadosJ220'   La gran contribución de Chanel al mundo de la Alta Costura fue liberarla. Es cierto que la mujer había sido liberada del corsé, pero usaba trajes que dificultaban sus movimientos.
«A los cuarenta, la mujer acostumbra a cambiar la juventud por la elegancia, confianza en sí misma y un misterioso encanto, una evolución que la deja fuera de todo peligro. Ahora se miden a ellas mismas con las jovencitas usando como defensa características que sólo se pueden describir como ridículas».   [2211


Chanel tuvo como objetivo realizar una moda cómoda. Para ello, conjugó los materiales que componían el vestuario masculino como el punto, y los principios de elegancia masculinos: calidad, proporción y comodidad; trasladándolos al plano femenino. Efectivamente, tal como afirma Barthes, no podemos considerar que esa nueva moda femenina fuese una imitación de la masculina, sino que debe ser considerada como una inspiración que revolucionó la manera de vestir, ya que se adaptó a los nuevos tiempos posibilitando a la mujer disfrutar de una autonomía propia y dejar de necesitar al varón para que la lleve en coche, la ayude a subirse y bajarse de éste. La mujer puede trabajar, disfrutar por sí misma.   [222] Chanel aportó en el vestir los valores de la mujer moderna, sus propios valores.
De esta manera, las chaquetas Chanel parecen estar diseñadas para llevarse abiertas o echadas encima de los hombros. Los diseños de Chanel tenían tal perfección que una mujer al vestir sus prendas podía olvidarse de que las llevaba puestas, y esto le posibilitaba concentrarse en el mundo, segura, joven y eleganteP231  
La fusión de sencillez y lujo hizo que Chanel destacara en un momento donde Vionnet y Balenciaga se disputaban todos los honores. Realmente se la puede considerar una gran artista, a pesar de que ella denominase su labor como «trabajo de artesanía».   224] El estilo Chanel es atemporal, trasciende los vaivenes de la moda. Un ejemplo de ello lo tenemos en el forró, de crespón de China, muy elegante, pero tan cómodo que una mujer podía fácilmente subirse a un tranvía o bailar. La revista Vogue lo llamó «el Ford de la moda».   "`] Dice Barthes que la moda para Chanel descansa en un movimiento violento del tiempo, tal como también hoy se concibe.


«Año tras año la moda destruye lo que acaba de adorar, adora lo que está a punto de destruir; la moda vencida del pasado año podría dirigir a la moda victoriosa de este año esas palabras hostiles que los muertos legan a los vivos y que pueden leerse en algunas tumbas: Ayer era lo que tu eres, mañana tu serás lo que yo soy. La obra de Chanel trabaja siempre el mismo modelo, se limita a `variarlo' de año en año, como se `varía' un tema en música; su obra dice (...) que existe una belleza `eterna' de la mujer cuya imagen única nos llega a través de la historia del arte (...) »J2261  
Gabrielle Bonheur Chanel, o Coco, nació en Saumur, Francia, en 1883, y murió en París en 1971. Se trata de uno de los nombres más conocidos en el mundo de la moda. Nació humilde y su niñez fue oscura, incluso pasó un tiempo de su infancia en un orfanato. Era una persona ambiciosa y decidida. Acostumbrada al trabajo duro desde pequeña, sabía perfectamente disfrutar de una cena hasta altas horas de la noche y levantarse temprano para dedicarse con ahínco a su labor. Al principio trabajó en una tienda de tejidos y soñaba con ser cantante de cabaret. De hecho, llegó a interpretar canciones en un café-cantante llamado La Rotonde. Solía cantar Qui qua vu Coco y Ko-ko-ri-ko, dos canciones infantiles. Por ello empezaron a llamarla Coco.   [2271
Alos 25 años se convirtió en amante de Étienne Balsan, un rico heredero. Éste le cedió su apartamento en París para abrir un taller de sombreros. Poco después fue amante de Arthur Capel, jugador de polo y heredero de minas de carbón. Realmente lo reconoció como el amor de su vida. En un fatal accidente de tráfico perdió la vida. Antes de morir le financió un taller en la Rue Cambon, donde se convirtió en mademoiselle Chanel. En 1913 abrió su primera boutique en Deauville y dos años después en Biarritz. Su moda veraniega gozó de gran éxito. Consistía en túnicas de punto, blazery faldas rectas, o bien en vestidos vera niegos de tela de pañuelo. Lo mismo sucedió con la creación de su famoso traje Chanel: falda por encima de los tobillos, tres cuartos con cinturón de tela y blusa combinada con el forro. Sus prendas, a pesar de ser sencillas, eran auténticas obras maestras del corte.   228 «De manera instintiva asimiló una de las máximas psicológicamente más importantes de la modernidad: la libertad de movimiento es poder».«29I  


Todos sus diseños estaban basados en su gusto por la ropa sencilla y cómoda. Todo aquello que llevara una elaboración y una fusión innecesaria era superfluo; por ello, la practicidad era esencial. Su vestimenta tenía la belleza de la sencillez. La mujer, en esta época, maneja automóviles y esto no se puede hacer con faldas de crinolina. «Ya desde el principio, el lema de la casa fue la movilidad, tanto en sentido concreto como en el figurado».   [2301
Los miles de copias que vendió en todo el mundo tenían un efecto permanente, no sólo en cómo lucían las mujeres, sino también en sus comportamientos. Por ello, su éxito se debió a proporcionarle a la mujer una nueva sensación: juventud, una nueva manera de entender la vida, un lifestyle. De acuerdo con ello, afirma Barthes que «el chic, ese tiempo sublimado, es el valor del estilo Chanel». Para Barthes el chic se asocia a lo inalterable, huye de lo nuevo y por ello recuerda que precisamente el dandi Brummel nunca llevaba un traje sin antes haber sido envejecido por su criado. Es por este motivo por lo que afirma que la creación global de Chanel fue un estilo y no una moda.   231'
Como señala Seeling, a diferencia de los demás modistos, ella nunca objetaba y siempre estaba contenta de ver copias de sus diseños en las calles. Lo que Chanel le dio al mundo fue una suave y relajante manera de vestir, inspirándose en la vestimenta masculina para una mujer que ya era activa. Una sencilla prenda requería del más alto nivel de acabado. Chanel entendía esto y su ingeniosa manera de hacer su ropa reflejaba su inflexible perfeccionismo. Los colores eran siempre sobrios: negro, gris, blanco y beige para el día, y blanco, negro y pasteles para la noche. El rojo también era su favorito. Liberó a la mujer de usar vestidos muy formales, peinados muy elaborados (su propio corte de cabello impuso una moda) y el maquillaje muy recargado (fue una mujer conocida por hacer el bronceado aceptable). Era naturalmente original. Impuso su estilo y no pudo fallar. De su pasado sólo conservó la camelia. La camelia era la insignia de las prostitutas de lujo y ella la convirtió en un complemento de seda blanca.   J1311 Su lema era emblemático: «La moda no sólo se encuentra en los vestidos, sino que flota en el aire. Tiene relación con las ideas, con nuestra forma de vivir, con lo que nos sucede».   [233]


Puede incluso decirse que Chanel fue modelo de su propia moda. Su estilo, sus cambios, fueron imitados por las mujeres. Realmente puede afirmarse que con Chanel aparece con más radicalidad tanto el fenómeno de la copia como el de la atemporalidad. «La elegancia no es cuestión de meterse dentro de un vestido nuevo. Se es elegante por el solo hecho de serlo, un vestido nuevo no tiene nada que ver con ello. Se puede ser elegante usando una falda y un jersey».   234]
Mir Balmaceda afirma que el personaje de Chanel fue su mejor creación. «Su obra maestra fue ella misma. Se inventó una imagen de la nada. Una mezcla de ingenuidad y desparpajo, fortaleza y estilo personal, donde quedaba claro su ingenio».   [23.,l El traje Chanel de falda y chaqueta ribeteada con botonadura dorada, o su bolso con cadenita han sido y siguen siendo imitados. «El traje de chaqueta Chanel tiene al igual que una obra de arte, características tan claras que aunque haya cien versiones diferentes, podríamos reconocerlo fácilmente».   [2361


Su vestido negro, pequeño y cómodo, también constituyó una idea revolucionaria de su época. Desde entonces, todos los grandes modistos incluyen uno en sus colecciones. El material con el que está hecho es tan importante como su corte. Se realiza generalmente en terciopelo, satén o seda y no lleva adornos. Por ello, este traje era el vestido ideal para llevar las joyas o la bisutería que ella misma diseñaba. A la comodidad del traje se le sumaba su versatilidad, pues podía usarse a cualquier edad y llevarse para cualquier ocasión. Lo único que había de cambiar eran los complementos. Como puede apreciarse, Chanel introdujo también la importancia de su uso, los puso de moda. Además de ello, Coco introdujo el uso de la bisutería, que a veces combinaba con las propias joyas.
La vida privada de Chanel fue tan espectacular como su carrera de diseñadora. El duque de Westminster y el gran duque Dmitrü fueron sus amantes; conoció a cada uno de los artistas creativos en París, desde Picasso hasta Stravinski: sus presentaciones eran fiestas sociales; diseñó el vestuario para el ballet Le train bleu, el cual tuvo un considerable impacto en la moda., así pues, su riqueza y fama crecieron todo el tiempo.
Coco depuró la moda evitando trajes recargados y difíciles de llevar propios de la Belle époque y propuso la imagen chic. Nunca se apartó de su estilo. No introdujo en ellos la influencia de lo oriental propia de los ballets rusos, como hizo Poiret, ni el surrealismo, como hizo Elsa Schiaparelli. Pensaba que una mujer elegante «debe poder ir a la compra sin que las amas de casa se mofen de ella, pues quien ríe siempre tiene razón».   [2371 Se dio perfectamente cuenta de que el triunfo de la moda está en la calle. «La moda se ha convertido en una cuestión de largo. La Alta Costura ha terminado porque está en manos de hombres a los que no les gustan las mujeres y sólo pueden pensar en ridiculizarlas (...)».[2381   «La única moda que tiene significado es la que está en la calle. La moda que se queda en los salones no tiene mayor relevancia que un baile de disfraces.»«3']   En adición a sus trajes, produjo uno de sus mundialmente conocidos perfumes: Chanel N°5.


Otros modistos ya vendían sus perfumes, pero generalmente tenían nombres y frascos ostentosos. Chanel diseñó un frasco casi más afín al estilo masculino, sobrio y con diseño geométrico. El aroma N°5 procedía de una mezcla de más de ochenta componentes, entre los que resaltaba un aroma de jazmín artificial en forma de acetato bencílico, que intensifica el jazmín natural y lo hace más duradero. Se trató del primer perfume compuesto que producía un efecto más natural que los aromas de flores naturales. Sus perfumes más reconocidos, aparte de Chanel N°5, son Cuir de Russie, Cristalle, Coco y Chanel N° 9.«401  
La Casa Chanel la dirige desde 1984 el alemán Karl Lagerfeld, quien con sus acertados recursos publicitarios, le ha dado una nueva dimensión a esta institución, sin perder de vista el aire juvenil, el refinamiento y la elegancia libre de artificios de Coco. Ha continuado creando una moda que se adecúa al estilo Chanel.
3.4. LA EXTRAVAGANTE SCHIAPARELLI
La romana Elsa Schiaparelli, por el contrario, ha pasado a la historia gracias a sus extravagancias, por su audacia y provocación. Por este motivo y como justificaremos posteriormente Baudot considera que Elsa, la provocadora, fusionó el mundo de la moda y el arte surrealista.
«De golpe, con esta mujer de cabeza dotada de una predisposición natural hacia la excentricidad, entramos en el universo de este `surrealismo de la moda' que hará furor a finales de los años 30. Como si la bella máquina del lujo parisino se disparara ante el acercamiento de la Segunda Guerra Mundial» .[241]  


Realmente, Elsa Schiaparelli estaba vinculada al mundo del arte, y no sólo por tener amigos artistas. Era aficionada a la música, al teatro, y estudió Filosofía. Incluso escribió un libro de poemas que tituló Arethsa.~2421   Schiaparelli dio sus primeros pasos con el diseño de un jersey con gran lazo tricotado sobre fondo negro que parecía una mariposa. Su primera dienta fue Anita Loos. Visto el éxito, los almacenes norteamericanos Strauss le encargaron cincuenta unidades. Con este primer paso se empezó a ganar la vida después de que tuviese que dejar Roma e instalarse en París con su hija Gogo, tras huir de un matrimonio fracasado. Sufrió mucho con su familia y después con su matrimonio. Se casó con un especialista en Teosofía, el conde William de Wendt de Kerlor, quien tuvo problemas de empleo tras estallar la 1 Guerra Mundial y refugiarse en Niza. Se trasladaron a Nueva York y allí daba clases privadas de Filosofía. Conoció a Isadora Duncan y tuvo una relación con ella. Posteriormente se divorció de su marido. Elsa entró en contacto con el artista Alfred Stieglitz, quien le presentó a Marcel Duchamp.
En junio de 1922 se trasladó a París, donde siguió manteniendo relaciones con los artistas que conoció en América. Además, se acercó a Jean Cocteau, Pablo Ruiz Picasso, Igor Stravinski y a Coco Chanel. Se rodeó, al igual que Poiret, de los artistas más innovadores de su época: Christian Bérard, Vertés o Van Dougen trabajaron para ella. Un día conoció en un desfile a Poiret, quien le regaló un abrigo. Inició una amistad y Poiret, al ver sus dotes creativas, la animó a convertirse en diseñadora de moda. Comenzó a diseñar prendas funcionales que podían combinar entre sí. Estas colecciones pueden considerarse como precursoras del prét-á-portery tuvieron aceptación en Norteamérica.
Katharine Hepburn, Joan Crawford y Greta Garbo fueron dientas suyas. En 1933 diseñó su primer traje largo, con el que entró en el mundo de la Alta Costura. Elsa trasladó los principios del surrealismo a la moda utilizando objetos de uso cotidiano en sus diseños, como el zapato rojo que se convierte en un sombrero, o los guantes con uñas doradas incorporadas. Diseñó también un bolso de terciopelo negro con la forma de un teléfono, al que puso como adorno un disco dorado. Incluso diseñó un vestido de noche harapiento, con auténticos rotos, cuarenta años antes de que apareciera el punk.«`]  


Salvador Dalí colaboró en la creación de la tela desgarrada y se inspiró en Picasso al estampar telas con artículos de periódico. Incluso Cocteau realizó dibujos para sus bordados. Como señala Baudot, en muchas publicaciones se referían a ella como artista, pero Elsa no se consideraba a sí misma de tal forma. Artístico e imposible eran dos palabras que no le gustaban. Pero sí era una artista de la moda, y no sólo por sus vestidos sino por sus exhibiciones y provocaciones. Elsa Schiaparelli cuenta:
«Después de muchas discusiones, realicé yo misma la exposición. Extendí sobre el césped un lúgubre maniquí de escayola, tan desnudo como a su salida de la fábrica, y lo cubrí de flores para alegrarlo; luego, tendí una cuerda sobre un espacio vacío y, como después de una colada, colgué todas las prendas de una mujer elegante, incluso los pantalones, las medias y los zapatos. No se me podía reprochar nada. Había seguido estrictamente los decretos del Sindicato de la Costura. Pero hasta tal punto, que el primer día, hubo que mandar un agente de policía para contener al público».   [2441
Le gustaba llamar la atención respecto al color: utilizó un rosa brillante que llamó shocking pink. La palabra shocking posteriormente se aplicó a shocking elegance, o al título de su biografía, shocking life. Entre otras anécdotas de la provocación de la Casa Schiaparelli, Baudot cuenta la siguiente: Edward Jane prestó un oso que mató su abuelo para decorar la tienda. Bettina, la directora de la casa de costura de Elsa, le puso un abrigo de satén y lo cubrió de joyas. Un buen día Edward entró en la tienda y al ver el oso entró en sollozos. Todo el mundo de la calle se agolpaba para ver a Edward llorando abrazado al oso. A pesar de lo anterior, este mismo hombre un día se vistió con telas de colores y se sentó como un buda tras el cristal de la tienda. La gente volvió a agolparse delante de la Casa Schiaparelli.«4^1   Incluso posteriormente Dalí tiñó el enorme oso disecado de shockingpink y después le colocó cajones en el estómago.«461  


Su perfume, naturalmente, también fue llamado Shocking, y su diseño, por Leonor Fin¡, estaba inspirado en el torso de Mae West. También lanzó Sleeping con la forma de una antorcha en un embalaje que era un apagavelas. También Dalí le diseñó Roy SoleilJ247'   Realmente revolucionó la moda con los materiales que utilizaba: aspirinas, escarabajos y abejas para collares y adornos. Utilizaba también el celofán y el rodofán.
Intima de Jean Cocteau o Salvador Dalí, Shiap, como la llamaban cariñosamente, comprendió que la provocación era consustancial de la novedad y la creación en el mundo de la moda. «Seducir provocando, deslumbrar sorprendiendo, privilegiar lo singular en detrimento de lo plural (...) Schiaparelli supo aplicar literalmente la definición de André Bretón: `La belleza será convulsiva o no será'».   [2481
Durante la II Guerra Mundial huyó a EEUU y volvió a Francia en 1945. Elsa no tuvo una gran visión comercial y en sus últimos días vivió de sus perfumes. Su carrera terminó en 1954, época en que Chanel vuelve a París.
Puede decirse que el surrealismo impregnó la moda y que el surrealismo a su vez, estaba de moda. Así, tal como afirma Baudot, Rochas firmó un chaqué en trampantojo de tejas y montones de botones en forma de labios, conchas, grillos y mariposas. Miguel Covarrubias o De Chirico pintaron sombreros, pero el caso más llamativo fue el de Dalí, aparte de su diseño del ojo del tiempo con diamante. El joyero de Tiffanys llamó en los 60 a Dalí para decorar la fachada de su tienda en la Quinta Avenida. Dalí provocó y decoró: lanzó un adoquín a través de la vitrina.«`'  


4. LA EMERGENCIA DEL PRÉT-Á-PORTER
Prét-á porteres una expresión francesa que significa textualmente «listo para llevar». Se refiere a la producción en serie de prendas de moda elaboradas a partir de unos patrones, desde los cuales se fabrican dependiendo de la demanda del mercado. Se trata, pues, de la moda que se ve en la calle a diario. Aún así, hay también un prét-á-porter de lujo, o de alta gama que se vende en boutiques, practicado por numerosos diseñadores como Dolce & Gabbana, Gucci o Valentino. El número de prendas de esta gama es limitado, así encontramos en estos establecimientos que de cada modelo venden una sóla prenda de cada talla, con lo cual además de calidad encontramos cierta exclusividad.[',,,()]   Pero de todas maneras debemos tener en cuenta que nos estamos refieriendo a un nivel de creación muy distinto al de la Alta Costura, que como sabemos se refiere a aquella ropa con materiales de alta calidad, hecha a medida, a mano y de diseño exclusivo. Incluso los accesorios como la pasamanería o botones son diseñados y realizados exclusivamente para esa prenda.


4.1. EL SEGUNDO PERÍODO DEL VESTIR CONTEMPORÁNEO
Tal y como señala Baudot, hay que esperar a los años 60 del siglo XX para que nazca la segunda parte del vestir contemporáneo, un período donde florecen todos los cambios engendrados en la Entreguerra. En la segunda mitad del siglo XX se difumina la división entre la alta sociedad y el mundo del trabajo a consecuencia de la economía liberal y de las costumbres. Además, la juventud también quiere acceder a los productos de consumo. En Europa se impondrá el modelo americano, y será el momento en el que la Alta Costura y la confección tomen el modelo ya instalado en EE.UU., el ready to wear, que será llamado en el Viejo Continente prét-áporter.«s''  
No solamente cambian las prendas y el sistema de acceso al mundo de la moda, sino que también encontraremos en este periodo una transformación en el mundo del diseño.
«Muy rápidamente sustituirán en las fábricas a los sumisos modelistas. Éstos cambian la bata blanca del técnico por la frescura y la creatividad de los llamados `estilistas'. Al otro lado del Atlántico se les denomina designers. La alta costura parisina, ante la amenaza, defiende su bastión. Sin impedir que el estilo baje a la calle. Permitirá a ciertas categorías de mujer, que hasta entonces se habían visto relegadas a los sucedáneos de la alta costura, es decir, a las prendas de confección, acceder a una libertad de elección infinitamente más amplia».[252]  
El prét-á-porter supone la aparición de un nuevo estadio de la historia de la moda moderna. Más que una ruptura o escisión con el pasado, con la Alta Costura, el prél-á-porter constituye una segunda fase del fenómeno moderno de la moda. Esto es así, porque la organización del sistema continúa girando en torno a la producción burocrática de creadores profesionales, a la lógica industrial en serie y a la presentación de colecciones con un alto carácter publicitario.   23~


4.2. EL «MADE IN ITALY»
Lo que sí puede decirse con justicia que ha cambiado en esta nueva fase de la historia de la moda es su epicentro: París ha dejado de ser tanto el laboratorio de las novedades como el polo de atención e imitación. A pesar de ello, las casas de Alta Costura continúan presentando sus suntuosas colecciones en París, realizando auténticos espectáculos ante la prensa internacional, y continúan gozando de sus ilustres nombres.
Como señala Baudot:
«(...) desde hace mucho, los industriales franceses han dejado escapar este atractivo mercado, que, sin embargo, fue inventado en sus casas. Infinitamente más dinámico durante los 40 años transcurridos, numerosos negocios italianos con una fuerte estructura familiar suscitan en su seno, a partir de este momento, líneas de prét-á porter bianuales, consiguiendo que algunas compitan a través de las pasarelas milanesas, con las colecciones que presenta París».   [2541
Es curioso cómo los italianos reivindican Italia como el nuevo centro de la moda. Un ejemplo de ello lo tenemos en Nicola Squicciarino y Francesco Alberoni. Squicciarino, en su obra El vestido habla, dedica un apéndice al Made in ItalyJ2"'   Piensa que la expansión de la Alta Costura italiana y su emancipación del modelo parisino se debió al éxito que el cine italiano tuvo en los años 60, aunque el proceso se inició en los 50. Señala también como segunda causa la sensibilidad que tienen los italianos para lo bello, debido a su gran patrimonio artístico. Este autor retrata al italiano, a diferencia de los pueblos nórdicos, como individualista, amante de la trasgresión, la creatividad y la improvisación. Se trata de una persona que vive la calle, con lo cual se sitúa en un escenario donde se exhibe. «Grandes directores de cine, diseñadores, modistos y estilistas de fama han interpretado estas tradiciones y exigencias, esta concepción de la vida que resulta más estética que ética».   261


Debido a estos fenómenos, los talleres de sastrería de Roma comenzaron a crear prendas tanto para vestir a actores y actrices como para vestir a la clase más elevada. Estas prendas se realizaron con un estilo propio. Giorgio Arman¡ y otros diseñadores tomaron conciencia de que una burguesía en ascenso se preocupaba de su apariencia, a pesar de la profunda crisis de principios de los 70. La moda italiana, argumenta Squicciarino, se desarrolla a partir de dos tendencias fundamentales: la alta costura y el prét-áporter. La Alta Costura gira en torno a una producción artística para una élite, ya que o bien son modelos por encargo, o son para exhibirse en el espectáculo de la pasarela. Con frecuencia incluso se crean los tejidos para las creaciones. Mientras tanto, el prét-á-portersignifica  una producción en masa. Por ejemplo, considera que el éxito de Benetton se debe en gran medida a su nueva forma distributiva, no centralizada, y también a la velocidad con que la producción consigue adaptarse a las continuas exigencias del mercado.   «571
Tal como señala Mora, el éxito de la moda italiana se debe en gran medida a la imagen que comunica. El producto de moda italiano es la imagen de la cuna del arte. Esto otorga legitimidad a los productos italianos no sólo por la calidad de los materiales con los que son fabricados, sino también por su aura cultural. Este último aspecto, como señala la autora, es muy importante para el sector de consumo de élite estadounidense. Además de ello, el sistema de moda italiano, una vez abierto el canal de comunicaciones comerciales con Estados Unidos, comenzó a presentar artículos de alta gama a precios asequibles. En este proceso fue muy importante el papel del creador de moda, que adoptó el papel de un empresario y no el de un artista de élite que crea para un público perteneciente a su mismo círculo, que correspondería con el modelo francésj2^s'  


«Si grosso modo ésta es la génesis del sistema de moda italiano, resulta evidente que en éste la dialectica entre arte y masa (o al menos la dialéctica entre las varias fracciones de la élite) es connatural al propio sistema productivo y, por tanto, a la propia idea de qué es un producto de moda».[2591  
Por otra parte, Francesco Alberoni, para afirmar que el centro de la moda es Italia parte de la siguiente pregunta: «¿Por qué no son los Estados Unidos, quienes tienen y dirigen en los últimos años, una moda de la indumentaria, de nuestro modo de vivir cotidiano, teniendo en cuenta que - efectivamente - los Estados Unidos son el país hegemónico y que nos ha impuesto ya muchísimos modelos?».   200]
Para Alberoni es un hecho incuestionable que los Estados Unidos se han erigido como centro de muchos trasvases de indumentaria. Por ejemplo, los vaqueros, el modelo hippy, la moda inspirada en los uniformes militares o la moda deportiva. Pero le resulta curioso que los que en otros sentidos dominan no sean los que nos imponen el modelo de vestir.«"]   También piensa, al igual que Squicciarino, que el desarrollo de la moda italiana se debió a que Italia fue el centro del cine en los años 60. Italia comenzó a ser centro de la moda en un momento de crisis, cuando imperaba el terrorismo.~2621  


Al respecto, Squicciarino se refiere a Alberoni al destacar que a pesar de las circunstancias, los diseñadores italianos supieron aprovechar la coyuntura   «631 e interpretar su tiempo como antenas hipersensibles: así Arman¡ consigue descifrar las necesidades de las mujeres después de la revolución feminista. Por su parte, Valentino considera que el romanticismo no ha acabado. Krizia es una aventurera, mientras que Versace proporcionará un modelo de refinamiento renacentista.   [2641
Cuando Alberoni habla de que en los 60 Italia es el centro, se refiere a que todos están allí: «producción, dinero, artistas. Centro significa que la gente está allí; el centro es la gente, no se trata de una metáfora. La palabra gente es un sustantivo»J26,51   Para Alberoni, los Estados Unidos no pudieron ser el centro de la moda debido a su propia estructura económica. «La de los Estados Unidos es una sociedad dominada por el marketing, y la postura de la gente es en extremo pasiva a los modelos».   [2161 En la Europa continental, piensa este autor, existe una gran variedad de estilos en cuanto a cómo debe vestirse una mujer que debe ser manager, cosa que no ocurre en los Estados Unidos. «Porque inventarse cómo debería ser manager, se transformaba en una diversión para la mujer. A ninguna de estas personas se le ocurrió ir a preguntar a alguien - persona o institución - cómo había de arreglarse para ser manager; se lo inventaban».   [2611
El arte de arreglarse, prosigue Alberoni, es más fácil para aquellas personas que están en contacto con el artesano, y sucede que en Italia siempre han existido muchos talleres. Sin embargo, vestirse con la ropa de los grandes almacenes es más impersonal, no existe trato directo. La táctica del gran almacén es que éste es quien enseña a la mujer cómo debe vestirse para ser manager. Alberoni piensa que en aquellas sociedades donde se ha alcanzado el primado de la moda, pero terminan mandando los grandes almacenes, la moda desaparece. Si la industria de la moda se racionalizase y se concentrara en cinco grandes fábricas la moda desaparecería a pesar de que existiese una distribución inmejorable y grandes beneficios, puesto que a pesar de todo ello desaparecerían la invención y la creatividad, factores de gran importancia para que pueda existir.   [2681 Todo esto es cierto, pero hemos de tener en cuenta que es posible minimizar la creatividad, concentrar la moda en unos pocos núcleos y de hecho ha ocurrido. Aun así, la creatividad y la innovación no se elimina por completo sino que emerge. Este hecho, como veremos en el último capítulo, lo constata Kónig teniendo como marco de referencia la RDA y también Polhemus, quien sostine que a pesar de que en la China comunista la mujer abandona sus elegantes adornos de seda y los sustituye por modestos vestidos, poco a poco comienzan a emerger adornos hasta que finalmente en 1956, Pekin anuncia que la República Popular de China presentaría la primera muestra sobre la moda. Con ello, se abriría nuevamente el debate: ¿pueden considerarse moda estas manifestaciones? Lipovetsky versus Kónig.


Evidentemente considero que las manifestaciones a las que 
hemos aludido y que aparecieron en la RDA y China pueden 
considerarse como moda, al igual que las manifestaciones en la 
Antigüedad, puesto que moda no siempre es moda de masas ni 
implica en todo momento gran celeridad en el cambio.
Alberoni sostiene que la moda tiene como centro Italia. Puesto 
que aún resultando paradójico, la moda necesita de un lugar 
en vías de desarrollo donde la racionalidad no impere tanto y 
termine aniquilando la creatividad individual, que es la última instancia, la condición indispensable para que la moda exista, tanto desde el aspecto del creador como de quien viste la prenda de moda. Evidentemente, la moda, tal como señala Alberoni, no es pura racionalidad, sino precisamente necesita de la irracionalidad, tanto en la esfera del creador como de quien la porta.   269'


Alberoni también señala, que otro motivo por el que los 
Estados Unidos no imponen la moda en el vestir, es el hecho 
de que sea un país puritano. Los puritanos, dice el autor, saben 
distinguir netamente entre lo que es un fin y un medio, entre lo 
que es sagrado y profano. Lo cual no deja sitio ni al juego ni a 
la frivolidad. Para entender esta afirmación es interesante recordar cómo se constituye el traje moderno masculino. Me refiero a 
la sustitución del pantalón a media pierna por el pantalón largo, 
que se convirtió en una prenda universal desde que llegó a París 
con los revolucionarios; y su posterior unión con la levita de los 
puritanos ingleses y holandeses. Así se conformó el traje fijo, 
completándose la imagen del hombre moderno. Desde entonces 
apenas ha cambiado.
Recordemos que en el primer epígrafe pudo verse que, tras la 
disolución del feudalismo y el absolutismo, se produjo un cambio en la vestimenta y, por tanto, en el desarrollo de la moda. 
Evidentemente, con ello tuvo lugar un diferente comportamiento en lo que se refiere a los roles del hombre y la mujer en el 
cambio de la moda. En el mundo antiguo el varón manifestaba 
una necesidad más imperiosa de adornarse que la mujer. Tal 
como comenta Kónig, ya en el absolutismo español comienza a 
adoptarse un estilo sobrio en la vestimenta masculina. Los colores oscuros emigran desde España a Holanda e Inglaterra, y se 
extienden incluso más allá del mundo cortesano. Así, señala que 
tanto los protestantes como los burgueses realistas abominan de 
los colores y de los tejidos delicados, como el terciopelo o la seda 
y prefieren la lana y el algodón. Así, por la ropa oscura se podían 
reconocer a los hugonotes de Francia y a los puritanos ingleses 
o a los holandeses, quienes además añadían al negro traje de fiesta la blancura de la ropa limpia, tal y como aparecen en los cuadros de Rembrandt y Frans Hals. «Esta gama de colores, los tonos amortiguados de la lana y el algodón para todos los días, el abstracto blanco y negro de los actos oficiales, constituyen los únicos matices de la moda masculina».   [2701


Ahora bien, desde la Reforma, que constituye la primera gran autoafirmación política del mundo burgués y el calvinismo, se experimentó en muchos países aversión contra el lujo y el derroche, y se afirmó una actitud de mesura contra la ostentación. Esta moda sobria emigró hasta América del Norte, consolidándose un auténtico rasgo en el traje masculino. Por ello, tal como señala Kónig, no resulta casual que el puritanismo inglés determine todavía la norma de la moda masculina.   [1711 Tanto Alberoni como Kónig coinciden en mantener que la moda masculina en los países católicos como España e Italia es más colorista, innovadora, creativa y atrevida.
Hecha esta aclaración puede entenderse con más claridad cómo el puritanismo de Estados Unidos deja a este país al margen del juego creativo y frívolo que supone ser el centro de la moda. Por ello, Alberoni mantiene que los americanos se arreglan para ir a la oficina, mientras que dentro de casa van desarreglados. Separan las dos esferas y no se atreven a combinar unos vaqueros y una corbata, como hacen los italianos. El autor insiste en que precisamente en eso consiste la moda. Y esa es la razón por la que en Estados Unidos jamás existirá. «Lo otro es el uniforme: existe un figurín que te dice lo que debes hacer, y tú obedeces».   272'
También señala Alberoni que cuando la moda se desarrolló en Italia existía una larga tradición artesanal de calidad y buen gusto para realizar los productos que era compartida con el pueblo. Se refiere con ello a la sastrería, los tejedores y las fábricas de seda de Como. Estos talleres tradicionales se han moder nizado tecnológicamente. El made in Italy tiene una estructura 
tecnológico-artesanal. Otro de los factores que señala Alberoni 
como significativo del made in Italy son: el gusto y la capacidad 
por advertir lo que es hermoso, algo que como hemos visto antes 
también destaca Squicciarino.


4.3. ALTA COSTURA Y «PRÉT-Á-PORTER»
Es cierto que, de hecho, las casas de Alta Costura sólo progresan debido a sus contratos de licencia, sus cosméticos y perfumes, y el prét-áporter. A modo de ejemplo, podemos decir que el diseñador italiano Valentino firmó con la casa española Pronovias un acuerdo para desarrollar una breve pero intensa colección nupcial.
Tras la aparición del prét-áporter, la moda centenaria se ha atrofiado a causa de dos motivos, señala Lipovetsky. En primer lugar, se ha reducido en grado extremo la confección a medida y en segundo, la Alta Costura ha dejado de vestir a las mujeres al último grito.   J1131 Es cierto que las casas de Alta Costura siguen manteniendo su nombre, pero centrándose en el prét-áporter de gama alta. Esto les permite seguir consagrándose a la industria del lujo, ya no produciendo el último grito, la innovación, sino perpetuando el peso que tuvo su firma. «Antaño punta de lanza de la moda, hoy día la Alta Costura la museifica en una estética pura, desprendida de las anteriores obligaciones comerciales.   J1741
Ya la propia Chanel, consciente de su fama, fue de las primeras en la Alta Costura en asociar su nombre a una marca para colocar posteriormente sobre ésta los productos más diversos. También Dior fue un verdadero vendedor de una marca de moda. El fabricante de medias Prestige le pidió su nombre para producir y distribuir sus artículos en el mercado americano. Tras el acuerdo nació el sistema de licenciasJ2151  


Todos los creadores de moda, las firmas de Alta Costura y las de prét-á porter utilizan el sistema de licencias y en los productos más alejados de sus líneas originales, como pueden ser los bombones Arman¡. Tal como piensa Erner, las modas pasan y retornan, pero las marcas, a pesar de estar también sujetas al vaivén de la moda, nunca mueren del todo. Por ello, las casas de moda utilizan una estrategia con tres actos respecto a las licencias. Primero, se propone un one man show, como fue el caso de John Galiano para Dior o Karl Lagerfled para Chanel. En segundo lugar, se trata de recuperar las licencias dotándolas del glamour que tenían. Esto se hace mediante el control de la imagen de la marca y, al mismo tiempo, a cambio de algunos royalties se van eliminando los productos que han podido perjudicar a la marca. Por último, al retomar las licencias se planifica la distribución de los productos constituyendo una red de tiendas. La tercera estrategia consiste en tener tiendas propias.[276'   También Lipovetsky sostiene que la Alta Costura se ha transformado en escaparate de puro prestigio y que los grandes creadores han tenido que separar el lujo de la moda adaptandose a la dinámica del prét-a-portery el licensing.   [2771
Ya no se trata de vivir de cara a la galería. De vestir y vivir en la ostentación. Ya los estilos de vida no se oponen entre gustos de lujo para los ricos y gustos de necesidad para la masa. La moda ya no está en los salones ni en los hipódromos, sino en la calle. Se convierte en un nuevo poder, como advirtió Chanel. El prét-aporter cambia el orden inalterable de la Alta Costura. «A pesar de que, en este nuevo orden de cosas la alta costura sigue resplandeciendo, ya no es más que el primer nivel del prét-aporten».[278'  
No se trata de que no existan diferencias, claro que existen, y también esnobs. Lipovetsky lo que quiere decir es que nuestra cultura democrática tiene más desdibujadas las fronteras. El vestir a la moda, el viajar o ir al gimnasio ya son lujos al alcance de más personas. La verdadera evolución que sacudió la Alta Costura fue la lógica de producción industrial que se conoce como ready to wear.Tal  y como reconoce, J.C.Weill en 1949 lanzó en Francia la expresión prét-á-porter del inglés ready to wear para desvincular la confección de su mala imagen de marca. El prétáporter pretendió fusionar la industria en serie, la moda y el estilo. Se trata de elaborar prendas de calidad, que se consideran novedades, rompiendo a su vez con el tradicional vestido de confección que presentaba corte defectuoso, falta de acabado y calidad. La nueva propuesta es bien acogida por los grandes almacenes como Printemps o Galerías La Fayette en los años 50. Comienzan a introducir en sus plantillas consejeros de moda para hacer evolucionar a los fabricantes y presentar las últimas novedades. Acto seguido, se tomó la iniciativa de contratar estilistas. En torno a los años 50 y 60 aparecen los primeros gabinetes de consejos y estilos, se funda Relaciones Textiles y se crea la oficina de estilo de Maimé Arnodin.j279'  


La introducción del estilismo y la creación de estos consejos y 
gabinetes hacen que elves tido indus trial de marca se convierta en 
producto de moda. De hecho, las firmas del prét-áporter cuentan 
también con sus recursos publicitarios. Tras la gestación del prétáporter en los años 50, aparecerá un nuevo fenómeno ya en los 
60: creadores de prét-áporter que serán mundialmente conocidos.
«Pero como sucede en el mundo del cine, la moda tiene su 
Olimpo, donde se reúnen creadores provenientes de todos los 
horizontes. Para ser admitido en este club tan sólo hace falta 
ser una estrella tal como describe Morin este término; a la 
vez próxima y lejana, la estrella vive en el mismo planeta que 
nosotros, pero lleva otra existencia. El creador de moda se ha convertido en un personaje irreal, a medio camino entre la realidad y la ficción».   [2801


Las revistas hablan de estos personajes, salen en la televisión, sus vidas se componen de fantásticas amistades. Sus vidas sociales son también parte de su trabajo. De la misma manera que Chanel se codeaba con personajes como Cocteau, hoy Madonna adora a Stella McCartney. A pesar de ello, es necesario tener en cuenta que durante este período de gestación del prét-áporter la Alta Costura continuó revolucionando el estilo de la moda, como sucedió con el estilo Courréges.
4.4. UN PERSONAJE DECISIVO: ANDRÉ COURRÉGES
André Courréges nació en Pau, Francia en 1923. Inició estudios de ingeniería, pero inmediatamente fue atraído por la moda y decidió estudiar diseño y textiles en París. Pronto es contratado por el gran Balenciaga, para quien trabajaría once años, desde 1950 hasta 1961. Comenzó como cortador y emergió siendo un diseñador y un perfeccionista del arte de sastrería. A mediado de los 60 su nombre se había establecido y su firma fue sello de la época. Junto a su esposa, quien trabajó con él en Balenciaga, impuso sus ideas. Barthes argumenta que Courréges debe ser considerado como un innovador absoluto que propone el short como prenda de noche, sustituyendo al vestido, rompiendo con la tradición.   [281]
Barthes reconoce como mérito, en las creaciones de Courréges, el haber cambiado el tiempo de la moda. Este estilo representa no la mujer que ha vivido, que es el estilo Chanel, sino la mujer que va a vivir. «El tiempo, estilo para una y moda para el otro, separa a Chanel de Courréges».«s21   Mientras que las creaciones de Chanel impondrán un estilo al trascender el tiempo, el futurismo rompedor de Courréges, más efímero, es el canon de lo que es una moda. También, señala Barthes, que la creación abstracta de Courréges supuso un nuevo ideal de cuerpo. Se trata de un cuerpo joven, vestido con nuevas formas y colores, que muestra el cuerpo, lo exhibe estéticamente dotándolo de un sentido donde no hay lugar para la crítica ética. A Courréges no le importa el material y vulgar strip-tease, sino el aportar a la prenda una expresión alusiva que sugiera, que nos aproxime al cuerpo sin exibirlo. Precisamente, arguye, este es el arte del modisto: proponer el juego entre cuerpo, formas y detalles como si pudiesemos entablar amistad con ellosJ2811  


Su colección de 1965 fue descrita en lenguaje robótico: «Nuevas proporciones. Clic. Nuevo mundo de moda. ¿Qué viene ahora? Coches en forma de Courréges. Barcos. Edificios. Sonidos. ¿Qué viene ahora? Sólo chicas en forma de Courréges. Como ésta. ¡Si es así, vamos!»C284]  
La revelación y la revolución estuvieron en la primavera de 1964. Figuras geométricas, faldas cortas y pantalones. Se crearon para ser el uniforme unisex de una forma de vida de la era espacial. Esta vestimenta sin embargo era muy sexy. La revolución Courréges, tal como piensa Baudot,~2s']   aclimató al universo enrarecido de la Alta Costura parisina los cambios que se dan en todas las clases sociales.
El nuevo estilo de Courréges dio la vuelta al mundo, de la misma manera que el New look de Dior, con la diferencia de que la moda de Dior era muy parecida a una época que ya no existía, y la de Courréges no se parecía nada a los estilos tradicionalesJ2811   Courréges «enfocaba la costura como un ingeniero construye su nave interplanetaria».~2s7]   Después de su colección de minifaldas de 1965 fue plagiado por todas partes del mundo y, como conse cuencia, le vendió su comercio a L'Oreal cerrando sus puertas a 
todo, excepto a los diseños individuales y exclusivos.


Un año más tarde, reabrió con tres marcas en un intento por combatir los plagios: Prototype, Couture Future e Hyperbole. Esta última era de estilo casual y económico. Para todo hay una temporada, y, para Courréges como líder, la moda terminó a finales de la década de los 60, cuando lo espacial dejo de ser novedad. Aún así, su influencia es enorme y continúa a través de los patrones femeninos y masculinos que se venden en las boutiques por todo el mundo. «Un estilo sin referencias al pasado salvo algunas investigaciones de la época de los constructivistas rusos o de la Bauhaus».«s8I   En los años ochenta, el grupo japonés Itokin compró el 65% de las acciones de Courréges a L'Oreal.
Andy Warhol dijo a Vogue que se dedicaba a donar y mencionó a Courréges como su diseñador favorito. «Todos deberían tener el mismo aspecto; dijo Warhol». «Deberían ir de color plateado. El color plateado no se parece a nada. Se fusiona con todo. La ropa debería llevarse así durante todo el día con montones de maquillaje».«s9]   Courréges lanzó también su perfume 2020 y diseñó la versión de lo que sería la moda del 2000 antes del fin de milenio.
4.5. EL IDEAL DE JUVENTUD
El ideal de juventud sigue su curso paralelo a la moda del siglo XX. «Tras la mujer joven de los años 20, se consagra decididamente a la adolescente como prototipo de la moda».   «y0] Fuera de París se estaba tramando una joven revolución: las chicas no se querían parecer a sus madres sino tener una moda propia: la moda popular fue, como señala Laver, la de «la estudiante de arte»,   291 antítesis del lujo de la moda imperante.


La moda joven tuvo su origen en la ropa de deporte americana, las zapatillas de ballet y los vaqueros, pero también se seguía inspirando en la ropa de Alta Costura, como las camisas de estilo masculino de Chanel. Mary Quant, tras abrir su Bazaar en King's Road en 1958, se dio cuenta de que era necesario crear buenos diseños juveniles y decidió hacerlos. Mientras tanto el prét-á-porter se iba haciendo más y más fuerte. Fue en los años 60 cuando la moda se centró por primera vez en los adolescentes: las faldas fueron más cortas que nunca y el pelo se llevaba largo y suelto. Tal como sostiene Laver, puede decirse que en este momento afloró un sentimiento escapista que se se refejó además en el mundo del arte, teniendo como resultado el pop art.   [292]
4.6. LA MODA ESTÁ EN LA CALLE
La Alta Costura se adapta a la nueva fase de la moda: es el caso de Yves Saint-Laurent, quien introduce el jean o la sahariana en sus colecciones. «En esta misma época podía proclamar en una entrevista: `abajo el Ritz, viva la calle' »J1931   La verdadera fábrica de ideas de la moda no es la Casa de Alta Costura sino la calle. «Hoy no sólo es prácticamente imposible inspirarse en la Alta Costura para crear la `baja', sino que asistimos a menudo al fenómeno inverso».   [2941 Erner ilustra esta idea afirmando que el jogging como prenda de calle tuvo una trayectoria inesperada. En un principio, fue popularizado por los jóvenes del extrarradio y posteriormente, fue retomado años más tarde por los creadores de moda.   J2911


Pierre Cardin, en 1959, presenta la primera colección prét-áporter de los almacenes Printemps. Y, en 1963, abre el primer departamento prét-á-porter, siendo el primer modisto en firmar acuerdos con los grandes fabricantes de prét-á portery en explotar su firma. También Yves Saint-Laurent, en 1966, crea la primera colección prét-á-porter en sentido estricto, no ya adaptando la Alta Costura. Posteriormente, abre la primera boutique RiveGauche, y más adelante introduce una línea llamada Variation 40%, más barata que Rive-Gauche. Por ello, Lipovetsky señala que la moda mediante la dualidad a medida-confección puede ser considerada como una formación que conjuga lo semidemocrático y lo semiaristocrático, debido a que se va desprendiendo de su carácter puramente elitista.«y6I  
Las colecciones que presentan los grandes y ya consagrados creadores del prét-á porterresponden a la oposición creación original de lujo-reproducción industrial de masa. Tal como señala Erner, el desfile continúa siendo el auténtico espectáculo de la moda, donde conviven actores, clientes, periodistas y empresarios «los desfiles son en el mundo de la moda lo que los invernaderos a las plantas exóticas».«"]   El prét-á-porterno es una burda copia del último grito, sino que posee ya de suyo una autonomía respecto a la innovación. No hace falta mostrar el aura que rodea a Versace, Dolce & Gabbana, Prada, Galliano o Gaultier, entre otros. Ahora bien, el prét-áporter también es representado por dos empresas que dominan el mundo de la moda y que son representativas de una lógica de producción que se denomina circuito corto. Se trata de Zara y H&M. «El éxito de ambas empresas reposa en la conjugación del circuito corto con una red de distribución controlada directamente»~2981  
Tradicionalmente una firma de moda trabaja de forma anticipada, entre doce y dieciocho meses, y su preocupación fundamental es crear una moda original que llame la atención, que sea seguida por más marcas y por la masa. «El circuito corto es una manera heterodoxa de enfocar la moda, privilegiando las tendencias en detrimento de la creatividad».~2"]   Para conseguir este objetivo, las empresas que se basan en el circuito corto fabrican lo más tarde posible. De esta manera, pueden responder óptimamente a la demanda y nunca se equivocan. Suelen lanzar sus productos un trimestre antes del inicio de la temporada. En definitiva: «este sistema exime de crear una marca o una moda, pero permite usurpar el éxito».   3001


El binomio lujo-distinción-imitación propio de la Alta Costura ya no rige la moda. La Alta Costura pierde autoridad y aparecen estilos plurales. Ahora bien, como apunta Lipovetsky: «¿Cómo seguir hablando de imitación cuando las colecciones industriales del prét-áporter empiezan a prepararse con casi dos años de antelación y cuando los gabinetes de estilo tienen como misión inventar y definir sus propios temas y tendencias de moda?»[301]   Más que de imitación, lo que dejamos de hablar es de la autoridad que en la fase anterior de la moda ejercían los modistos. Las creaciones de vanguardia de la Alta Costura siguen inspirando la moda, además del deporte, el cine o la música como hemos señalado anteriormente.
Cecil Beaton no se muestra tan positivo respecto de la democratización de la moda. En principio, Beaton concibe la democratización de la moda no como personalización, sino como uniformidad. Considera que el buen gusto tiene como buen gusto la exclusividadJ3021  
Posicionándose como un nostálgico de tiempos pasados, Beaton piensa que la mujer ha perdido la elegancia y que la moda ha perdido su halo de misterio a pesar de haber elevado el nivel medio del gusto. «Por muy disconforme que pueda estarse con muchas de las influencias del comercio al por mayor y de sus géneros, hay que reconocer que ha contribuido a crear un canon potencial del gusto».   303' A pesar de ello, Beaton critica la vulgarización de los valores cuando estos se filtran en la masa. Lo llama «estilo de baratillo» y piensa que es fruto de la inestabilidad.~3o41   Más que ser elegante, la mujer, según piensa Beaton, busca la utilidad.


Erner se hace una pregunta bastante curiosa sobre la relación que guardan los creadores entre sí: «¿Cómo creadores tan alejados los unos de los otros pueden converger al final en tendencias idénticas?»   X305' Tiene en cuenta que los creadores conocen todos los resortes de su profesión. Saben que si la minifalda se vende con dificultad hay que acompañarla de accesorios determinados. Ahora bien, ese mundo de la moda, disperso para nosotros, es en realidad una tribu.«Un aleteo de alas de mariposa en Dior crea a menudo un huracán en Prada», afirmó Carine Roitfeld, antigua musa de Tom Ford en Gucci y redactora jefe de Vogue.«06'  
El sistema prét-á-porterlo que sí reduce es el anonimato característico de la confección industrial de imitación, como dice Lipovetsky, pero también minimiza la autoridad de los dioses de la moda. «La democratización del sistema no se debe tan sólo a la desposesión de hecho de la Alta Costura, sino ante todo a la promoción concomitante de la calidad de la moda del vestido de masa»J"1   La revolución del prét-áporter también fue impulsada por los nuevos avances en las técnicas de confección, que permitieron a su vez abaratar los costes y conformar un producto bueno y barato a la vez. Pero también hay que tener en cuenta el gusto por la moda que se expandió tras la II Guerra Mundial, la multiplicación de revistas y el cine y la cultura juvenil. «La industria del prét--áporter sólo ha logrado constituir la moda como sistema radicalmente democrático en tanto que éste se halla en sí mismo sustentado por el ascenso democrático de las aspiraciones colectivas de la moda».J30s1  


Las señales estéticas poco duraderas de la moda no las perciben las clases populares como cuestiones a las que ellos no tienen acceso, reservado a las élites, sino que ahora son una necesidad que reclaman las masas. Ahora lo importante en la vida es el cambio, el placer, la novedad. «La época del préj-a-porter coincide con la emergencia de una sociedad orientada cada vez más hacia el presente, euforizada por lo nuevo y el consumo».  
El proceso de la moda sigue el siguiente curso: Worth se constituyó como artista de la moda y firmaba sus creaciones como si de obras de arte se tratasen y, posteriormente, los creadores crearon las marcas. Ahora bien, las propias marcas y firmas están sujetas al fluctuar de la moda: un día se las considera in y al poco tiempo out. El prét-á porterdemocratiza la estetización de la moda industrial pero también un símbolo: la firma. Al anunciarse, la mutación que desencadenó no fue sólo estética, sino simbólica, «la inflación democrática de las marcas».   3101 Al darse una multiplicidad de firmas, desciende proporcionalmente el prestigio y la autoridad que cada una hubiese gozado en el imperio de la Alta Costura. Aparece, por tanto, una plurilinealidad y eclecticismo de estilismos que permiten reconocer a sus creadores, reduciendo desigualdades. Esto es retratado como el «pluralismo democrático de las firmas.»[311]  
Las marcas están dominadas por el ciclo de la moda y por la incertidumbre. Por ello, el modisto o diseñador no podría sucumbir hoy día como un genio al igual que sucedía antaño, sino que debe trabajar codo a codo con financieros, asesores y gestores. Hay que tener presente que hombres como Luciano Benetton o Amancio Ortega han hecho fortuna no gracias a sus creaciones originales, sino a sus marcas. O pensemos también 
en esa palabra que acompaña el nombre de Arman¡: Emporio.


Resulta ilustrativo al respecto cómo una marca como Gucci fue victima de la incertidumbre y cómo, después de estar al borde de la ruina, para ciertas personas mereció más la pena reflotarla que invertir en otras firmas nuevas. Así, Guillaume Erner, en Victimas de la moda, describe cómo Gucci fue una marca que cayó en los años 80 tras ser unas de las firmas más estables del mundo de la moda, pues fue fundada en Florencia en 1922, centrándose en el sector de la marroquinería:~3121   Después de unos difíciles comienzos, Guccio Gucci (a él se le debe la doble G de su logotipo), hizo de su nombre una empresa próspera basada en los esquemas más representativos del modelo italiano, es decir, una gestión familiar y una estrecha colaboración con la red de subcontratación en Italia, situada normalmente en los alrededores de la sede principal. Posteriormente abrió sucursales en Roma y Milán. Las sucursales se extendieron en la década de los 50 por Nueva York, Tokio, Hong Kong y París.
Liz Taylor yJackie Kennedy llevaban bolsos de Gucci e incluso la casa sacó un pañuelo en honor de Grace Kelly, que arrasó. Gucci podría considerarse en los años 70 la encarnación del lujo italiano, pero en los 80 decayó. La inicial gestión familiar terminó siendo un caso melodramático: se denunciaban entre ellos por fraude fiscal. En torno a 1987, dieciocho procesos que afectaban a la familia estaban en manos de tribunales del mundo entero. En 1995 Maurizio fue asesinado por un sicario a sueldo por encargo de su ex mujer. Antes de morir Maurizio, la marca Gucci había sido comprada por Investcorp, pero manteniéndolo a la cabeza. Lo único que consiguió fue arruinarse del todo. Domenico de Sole, director del grupo Investcorp finalmente, ayudó a Maurizio. Ahora bien, la situación cambió radicalmente: los métodos de gestión se revisaron e incluso hizo que los Gucci reforzaran la calidad de sus productos. El proyecto de Domenico de Sole fue muy original: su interés fue potenciar una marca caída, la cual consiguió renacer gracias a la dirección 
artística de Tom Ford.


Tras el prét-á-porter desaparece la preeminencia simbólica de la Alta Costura. «Pero por muy importante que sea la realidad de los precios, ésta no explica por sí sola por qué la Alta Costura no tiene más de 3.000 clientes en todo el mundo».   313' A juicio de Lipovetsky, la sociología de la distinción, como la que realiza Bourdieu, vincularía el desinterés por la Alta Costura a la restructuración de las clases dominantes y a la aparición de una burguesía de ejecutivos modernos y dinámicos, preocupados por distinguirse de la burguesía tradicional. Pero esta explicación sería absolutamente parcial, ya que el acceso de las mujeres a la enseñanza superior y a profesiones de mando no puede explicar la caída de la preeminencia simbólica de la Alta Costura. De este modo, «la orientación del understatement hay buscarla no tanto en las luchas simbólicas y coyunturales de clase como en la acción a largo plazo de los valores consustanciales a las sociedades modernas».   [3141
El poder de la Alta Costura en el mundo de la moda ha caído en razón de los nuevos valores que están ligados a la producción y al consumo de masas. «El universo de los objetos, de los medios de comunicación y del ocio ha permitido la aparición de una cultura de masas hedonista y juvenil que se halla en el centro del declive final de la moda suntuaria».   3151 Durante los años 50 y 60 se estableció una cultura del inconformismo, del rock, la relajación, el humor o la espontaneidad. Se difunden los valores hedonistas. Se huye de la seriedad y sobriedad en pro de la ruptura, el guiño, las ideas y la personalización. «Ha sido esta galaxia cultural de masa la que ha minado el poder supereminente de la Alta Costura, y el significado imaginario de `joven' ha conllevado un desinterés hacia la ropa de lujo, asimilada de repente al mundo «viejo» »y'116]  


Esto puede apreciarse a finales de los 60, con el estilo hippy y el flower power, que revolucionaron la forma de vestir, de actuar o la música. Un movimiento similar aconteció más tarde con el punk o la new age. «Antes, una hija quería parecerse a su madre. Actualmente sucede lo contrario».   317' Por tanto, ha acontecido una inversión en los modelos de comportamiento. Hoy día lo que importa no es parecer una mujer distinguida, con rango social, sino parecer joven. «Así pues, si bien los valores individualistas contribuyeron de modo determinante al nacimiento de la Alta Costura, han sido, en una segunda etapa, el origen del desinterés de su clientela tradicional».   318] Incluso se incorporan al universo de esa moda, basada en la juventud, elementos que harían pensar en todo lo contrario a un rasgo social distinguido, como lo descosido, lo desgastado o lo deshilachado. Lipovetsky argumenta que este hecho es una manifestación del fin del conspicuous conspumption, y aparece en su lugar, un proceso de humorización-desacralización en la moda, características propias de su democratización. Se trata de un momento en el que la moda se ríe de la elegancia.   [31']
La moda no sólo ha bajado a la calle, sino que ha adoptado el dinamismo y heterogeneidad propia de ésta, pues ha dejado de utilizar materiales nobles exclusivamente y se inspira incluso en las tribus y grupos sociales que, en otro momento, han sido incluso consideradas como marginales. Las vanguardias y el arte moderno han calado en el mundo de la moda. Así, como comenta Lipovetsky, aparece el jean desteñido, los jerséis deformados, las zapatillas de deporte desgastadas, las prendas retro, ilustraciones del comic en las camisetas o los harapos, es decir lo que denomina «look mendigo» y «desviaciones del high tech».   320'


Evidentemente ya no existe únicamente el modelo de difusión de arriba-abajo sino que la democratización también supondrá el modelo abajo-arriba. La dinámica del mimetismo en el mundo de la moda cambia: ahora se imita el look joven. Lipovetsky sostiene que el imperativo de la juventud actúa como agente de normalización social e individuación, incitando a la moda en la esfera de lo masculino. Ya los hombres se preocupan más por el arreglo personal y su apariencia, y cada vez conquistan más el espacio narcisista de la moda, que antes estaba reservado a lo femenino. Los comportamientos del hombre y la mujer respecto a la moda ya no son antinómicos y esto se debe precisamente al narcisismo y el imperativo de juventud?211  
Uno de los motivos que impulsaron al hombre a volver al mundo de la moda es lo que se suele denominar sportswear, con su imperativo de originalidad y juego. Se abandonan la austeridad y la rigidez, los colores oscuros y neutros en pro de la fantasía colorista y sus múltiples combinaciones. Las fronteras entre los sexos en el ámbito de la moda se van desdibujando a partir de la adopción por parte de los hombres de la euforia de la moda y la incorporación (iniciada ya en los 50 y 60) de ropas de tipo masculino en el armario de las mujeres. Incluso creadores como Jean-Paul Gaultier promocionan el hombre-objeto dentro de la moda de vanguardia. Ahora bien, señala Lipovetsky que en el mundo de la moda masculina existe una peculiaridad que no existe en la moda femenina: en el vestido masculino coexisten dos lógicas antinómicas. Por una parte, nos encontramos con la moda del sportswear, para ocio; y por otra, con la «no moda» del traje clásico propia del conservadurismo del traje-y-corbata para el trabajoJ3221   La moda masculina se rige por dos sistemas de valores: los hedonistas y los tecnocráticos. Sin embargo, esta distinción, tal como efectivamente señala el autor, no se expresa en la moda femenina de manera tan tajante puesto que esta moda tiene el derecho de la permante frivolidad.   p23]


Esto revela, argumenta Lipovetsky, que el proceso de «igualación indumentaria» no prosigue hasta la anulación de cualquier diferencia, sino que por el contrario presenta sus límites. La homogeneización de la moda no resulta ser una «similitud un¡sexual radical», sino que es simplemente un fenómeno superficial, puesto que la moda es productora de signos diferenciales. «Así como un vestido pasa de moda, gusta o disgusta por un mínimo matiz, de igual modo un simple detalle basta para discriminar los sexos».   324] La división de la apariencia entre clases con el prét-áporten se ha ido difuminando pero, sin embargo, se mantiene la diferencia entre sexos.
A todo lo anterior, se suma la emergencia del vintage. Tal como se dijo en el apartado dedicado a los artistas de la moda, el vintage es la recuperación de los estilos que prevalecieron en tiempos pasados. La moda vintage representa no sólo un momento histórico determinado, en el que se comienza a valorar las creaciones y estilos de tiempos pasados, sino también obras únicas y de gran belleza en sí mismas que se conciben como símbolos artísticos. Como dice Rhodes, la moda vintage supone un rescate, una fuente de inspiración en el mundo de la moda. «El corte al bies de un vestido Vionnet de los años 30 o un vestido Dior de los 50 son deslumbrantes en cualquier época. ¿Por qué conformarnos con prendas de confección, cuando tenemos a nuestro alcance toda la historia de la moda?»«251   Como puede apreciarse, la moda no sólo es presente, sino que retorna al inspirarse en el pasado y además sólo puede comprenderse en éste. El esquema de evolución de la moda no es lineal y acumulativo, es más complejo que esto, puesto que la moda, como otras manifestaciones culturales, tiene períodos revolucionarios, de ruptura y además vuelve, como hemos dicho antes, al pasado. Se trata pues de artificio, un constructo cultural e histórico.


Evidentemente muchas tendencias devinieron en clásicos, como ha ocurrido con el furró de Chanel, que fue posteriormente llamado el vestido Jackie, ya que lo utilizaba con frecuencia Jacqueline Kennedy; el conjunto de rebeca y jersey llamado twin set o el vestido camisero, entre otros. Además como señala Rhodes, el vintage no supone sólo una inspiración del pasado, sino que supone además el simple hecho de poseer algo pasado y único.   pes] Con ello, aparece un nuevo fenómeno: el coleccionismo de objetos que han sido objetos de moda. La moda actual busca inspiración en los estilos de antaño, en las creaciones de los grandes maestros de la Alta Costura. El resultado no es la mera copia sino una nueva creación que trasciende lo que en otro contexto se decretó como lo que se lleva o no. En la actualidad muchos diseñadores, tiene su tienda vintage.
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Las teorías clásicas de las modas han ofrecido una explicación de 
este fenómeno a partir de la teoría de la emulación o imitación, 
ajustándose a un esquema de difusión vertical de arriba abajo, 
en cuya cima se encuentran las clases superiores. Respondiendo 
a estos parámetros, estudiaremos en primer lugar las teorías de 
la moda de Veblen, quien da razón de la moda según la perspectiva del consumo en las sociedades preconsumistas; y la de 
Bourdieu, quien la explica a través de unos esquemas compartidos denominados habitas, y dentro del contexto de la sociedad de consumo. En segundo lugar, analizaremos las teorías de 
Simmel y Flügel, quienes, aparte de utilizar la teoría de la emulación y el esquema vertical de la moda, vinculan de una u otra 
forma este fenómeno a la existencia humana y la cultura, ofreciéndonos además una explicación acerca de cuáles son los detonantes que hacen posible la imitación y la difusión de la misma.
1. LA MODA COMO 'CONSPICUOUS 
CONSUMPTION' EN THORSTEIN VEBLEN
Thorstein Veblen, representante del institucionalismo ameri cano, explica, en su obra Teoría de la clase ociosa, el fenómeno de 
la moda a partir del consumo de la clase ociosa, el cual se sustenta en el principio del despilfarro o consumo ostentoso, que 
tiene como finalidad principal la exhibición del honor y la reputación del individuo frente a los demás. Se trata del primer autor 
que da razón del fenómeno de la moda a partir de la estructura social. Tenemos también que precisar que la teoría de la 
moda de Veblen ha sido criticada precisamente por este motivo, 
es decir, por considerar que la moda debe explicarse a partir de 
la rivalidad entre las clases y el conspicuous consumption, noción 
que estudiaremos de forma amplia para posteriormente estudiar el sentido pecuniario de la belleza, su relación con el vestido e incluso con el conocimiento.


1.1. EL CONCEPTO DE `CONSPICUOUS CONSUMPTION'.
Veblen afirma que el consumidor no siempre actúa según la exigencia del «derroche ostensible» en su forma pura, es decir, simplemente despilfarrando para demostrar buena reputación, sino que, en muchas ocasiones, consume impulsado por el deseo de adecuarse a los usos establecidos y así evitar observaciones y comentarios desfavorables. Este último consumo ostensible tiene, por tanto, un sentido prescriptivoJ327I   Generalmente, el consumo se realiza según los usos establecidos cuando esta actividad se efectúa a la vista de los espectadores, aunque también Veblen considera que rigen consumos que no están al servicio de la apariencia, como por ejemplo, sucede con la compra de ropa interior lujosa u otros objetos generalmente inútilesJ3181  
Los objetos de consumo tienen, en la teoría de Veblen, una función simbólica, en cuanto que funcionan como indicadores tanto de lo que somos como de lo que queremos parecer ante los demás. Por otra parte, la ley del derroche ostensible produce en el sujeto un código de cánones de consumo con carácter coactivo, generalmente aceptados, cuyo efecto es obligar al consumidor a conformarse a un patrón de gastos y derroche en su consumo de bienes, que influye a su vez en su empleo del tiempo y del esfuerzo. Esta prescripción tiene un efecto inmediato sobre toda la vida del hombre, pero incide sobre todo en su vida económica. Afecta incluso a los hábitos mentales que constituyen el núcleo sustancial de la vida consciente, así como al criterio acerca de lo que es o no es bueno, puesto que en definitiva su función es regular toda la conducta humana, guiando la reputación, lo decoroso y loable, tanto en la vida, como en las mercancías, e incluso, como veremos más adelante, en el plano del conocimiento. «Así pues, el canon del gasto honorífico puede influir, de modo inmediato, o de modo remoto, en el sentido del deber, el de la belleza, el de la utilidad, el de la conveniencia devota o ritual y el sentido científico de la verdad»J329'  


Concretamente en la institución de la propiedad es donde Veblen considera que puede verse con más claridad cómo el canon del gasto honorífico regula nuestros hábitos mentales, ya que la propiedad en las comunidades modernas es el rasgo económico jurídico más dominante de la vida en comunidad y tiene, además, carácter sagrado.
«(...) todo cuerpo considerable de normas morales que rodea el concepto de la propiedad inviolable es, en sí mismo, un precipitado psicológico de carácter meritorio atribuido tradicionalmente a la riqueza. Y debe añadirse que esa riqueza a la que se considera sagrada se valora de modo primordial pensando en la buena reputación que se consigue mediante su consumo ostensible».   [3301
El principio de derroche ostensible influye notablemente en las creencias devotas populares. Vinculado a ello, reconoce tam bién Veblen el llamado «consumo devoto», y se refiere con ello a las vestiduras, edificios y otros bienes sagrados. En este consumo el principio de derroche ostensible se manifiesta en tanto que repercute en la mente del creyente produciéndole un efecto elevador. «La reflexión sobre el sentido de vergüenza abyecta que invade a todos los creyentes ante cualquier demostración de indigencia o miseria de los lugares sagrados sirve para reforzar la misma apreciación».[331  


Por lo general, el santuario, tanto en lo que concierne a su arquitectura como a su decoración, es más costoso que la moradas de los miembros de la congregación.~3321   Éstos son plenamente conscientes de que en el santuario falta todo lo que pudiera servir de comodidad a los fieles, en todo lo concerniente a lo que los hombres consideran adecuado en la observancia devota y las relaciones con la divinidadJ333   El consumo devoto es considerado por Veblen como una variante del «consumo vicario». El consumo vicario se refiere fundamentalmente a la situación en la que no es el caballero quien realiza el consumo ostentoso sino aquel o aquella a quien tiene a su cargo.   [3341
Argumenta Veblen que la finalidad del consumo vicario no es realzar la plenitud de vida del consumidor, sino la reputación pecuniaria del amo en cuyo nombre se produce el consumo. Por este motivo, las vestiduras sacerdotales son notoriamente costosas, adornadas e incómodas.   Veblen también resalta que en el consumo tienen que existir reglas y símbolos que «indiquen claramente quién sea el amo al que se deba imputarse ese ocio o consumo y a quién corresponde de derecho, en consecuencia, el incremento de buena reputación resultante de aquellos.»   ~3311 Evidentemente, reconoce que las clases medias y bajas no reproducen el mismo esquema de ocio y consumo que la clase ociosa, sino que su forma de ocio y consumo supondrá una mera aproximación. El conspicuous consumption pertenece únicamente a la esfera de la clase ociosa, puesto que representa la cúspide de la estructura social. De este modo, su estilo de vida se convierte en modelo normativo para toda la comunidad con el fin de medir la reputación y por ello, las clase más bajas imitan sus patrones de conductaJ337I  


Por este motivo, como señala Kónig, la competencia y rivalidad pasa de los señores a los vasallos, tratándose pues una conducta imitada. Así, las clases inferiores reproducen o imitan los esquemas de vida de la clase superior pero, como hemos dicho, nunca exactamente, sino que tendrán un mayor o menor grado de aproximación.J33s'   Esta forma de difusión que utiliza Veblen, de arriba abajo, es conocida con el nombre de trickle-down effect, tal como también señala Ana Marta GonzálezJ3301   Squicciarino señala que el trickle-down effect o Trópfelmodell «es un mecanismo que permite la difusión gota a gota de las modas, del gusto, de los nuevos tipos de vida y del consumo en general, por medio de la jerarquía de los estatus.»   ~340] Efectivamente la difusión de los modelos y esquemas de vida se produce generalmente desde la clase alta hacia la clase emergente, pero a medida que una sociedad va evolucionando, las líneas de demarcación, las fronteras entre clases, se van difuminando.   [341]
La influencia del esquema de vida de la clase ociosa es tan fuerte sobre las inferiores que Veblen reconoce que ninguna clase social abandona, aunque sea en grado mínimo, el consumo ostensible, y prefiere pasar necesidad antes que privarse de una bagatela. «No hay clase ni país que se haya inclinado ante la presión de la necesidad física de modo tan abyecto que haya llegado a negarse así misma la satisfacción de esa necesidad superior o espiritual».   342' Pero, a pesar de estas observaciones, es decir, del reconocimiento de que el consumo ostentoso no sólo es propio de la clase ociosa, sino que también es un factor de la movilidad social, no podemos decir que el trickle-down effect sea el único modo de difusión que contempla Veblen. Al tratar la vinculación de la moda y el conocimiento introduce el esquema de difusión de abajo arriba.


1.2. EL SENTIDO PECUNIARIO DE LA BELLEZA
Los cánones reguladores de la reputación, también tienen un alcance considerable sobre el sentido popular de la belleza y la utilidad existentes en los bienes consumibles, puesto que se siente que los objetos sirven en la proporción en que son costosos. De esta forma, la utilidad de los artículos valorados por su belleza depende íntimamente de su carácter pecuniario: «Por lo general la superior satisfacción que deriva del uso y contemplación de productos costosos y a los que se supone bellos es, en gran parte, una satisfacción de nuestro sentido de lo caro que se disfraza bajo el nombre de belleza».   [3431
Ahora bien, dice Veblen que tengamos en cuenta que muchos objetos, como las piedras y metales preciosos, deben su utilidad más como artículo de gasto ostensible que a una utilidad antecedente como objetos de belleza.~3441   Se trata, en este caso, de artículos o materiales de los que podemos decir que poseen una belleza intrínseca, pero «por lo común, la utilidad de estas cosas para el poseedor se debe menos a su belleza intrínseca que al honor que confieren o a la censura que evita su posesión y consumo».   34'1 Es decir, son objetos que se valoran realmente por el honor, y no porque sean bellos en sí mismos. Ser valioso se traduciría, por tanto, como poder ser monopolizado, en el hecho de ser aprobado y contemplado como bello, satisfaciendo así el sentimiento de superioridad pecuniaria del poseedor. Cualquier objeto valioso es considerado bello si cumple la exigencia de tener un coste elevado. La vinculación entre belleza y coste elevado es tan íntima que el espectador la percibe ingenuamente como pura belleza, y siente placer al contemplar el objeto. Ahora bien, la vinculación entre el valor estético y el valor pecuniario que tienen las cosas no está presente en la conciencia de quien valora. Por ello, afirma Veblen, que si al formular un juicio estético se es consciente de que el objeto de belleza considerado supone un derroche, afirma la reputación y por este motivo se considera bello, «ese juicio no es un juicio estético bona fidey no entra en consideración para nuestro propósito»J3461  


La conexión entre la belleza de los objetos y la reputación que proporcionan radica en el hecho del efecto que produce la preocupación por la reputación en los hábitos mentales del valorador. Éste tiene el hábito de formar juicios de valor de diversa índole: económicos, morales, estéticos o relativos a la reputación, acerca de los objetos con los que está en contacto. Así, «la actitud de encomio de un objeto determinado que adopte basándose en cualquier otro fundamento afectará el grado de su apreciación del objeto cuando trata de valorarlo desde el punto de vista estético».   J34'1 Las exigencias de la reputación se mezclan en la apreciación popular del sentido de la belleza, por ello, considera que la belleza que no va acompañada por los signos distintivos y acreditados de la buena reputación no es aceptada como tal belleza.
A pesar de que Veblen considere que en la segunda mitad del siglo XIX es manifiesto que la belleza y el consumo estén estrechamente regulados por el consumo demostrativo, reconoce que las normas «del gusto que hay bajo todo esto son muy antiguas y probablemente anteriores a la aparición de las instituciones pecunia rias que estamos estudiando aquí» .[348]   Podemos afirmar que este autor está reconociendo que el consumo demostrativo no sólo es un producto del capitalismo, sino que es originario en la humanidad, puesto que siempre ha existido rivalidad entre los hombres. Esta idea la fundamenta en el potlatch, que es una institución típica de algunas tribus de la América nordoccidental de gran importancia para el prestigio. En esta manifestación aparece la noción de lujo, de consumo sin necesidad, de la misma manera que la moda en las clases más pudientes. Lo más significativo del potlatch es que no se consume para satisfacer una necesidad tangible, sino para mostrar un estatus. Al igual que el consumo demostrativo, también conlleva la presencia de tiempo libre.


«El consumo ostensible de bienes valiosos es un medio de alcanzar reputación para el caballero ocioso. A medida que la riqueza se va acumulando en sus manos, su propio esfuerzo, sin ayuda exterior, no será suficiente para manifestar su opulencia. Por ello se introduce la ayuda de amigos y competidores, mediante el recurso de la donación de regalos valiosos y la celebración de fiestas y entretenimientos caros (...). Los entretenimientos caros al igual que el potlatch o fiestas, se adaptan peculiarmente para servir a este fin. El competidor con el que el entretenedor desea establecer una comparación es, por esta vía, convertido en un medio para aquel fin. Consume vicariamente en lugar de su anfitrión, al tiempo que es un testigo del consumo en exceso de buenas cosas de las que su anfitrión es incapaz de disponer por sí sólo, además es convertido también en testigo de su anfitrión en etiqueta.»   [3491
En la ceremonia del potlatch se intercambian obsequios con la intención de subrayar el prestigio de una familia o clan: en esta ceremonia, el hecho de no poder dar la cara es bastante temido. La relación entre la moda y el potlatch es observado también por Dorfles, quien mantiene que un tipo de rivalidad basada en el prestigio como es la del potlatch pertenece al orden de los ritos que se han transformado en acciones de tipo coercitivos. En ello adquiere fundamento todo un modo de ser y además una moda «y se asemeja al concepto de compicuous comsumption que elaboró Veblen. Esto es así porque demuestra la existencia de una noción de lujo y consumo tendente a conseguir prestigio y no una utilidad económica o práctica.   Piensa Dorfles que el uso de un determinado vestido, la obediencia a un dictado de la moda o de la costumbre, aún siguen teniendo vigencia en las situaciones de socialización de nuestros días como es la compra del traje de primera comunión, de novia, o el traje de día festivo en algunas poblaciones rurales y similaresJ351  


Kónig, por otra parte, mantiene que es cierto, en tanto y cuanto el fenómeno de la moda es bastante complejo, que no puede deducirse de un único principio. Sin embargo, reconoce que en las culturas primitivas encontramos numerosas manifestaciones de rivalidad y competencia, refiriéndose concretamente a la ocasión en la que surgen tensiones en el intercambio de mujeres y las posteriores ceremonias matrimoniales. En este caso, la rivalidad surge en el despliegue del boato y el intercambio de regalos. Se refiere nuevamente al potlatch, considerando precisamente que esta manifestación cultural muestra lo arraigada que está la moda en comportamientos básicos del ser humano.   J1511
Tanto el potlatch como la moda tienen fuerza coactiva. El no cumplimiento de la obligación supone la pérdida del rango, del honor y de la reputación. Por otra parte los dos fenómenos se enmarcan, dice Kónig, en lo que se llama «economía de prestigio».3531   Este investigador reconoce que esto se refiere al consumo demostrativo introducido por Veblen, cuyas condicio nes, como hemos visto anteriormente, son el ocio y la extensión 
de trabajo económico, lo cual Kónig identifica en el potlatch.


Kónig, como hemos podido apreciar, subraya el paralelismo entre el fenómeno del lujo con las formas que adopta la moda en las clases superiores. Lo realmente significativo es que no se consume para satisfacer una necesidad material, sino para demostrar cara al público la propia posición social. Ahora bien, de acuerdo con Veblen, el consumo demostrativo no sólo se extiende a la cúspide de la pirámide social, sino que se da en otros estratos. Recordemos que nos estamos refiriendo a lo que Veblen denomina consumo vicario. Los vasallos mediante este consumo no se honran a sí mismos, sino a su señor. De esta manera, tal como señala Kónig, la competencia pasa también a los vasallos, siendo pues una conducta imitada.   3541
La adopción de una determinada moda conlleva un comportamiento mimético, puesto que una moda no es exclusiva de un individuo sino que se irradia en el grupo. De esta forma, la moda es un elemento de cohesión y diferenciación. Por otra parte, el canon de belleza, argumenta Veblen, no se suscribe a ningún objeto determinado sino a lo genérico. No demuestra tener reputación quien sólo viste bien, o tiene una casa lujosa, sino quien lo acompaña con todo lujo de detalles, comportamientos y ornamentos. «La novedad debida a las demandas del derroche ostensible se contrapone a este canon de belleza, dando por resultado el que la fisonomía de nuestros objetos de gusto sea un amasijo de detalles caprichosos; y estos detalles están, además, bajo la vigilancia selectiva del canon de lo costoso»J35,,1  
Esta mezcla de confusión de los elementos del costo y la belleza encuentra su mejor ejemplo en los artículos de vestir y de mobiliario doméstico. El código que regula la reputación decide qué formas, colores, materiales y efectos generales deben tener los adornos, y qué se considera aceptable en cada momento en materia de vestido. Esta confusión está muy arraigada en nuestra manera de pensar, y por ello, «las infracciones del código ofenden nuestro gusto y se las supone desviaciones de la verdad estética»J3561   De esta manera, dice Veblen que estamos dispuestos «con facilidad, y casi siempre con sinceridad total, a considerar agradables las cosas que están de moda»J3571  


Por lo que se refiere al canon del gusto y su relación con las diferentes clases sociales, dice Veblen que existe variación de gusto de una clase a otraY^s'   El código de belleza pecuniaria de los artículos varía y por tanto no puede argumentarse que el criterio del gusto sea homogéneo, pero esta variación de gusto y de honores no responde a que sea diversa la norma que orienta nuestro sentido de la belleza, sino que todo ello está determinado por el plan pecuniario de vida de la clase .«No es una diferencia constitucional de dotes estéticas, sino una diferencia en el código de la reputación la que especifica qué objetos caben adecuadamente dentro del ámbito del consumo honorífico para la clase a la que pertenece el crítico».~35y~   Por este motivo, un objeto original no tendrá el mismo valor que su copia, por muy bien que esté realizada, incluso suponiendo que la copia al estar hecha a máquina sea más perfecta que el objeto artesanal.
Efectivamente, tomando como referencia el vestido como objeto representativo del consumo demostrativo, podemos apreciar que la moda del siglo XIX se refiere a la costura artesanal de lujo, a la llamada Alta Costura. Frente a ella y en esta época en la que todavía no había hecho aparición el prét-áporter, la confección industrial y barata se opone a la Alta Costura, constituyendo pues una burda imitación de las creaciones del modisto.
Durante el siglo XIX, con la aparición de la Alta Costura, la indumentaria encarnó ostensiblemente el escenario de innovaciones caprichosas y espectaculares. La apariencia ocupa, así, un lugar preponderante en la moda que inicialmente se conci bió como moda aristocrática. De esta forma, la moda, tal como afirma Lipovetsky, se va configurando lentamente como signo de una marcada diferenciación, no sólo respecto a la técnica y materiales usados, sino también en lo concerniente al precio, la fama, y objetivos; concordando con una sociedad dividida en clases, formas de vida y aspiraciones claramente distintas,~3b0]   lo que suponen que el canon del gusto es, tal como dice Veblen, heterogéneo.


Lo bello debe tener una conformación social «que sólo puede dar un grupo considerable de personas con mentalidad análoga.»[361]   A pesar de ello, Veblen señala que está comenzando a aparecer divergencia en estos ideales por el siguiente motivo: existe una parte de la clase ociosa que ha estado exenta de trabajo y es suficientemente grande para poder formar y sostener una opinión en materia de gusto. El grado de confirmación y pertenencia a un mismo grupo de los miembros de la clase ociosa y lo asentados que están sus cánones de gusto no subrayan de modo tan sistemático la necesidad de hacer una constante demostración de un costo elevado y de excluir de modo estricto toda apariencia de economía. Por esta razón, donde se aprecian, según Veblen, inclinaciones más notorias hacia el derroche es en la clase media, «los recien llegados».0362]  
Veblen, efectivamente, retrata lo que Kónig llama moda de la aristocracia de dinero burguesa. A partir de la Revolución Francesa, el cambio de la moda se acelera. Veblen está describiendo este momento en que la clase alta y la aristocracia todavía no han desaparecido. Como dice Kónig: «en el tiempo que siguió inmediatamente a su pérdida de poder político, experimentaron una curiosa transformación que generó fuertes estímulos para la moda, pero sobre todo para el estilo de su difusión social.J3`'3I   En esta misma época, señala Kónig, la burguesía no imita los contenidos de la moda, sino la etiqueta y el cere monial, pues es importante establecer una marcada separación entre las personas distinguidas y el resto.   J1641 «Una posición por nacimiento no puede comprarse, pero el dinero sí».   3651 Esto, obviamente es propio de las personas que aumentan su nivel de vida y posición.


Por todo lo anteriormente expuesto puede afirmarse, tal como dice Squicciarino, que Veblen es el primer autor que defiende la teoría según la cual el consumo de objetos de moda debe explicarse a partir de la estructura social y no de las necesidades naturales.[366  
1.3. MUJER, CONSUMO Y CUERPO
Resulta bastante interesante detenerse en la visión que Veblen tiene de la mujer a finales del siglo XIX. A pesar de presentar una visión crítica de la situación de la mujer, no existen muchas páginas en los estudios sobre Veblen dedicados a este tema, como señala José Castillo.   J1611
Anteriormente hemos podido estimar que lo bello, a pesar de poder ser considerado como lo bello en sí, tal era el caso de las piedras y metales preciosos, es considerado bello realmente en relación a su capacidad de poder ser monopolizados y además, satisfacer el sentimiento de superioridad pecuniaria del poseedor al reportarle honor, reputación y pertenencia a un grupo social de case alta. Esta afirmación, como veremos a continuación, no se subscribe, según considera Veblen, únicamente a los objetos físicos, sino que se extiende también al género femenino. El desarrollo económico de una comunidad determinará el grado ideal de belleza que debe mantener la mujer y la norma de derroche ostensible ejercerá un control sobre el ideal de belleza, ejerciendo una coacción extrema. De esta manera, podemos reconocer el ideal de belleza de pies y manos diminutas y un talle muy delgado que «sirven para demostrar que la persona que los tiene es incapaz de un esfuerzo útil y tiene, por tanto, que ser mantenida en la ociosidad por su propietario».   368]


«Ambas mutilaciones (talle comprimido occidental, pies deformados chinos) son repulsivas, sin ningún género de dudas, para sentidos no acostumbrados a ellas. Para llegar a reconciliarse con ellas se requiere un proceso de habituación. Sin embargo, no es posible discutir el hecho de que resultan atractivas para los hombres a cuyo esquema general de la vida se adaptan como cosas honoríficas sancionadas por las exigencias de la reputación pecuniaria. Son características de la belleza pecuniaria y cultural que han llegado a desempeñar un papel importante como elemento ideal de feminidad»,[369]  
Por una parte, Veblen denuncia la tortura a la que se somete el cuerpo de acuerdo con el canon de belleza establecido. Por otra, manifiesta que la belleza, incluso la corporal está sujeta al canon pecuniario y no sólo en la cultura occidental. Por este motivo, no creemos aceptable la crítica que Enwistle le hace a este autor, ya que mantiene que en su teoría de la moda Veblen ha excluido el cuerpo?`]   Una persona ajena a una cultura determinada sentirá incluso escrúpulos ante la deformación del cuerpo. No obstante, dentro de esa cultura, la belleza que se consiga con esa deformación será incuestionable. Por ello se concluye: primero que la belleza percibida o requerida no es belleza en sí, y segundo, que el ideal de belleza es relativo?71'  
Como decíamos anteriormente, Veblen mantiene que el desa rrollo económico de una comunidad determinará el grado ideal de belleza que debe mantener la mujer y además la norma de derroche ostensible ejercerá un control sobre el ideal de belleza. Por este motivo, en las comunidades que se encuentran en el estadio de desarrollo económico, la clase superior valora a las mujeres en relación con sus servicios. En estas comunidades el ideal de belleza femenina es una mujer robusta y membruda que, según Veblen, encuentra su mejor ejemplo en las doncellas retratadas en los poemas homéricos?`]  


Posteriormente, en las comunidades ya desarrolladas, cuando la mujer de clase alta ocupa una posición ociosa, nos encontramos, según relata Veblen, con que el ideal de mujer es descrito en forma de mujeres hermosas como en los poetas y escritores de la época caballeresca. Se trata de mujeres a las que se tutela y que se abstienen escrupulosamente de todo trabajo útil. Su belleza corporal concentra su atención en la esbeltez de su figura, su talle y la delicadeza de sus pies y sus manosJ3131   Como podemos apreciar, estos rasgos describen a la dama decimonónica. Mientras que la actividad del varón se concretaba en la economía, bien sea mediante el trabajo o la inversión, la mujer disfrutaba del ocio en una especie de representación del marido. Esta posición la ocupará principalmente la mujer aristocrática y, posteriormente, la burguesa.
La mujer es una propiedad para el hombre, por ello argumenta Veblen: «El resultado de la emulación en las circunstancias de una vida depredadora ha sido, por una parte, una forma de matrimonio basado en la coacción, por otra, la costumbre de la propiedad.»"]  
Al principio propiedad y matrimonio eran lo mismo, pues la mujer era capturada simplemente. Poco después el hombre también se apropiaba de los objetos producidos por la mujer, lo que ya no sólo tenía función de trofeo, sino que la mujer y sus pro ductos significaban utilidad. Las mujeres y los esclavos se valoraban en mucho no sólo como señal de riqueza, sino como forma de acumularla. «El concepto de propiedad se extiende a los productos de su industria y surge así la propiedad de cosas a la vez que la de las personas.J3751  


Como señala Castillo, precisamente la esclavitud de la mujer es la unidad de valor en los pueblos que se encuentran en un estadio bárbaro, puesto que la riqueza de posesión se simboliza como posesión de mujeres junto con la de otros esclavos. «Más dado el honor que representa la proximidad al señor, puntualiza Veblen, llega un momento en que a los servidores personales se les distingue con la exención de todo tipo de trabajo lucrativo.»~s76]  
Las comunidades modernas que han alcanzado los niveles superiores industriales han colocado a sus mujeres por encima de cualquier imputación a cualquier trabajo vulgarmente productivo, concediéndoseles el estatus de consumidoras vicarias. «Las supervivencias de ese ideal romántico o sentimental son muy frecuentes en los gustos de las clases acomodadas de los países del continente europeo »JI171  
Las exigencias de la emulación requirieron en un momento dado esclavas sensuales, y en otro, la incapacidad y la práctica del ocio vicario. A pesar de ello, Veblen sostiene que esta situación está comenzando a cambiar teniendo en cuenta el desarrollo de la industria moderna que ha posibilitado que el ocio sea posible hasta para mujeres que se encuentran en un grado inferior en la escala de reputación pecuniaria. Por este motivo, el ocio va dejando de servir como signo del grado de reputación pecuniario supremo.~37s1   De acuerdo con ello, el autor sostiene que se ha ejercido un control general impulsado por la norma del derroche ostensible sobre el ideal de belleza femenina. Se ha ejercido una coacción extrema tanto en su cuerpo como en sus hábitos. Se trata, tal como afirma Veblen de «características patológicas, conseguidas artificialmente», y que a los hombres les resultan atractivas.~379]   Así Veblen utiliza el término «mutilación» para referirse al talle comprimido o a los pies de las mujeres chinasJ311111   Por ello, observa que el estatus de consumidoras vicarias que ocupan las mujeres está cambiando y a la vez cambia el ideal de belleza femenina, así la dama vuelve a convertirse en mujer en las comunidades modernas con un nivel de desarrollo industrial superior.[381  


1.4. EL VESTIDO COMO EXPRESIÓN DE LA CULTURA PECUNIARIA
Veblen sostiene que el vestido es el mejor ejemplo de cómo actúa la ley del derroche ostensible, ya que éste es siempre manifiesto y por tanto es un indicador de nuestra situación pecuniaria. Este autor, piensa que es «indudable que el consumo de vestidos está orientado en la consecución de una apariencia respetable y no en la protección»,~3sz'   así como también pone de manifiesto F1ügeLJ3s31   Pero se limita a señalar que en el origen del vestido hay un principio estético, el adorno. Sin embargo, este motivo no será la causa de la moda, lo será la exhibición de la posición social. Por esta razón Ana Marta González señala:
«Para Veblen, la transición del vestido primitivo-inspirado en el ingenuo principio estético del adorno - al vestido moderno, puede señalarse como una transición de un concepto simple - en el adorno - a un concepto complejo: el de presencia envidiable, concepto en el que van connotados muchos otros ras gos aparte de la buena apariencia externa - por ejemplo-, ciertas virtudes».   [3841


Ahora bien, señala González que la manifestación de esas virtudes es posible cuando ya el vestido no solamente es un objeto estético sino económico. De esta manera, la transformación de un carácter puramente estético (ornamental) en una mezcla de lo estético y lo económico tuvo lugar antes de que se hubiese pasado de los simples pigmentos y baratijas a lo que se entiende comúnmente por apariencia.  
Veblen parte de que la necesidad del vestido no tiene como base una tendencia ingenua a la exhibición del gasto, sino una necesidad superior del espíritu: el sujeto siente la necesidad de conformarse al uso establecido. «Y, probablemente, en ningún otro punto se siente con tanta agudeza la sensación de mezquindad que al no llegar al patrón fijado por el uso social en materia de vestidos ».J3111   Ya en esta afirmación puede verse cómo Veblen vincula la moda al principio del despilfarro ostentoso con el fin de conseguir tanto la consideración de los demás como la adecuación al canon dominante del grupo. Esto se constata al conseguirse mediante el atavío la cohesión con un grupo y la diferenciación respecto al resto. Por ello, de acuerdo con Lipovetsky, puede admitirse que el estímulo del consumo de vestidos para Veblen es la rivalidad de las personas y el amor propio al querer compararse con los demásJ1871  
Veblen también pone de manifiesto cómo las personas sufren privaciones de comodidades y cosas necesarias para poderse permitir una cantidad decorosa de consumo derrochador que se orienta fundamentalmente al vestido. Por ello es usual encontrar a personas, en un clima inclemente, que estén mal abrigadas para parecer bien vestidasJ388I   La ley del derroche ostensi ble, argumenta Veblen, guía el consumo del vestido pero sólo en segunda intención, es decir, en cuanto que modela el canon del gusto y el decoro. El motivo consciente del comprador de vestidos costosos es la necesidad de conformarse al uso establecido, el vivir de acuerdo con los patrones conformados de gasto y representación."']  


Veblen presenta la moda como sistema de regulación y presión social. El cambio en los objetos de moda tiene carácter necesario, más bien obligatorio, puesto que van acompañados de un deber de adopción, que de no producirse conlleva como sanción la mirada, la risa y la burla. Además de ello, Veblen reconoce que la moda esta tan arraigada en nuestros hábitos mentales que, en materia de vestido, cualquier cosa que no sea un atavío costoso nos resulta «instintivamente odiosa.»~3901  
Recordemos que, según Veblen, encontramos que las cosas son bellas en proporción a su costo, hasta tal extremo que lo que no sea costoso se considera inferior con arreglo a la máxima barato y malo. Así, se prefiere un vestido costoso hecho a mano a una imitación barata por muy bien que esté hecha, e incluso aunque desafíe cualquier examen. Lo que ofende a nuestra sensibilidad en el artículo imitado no es ningún defecto visual de forma o color, sino que en el momento en que se descubre que es una falsificación se pierde tanto su valor estético como su valor comercial, es decir, pierde casta desde el punto de vista estético porque cae a un grado pecuniario inferior?91   La moda, tal como expusimos en el primer capítulo, presenta ya, en este momento histórico en el que Veblen escribió su teoría, una marcada diferenciación en materias de técnicas, precios, y objetivos, de acuerdo con una sociedad dividida en clases, con distintas formas de vida y aspiraciones. Se trata de una moda monopolizada por la Alta Costura, que lanza la tendencia del año y es imitada por la confección industrial pero nunca con la calidad del posterior listo para llevar, tratándose así de una moda monocéfala, como dice Lipovetsky, que no está al alcance de todos.


El vestido caro es para Veblen un símbolo de la clase ociosa, que consume sin producir. Así, una persona que lo viste muestra que puede permitirse consumir, a la vez que no se encuentra obligada a ganarse la vida. Donde se muestran estos caracteres de manera más estricta es en el vestuario femenino. Una falda, por ejemplo, dificulta a su usuaria todo movimiento, incapacitándola para el trabajo útil?`]   Por este mismo motivo, como hemos visto anteriormente, todas las mutilaciones y torturas que se realizan en el cuerpo van encaminadas a ganar reputación.
«Esa característica la aportan la clase de artificios de que es ejemplo típico el corsé. En teoría económica, el corsé es, sustancialmente, una mutilación, provocada con el propósito de rebajar la vitalidad de su usuaria y hacerla incapaz para el trabajo de modo permanente e indudable».   [3931
Tal como afirma Squicciarino, el corsé, además de lastimar la carne alteraba la posición de los órganos internos, con lo cual provocaba, a medida que iba pasando el tiempo, distintas enfermedades. Por este motivo, Veblen señala que la función que tienen en común algunos elementos de la indumentaria femenina no es otra que la de mostrar que la mujer está incapacitada para desarrollar cualquier tipo de actividad física.   X3941
«El auge del corsé se basaba en su utilidad como signo de bienestar económico: de hecho, las mujeres de las clases más pobres, como consecuencia del duro trabajo físico, podrían emplearlo exclusivamente como un lujo festivo (...) Por otra parte, el empleo del corsé no estaba motivado sólo por una función social y estética, por la manía de la `cinturita de avispa', sino que reflejaba también la convicción moral y reli giosa de que el castigo de la carne era necesario, adquiriendo, por tanto, una función similar a la de un cilicio. El corsé, más que un soporte, era un signo de virtud: de hecho, las mujeres que no estaban oprimidas por los cordones de un corsé olían a lujuria desenfrenada y eran consideradas un receptáculo de pecado».   395'


Hasta ahora hemos visto que la primera norma fundamental del vestido es, según Veblen, el principio del desarrollo ostensible. Como norma subsidiaria de esta ley existe una segunda norma: el principio del ocio ostensible A ello se le suma un tercer principio que también tiene fuerza coactiva: «el vestido tiene que ser no sólo ostensiblemente caro e inconveniente, sino a la vez de última moda».   `] Estas normas se complementan además con otro principio: la sustitución de una prenda por otra, la novedad. Es un hecho absolutamente conocido para todo el mundo la exigencia imperativa de vestirse a la moda, así como el que la moda cambie constantemente de temporada en temporada. Ahora bien, admite Veblen que esa teoría del flujo y cambio de la moda no ha sido aún elaborada.   [3971
Veblen vincula el principio de la novedad a la ley del derroche ostensible, ya que una prenda sirve durante un breve plazo de tiempo. Por tanto, la ropa de una temporada no sirve para la siguiente, con lo cual aumenta considerablemente el derroche del dinero destinado a vestidos.
Veblen trata de responder a dos preguntas fundamentales: cuál es el motivo de hacer y aceptar un cambio de los estilos predeterminados y por qué es tan imperativamente necesaria como nos consta que lo es la conformidad a un estilo determinado en un momento dado. Sostiene que el principio creador e innovador en materia de modas es anterior a cualquier motivo de tipo económico, y encuentra este principio en el adorno, «puesto que puede afirmarse, en términos generales, que todas y cada una de las sucesivas innovaciones en materia de modas constituyen un esfuerzo para lograr alguna forma de exhibición que pueda ser más aceptable para nuestro sentido de la forma y el color o de la eficacia que aquella a la que desplaza».   398 En principio, el cambio incesante de estilos es expresión de una búsqueda inquieta de algo que sea agradable a nuestro sentido estético. «A primera vista podría parecer que el resultado de esta lucha incesante para conseguir la belleza en el vestir debería ser una aproximación gradual a la perfección artística».   399]


A pesar de ello, Veblen también encuentra que la innovación está sujeta a la norma del derroche ostensible: «La innovación no sólo tiene que ser más bella - o, acaso con más frecuencia, menos ofensiva al gusto - que aquella a la que desplaza, sino que tiene que alcanzar también el patrón aceptado en materia de costo».   4001 Tras esta afirmación, no hay lugar a dudas de que la teoría de la moda de Veblen incurre en un reduccionismo, ya que explica el fenómeno de la moda a partir del consumo ostensible y la rivalidad, a pesar de que en un principio admitiese que existe una inclinación natural por exhibir un atavío agradable. Es cierto que admite que el principio creador e innovador de la moda es anterior a cualquier principio económico. Por esta razón, reconoce que el hombre realiza un esfuerzo por lograr alguna forma de exhibición, siendo una constante la búsqueda inquieta de algo que sea agradable a nuestro sentido estético.
Es necesario tener en cuenta que, acto seguido de exponer este argumento, afirma que la innovación tiene que alcanzar el patrón aceptado en materia de costo, con lo cual termina subordinando lo bello a lo costoso. En definitiva, aunque admite que el vestido resulta de una búsqueda inquieta de lo agradable a la vista, esta búsqueda está totalmente subordinada a mostrar nuestra posición social. Por ello dice Veblen que la idea de una gradual aproximación a la perfección artística en el vestir podría suponer que después de tantos años, las modas podrían haber encontrado una estabilidad al aproximarse a dicho ideal, pero no sucede asíJ401'   También tiene presente que en algunos lugares existen vestidos estables y artísticos que soportan la prueba del tiempo y la perspectiva. Es el caso de pueblos orientales o de las clases más pobresJ402'   De esta forma, Veblen señala otro elemento importante para que exista la moda: la movilidad social. Así, en las sociedades estables y económicamente poco desarrolladas la norma del consumo ostensible se afirma de forma menos imperativa, puesto que las clases son más cerradas y las vestimentas más artísticas y estables. Todavía no existe competición en ocio ostensible ni en consumo de bienesJ403'   Por esta razón, tal como pone de manifiesto Ana Marta González, Veblen conecta la moda con la movilidad social, la vida urbana y la riqueza. «En cambio, en sociedades más estables, la emulación pecuniaria se materializa de otra manera: no tanto por consumo conspicuo como por ocio conspicuo».J404]  


El que el principio de gasto ostensible sea superior al ideal de 
perfección estética en materia de vestidos se pone de manifiesto 
en los trajes artísticos estables. Estos trajes no son considerados 
como objetos de moda.
La existencia de estos trajes artísticos de ninguna manera ha 
frenado el fenómeno de la moda, caracterizado por la futilidad, 
sino todo lo contrario, ya que el traje artístico estable es síntoma 
de pueblos o clases pobres donde no puede manifestarse el consumo demostrativo. Es más, Veblen señala que existe un antagonismo entre atavío artístico y lo costoso del vestido.
«Desde el punto de vista práctico, la norma del derroche 
ostensible es incompatible con la exigencia de que el vestido sea bello o conveniente. Y ese antagonismo ofrece una explicación de ese cambio incesante de la moda que no pueden explicar por sí solos el canon de lo costoso ni el de la belleza».   [4051


Cuando derrochamos para mostrar nuestra reputación no sólo estamos consumiendo objetos caros y duraderos sino todo lo contrario, los objetos son superficiales. Tenemos que mostrar constantemente nuestra situación pecuniaria mediante el consumo de objetos caros. La sustitución que hacemos de un objeto por otro es, además, tan rápida, que hace que el objeto de moda sea esencialmente grotesco; pero al estar de moda y ser costoso lo aceptamos como bello.   J4111,1 Por ello, es manifiesta la inclinación por los estilos que están de moda en un momento determinado. Generalmente se encuentra atractivo el nuevo estilo, por ello se considera bella la moda dominante. Esto se debe a que la sentimos diferente a la anterior. Lo que llevamos puesto, la novedad, nos produce alivio ya que contribuye a la reputación.   J4111
A pesar de haber señalado que la clase media es la que tiene más inclinación al derroche, Veblen sostiene que la mutabilidad de la moda nace del hastío que surge al poseer ya el objeto costoso deseado. Al ser poseído o en el momento que nos acomodamos al canon establecido surge nuevamente la necesidad de reafirmarnos, de manifestar nuestra reputación. Es en esa constante donde nace la mutabilidad de la moda y no en la imitación de las clases inferiores. Así pues, el motor de la moda es intrínseco a la clase social puesto que es inherente a esa constante sustitución de un objeto de moda por otroJ40s'  
Argumenta Veblen que lo que se pone de moda no se acepta por su carácter estético, ya que antes de aceptarla nos produce a menudo repudio e intolerancia. Esta apreciacion es bastante certera puesto que esta sensación la tenemos incluso cuando mira mos fotos nuestras realizadas décadas atrás. Veblen se refiere a este fenómeno como «náusea estética».   409 Este fenómeno aparece en el momento que una clase comienza a gobernarse por la ley del derroche ostensible. El sentido de la belleza tiende a ser superado por el canon de la reputación pecuniaria más rápidamente produciéndose una aceleración en el cambio de las modas. Este vértigo provoca que los estilos sean más grotescos e intolerablesJ4101  


Todo lo anterior se aplica tanto al vestuario masculino como femenino, pero se manifiesta más explícitamente en el femenino, sin lugar a dudas. Recordemos la función que Veblen reconoce en la mujer: ser un objeto mediante el cual se pone de manifiesto ante los demás el derroche ostensible y también el tiempo de ocio. Dentro de un contexto de notable desarrollo económico, la mujer ha consumido en forma vicaria para el cabeza de la comunidad doméstica. Así el trabajo útil no es considerado propio de la mujer. «Ésta se encuentra en la casa que la mujer debe embellecery de la que debe ser el principal adorno».[411   Debido a ello, en la civilización moderna, la mujer es un instrumento de demostrar la capacidad pecuniaria de la familia a la que pertenece. Se ha exigido a la mujer que presente pruebas de una vida de ocio, pero también que esté incapacitada mediante el vestido para toda actividad útil.
Los vestidos sacerdotales y el atavío femenino muestran, de modo acentuado, todas las características que, según hemos visto, constituyen una demostración de un estatus servil. Así, las vestiduras rituales son adornadas, grotescas, inconvenientes y, al menos en apariencia, incómodas hasta un grado máximo. «Se espera del sacerdote que se abstenga de todo esfuerzo útil y que cuando esté a la vista del público presente un aspecto de impa sibilidad melancólica, en forma muy análoga a la de un criado conocedor de su oficio».   [4121


Como hemos podido apreciar, Veblen explica el fenómeno de la moda a partir de la movilidad social y fundamentalmente a través del derroche ostensible. Puede decirse que el fenómeno de la moda tal como ha sido tratado por Veblen incurre en un reduccionismo que se apoya en las siguientes afirmaciones: A pesar de admitir que el vestido tiene como fundamento una inclinación por la novedad y el exhibicionismo estético, en definitiva vincula la belleza a lo costoso, ya que tanto la innovación como lo bello tiene que alcanzar el canon aceptado en materia de costo. En segundo lugar, considera que el vestido estable y artístico no es un vestido de moda, sino que es propio de pueblos o clases donde no se ejerce el consumo demostrativo, es decir, no es necesario demostrar la reputación pecuniaria. Por tanto, vuelve a admitir que la rivalidad de clases y la movilidad social son detonantes de la moda. Respecto a ello destaca: el amor propio de la clase ociosa y las aspiraciones de la nueva clase emergente. Por último, la belleza del objeto de moda no es una belleza en sí como argumenta que tienen los metales o piedras preciosas, sino que es una belleza efímera y arbitraria que está determinada por el canon de lo costoso en un momento determinado.
De acuerdo con Lipovetsky, Veblen explica las variaciones de la moda mediante la teoría del despilfarro ostentoso, «solamente ella permite explicar el desprecio por la utilidad práctica propia de la moda, sólo ella, según Veblen, se halla en el origen de las vicisitudes y la obsolencia de las formas.»   413' A pesar de que las modas son grotescas necesitamos refugiarnos en un nuevo estilo para manifestar ante los demás nuestra posición privilegiada. Pero a pesar de reconocer esto, en ningún momento repara en la importancia de la creatividad del artista de la moda para explicar los cambios de estilos. En ningún momento se recurre a un agente externo a la clase alta que estimule la moda, que explique por qué aparece este estilo y no otro y, realmente, éste es un aspecto significativo en los estudios de la moda. Por esta razón, el reduccionismo sociológico, dice Lipovetsky, encuentra aquí su punto culminante: «los entusiasmos traducen solamente nuestra aspiración a la estima social, nos gustan las cosas de moda en tanto que nos permiten situarnos socialmente, `desmarcarnos', sacar provecho distintivo».   4141 No adoptamos, como hemos visto anteriormente una determinada moda porque nos parezca bella, cómoda o divertida, sino porque nos distingue, recordemos que lo bello es lo caro. Además, como señala Lipovetsky, es indiscutible que con el desarrollo de la burguesía, en Europa se aumentaron las ansias de promoción social y se aceleraron los fenómenos de contagio imitativo, «pero esta dinámica social no puede sin embargo explicar los ritmos de la moda, con sus extravagancias y ritmos precipitados».   [4151


Evidentemente la rivalidad de clase jugó un papel importante en la moda decimonónica, ya que con el desarrollo de la burguesía, Europa vio aumentar sus de deseos de promoción. Con ello, se aceleró el contagio imitativo y las barreras de clase se difuminaron. Precisamente, este hecho es destacado por Veblen: hay moda porque existe teatro de las apariencias y movilidad social. Ahora bien, un fenómeno tan caprichoso como el de la moda no puede ser deducido de un único principio.
También Ana Marta González considera que la teoría de la moda de Veblen incurre en un reduccionismo. Ahora bien, a pesar de ello sostiene que su teoría explica esa peculiar sintonía que existe entre la moda y la modernidad, hecho que, como pone de manifiesto la autora, también es contemplado por SimmeF4161   
La crítica de Lipovetsky, por tanto, es absolutamente radical puesto que va más allá de la acusación de reduccionismo. Lipovetsky considera que las luchas de competencia son tan antiguas como la humanidad, por ello no pueden hallarse en la «base de un proceso absolutamente moderno sin ningún precedente histórico».[417]   De esta forma, Veblen es criticado por explicar la moda únicamente a partir del consumo ostensible y la rivalidad de clases, siendo además este principio inadecuado también para explicar la moda. Si la rivalidad de clase fuese el detonante de la moda, ésta sería un fenómeno tan antiguo como la humanidad, puesto que siempre han existido luchas de clases. Según Lipovetsky esto no es así, tal como hemos señalado en el primer capítulo, puesto que se trata de un fenómeno absolutamente moderno, a su juicio.


Ahora sí, hay que reconocer a Veblen como un pionero en el estudio de la moda y en concebirla como un fenómeno que se fundamenta en la estratificación social. La crítica a Veblen no consiste en falsar su tesis por deducir la moda a partir únicamente de los fenómenos de rivalidad social, sino en reducirla a un único principio. Es más, aceptamos con Lipovetsky que desde «los famosos análisis de Veblen se sabe que el consumo de las clases altas corresponde al principio del despilfarro ostentoso con el fin de conseguir la consideración y la envidia de los demás»J418'  
1.5. LA ERUDICIÓN COMO EXPRESIÓN DE LA CULTURA PECUNIARIA
Tal como manifiesta Veblen en la Teoría de la clase ociosa, el consumo ostensible no gira solamente en torno al vestido y la ceremonia, sino también alrededor del conocimiento. Este aspecto, hasta el momento, no ha sido tratado y es bastante interesante por tres razones: en primer lugar, porque como veremos a continuación, la clase ociosa no manifiesta el derroche y la reputación únicamente mediante objetos materiales que van desde el vestido, los adornos, los animales domésticos e incluso la decora ción de exteriores. En segundo lugar, porque nos encontramos 
con un difusión social y cultural que no parte de la clase alta a 
la baja, sino justamente todo lo contrario. Por último, Veblen 
reconoce que el derroche no sólo se refiere a los materiales sino 
también a ciertos conocimientos que son signos de reputación.


En principio, la adquisición de un conocimiento superior tiene función instrumental, puesto que es la herramienta para que en la generación venidera se puedan conservar determinados hábitos. De esta forma, la educación es la vía de difusión de un determinado modo de vida concreto que corresponde a una determinada clase, en nuestro caso, la clase ociosa.   J41] Estos hábitos o esquemas mentales tienen un carácter económico, ya que son la manifestación de la pertenencia a la clase ociosa y se refieren, tanto a la disciplina, como a un cuerpo de conocimientos. Así ha sido desde la Antigüedad, pues el conocimiento estuvo vinculado fundamentalmente a los sacerdotes, puesto que eran miembros de la clase ociosa.~420'   Ahora bien, lo realmente curioso no es destacar la relación entre la vida religiosa y el conocimiento, sino también la que se establece entre el ocio y el conocimiento, ya que la clase ociosa se distinguía tanto por los vestidos, adornos y fiestas como por los comportamientos, modales y conocimientos.
Por tanto, el consumo ostensible y la distinción no sólo se refieren a los objetos materiales, sino al plano de lo mental, puesto que la erudición nos reporta honorabilidad y además, porque el consumo no se realiza de forma espontánea sino metódica, de acuerdo con un canon establecido. De ahí, la importancia de la educación para la clase ociosaJ421I  
Dice Veblen que la adquisición de un saber superior exige solemnidad no sólo en los modales sino en el vestir, lo cual supone una articulación entre dos tipos de apariencia: interna (conocimiento) y externa (modales y vestidos). Por ello, la solemnidad del vestir que se exige en los círculos eruditos propios de las clases ociosas también está sujeta al ir y venir de la moda. Señala que en el mundo académico se ha aceptado dos tipos de forma de vestir imperativas, que coinciden con una preocupación por la reputación y un sentimiento atávico, así, el «vestido de etiqueta para los hombres y el descotado para las mujeres, como indumento académico adecuado a las ocasiones solemnes de la vida colegial o a las reuniones de diversión social dentro del círculo del colegio»."]   En segundo lugar señala el uso del birrete y la toga como insignias académicasJ423I   En este segundo caso estamos refiriéndonos a un traje fijo, un uniforme y no un vestido de moda, lo cual pone de relieve que la diferenciación social no sólo se manifiesta a través de la moda exclusivamente, sino también a través de símbolos permanentes: A pesar de esta observación, Veblen destaca que todo esto sigue siendo una manifestación del principio de derroche ostensible.   [4241


Nuevamente apreciamos cómo el vestido es un objeto de cohesión y diferenciación que reporta honor y reputación al que lo porta. Ahora bien, esta afirmación tendríamos que matizarla, puesto que una persona de clase inferior no pertenecería a la clase ociosa por vestir elegantemente o con un traje que implique distinción, puesto que estaría simplemente disfrazada. El mundo de la apariencia externa y la reputación tiene que completarse, como estamos viendo, con el consumo de objetos inmateriales como son los modales o el conocimiento.
También pone de manifiesto que el conocimiento y las profesiones eruditas han sido tradicionalmente un tabú para las mujeres. Sólo en las comunidades industrialmente avanzadas, dice Veblen, comenzaron a abrirse puertas para las mujeres, pero sin embargo «las universidades de más categoría y mejor reputación muestran una extremada repugnancia a hacer tal cosa».   [4251 Recordemos que la misión de la mujer es ser el principal adorno, así como cuidar de la casa y la familia. Para esta tarea, la mujer no necesita de más conocimiento que el necesario para ser una consumidora vicaria. Por ello dice Veblen: «Lo que esas supervivencias rituales indican es que no prevalece el conservadurismo, sino el sentimiento reaccionario, en especial en las escuelas superiores, donde se cultiva el saber convencional».   426] Podemos decir que se ejerce tiranía sobre el cuerpo de la mujer y también sobre su mente, al mutilar sus capacidades intelectuales de la misma forma que se vendan unos pies para que no crezcan. El principio del derroche ostensible, por tanto, pone de manifiesto no sólo diferencias sociales sino diferencias sexuales.


«El sentido de la dignidad de clase, es decir, del status, de una diferenciación honorífica entre los sexos conforme a una distinción entre dignidad intelectual superior e interior, sobrevive de modo muy vigoroso en esas corporaciones de la aristocracia del saber. Se siente que las mujeres no deberían propiamente adquirir más que aquellos conocimientos a los que se puede clasificar en uno de estos epígrafes: 1) en conocimientos que conducen de modo inmediato a una mejor realización de los servicios domésticos - la esfera doméstica-, y 2) aquellas habilidades y destrezas cuasi-académicas y cuasiartísticas que caben sin ningún género de dudas en ocio vicario.»   [427]
En el plano intelectual la mujer tiene escasa función como consumidora vicaria para su señor. Esta función tradicionalmente se ha llevado a cabo en el mecenazgo. El mecenazgo, más que una relación económica, es una relación de estatus. «El hombre de ciencia que trabaja bajo la protección de un patrono practica en honor de éste los deberes de una vida científica vicaria, y que refluye sobre el patrono una cierta reputación, del mismo modo que se imputa la buena reputación a un señor de honor de quien se practica alguna forma de ocio vicario.»   [428]


Por otra parte, Veblen también señala que el consumo ostensible no sólo establece un canon del gusto sobre los objetos materiales, sino también sobre el conocimiento. Generalmente, aquellos que gozan de una buena reputación han centrado su atención sobre la erudición clásica y contemplativa y no sobre los conocimientos prácticos relacionados con la industria.   J4211 Con los estudios clásicos, Veblen se refiere a las humanidades, a los estudios centrados en el goce de la verdad, la belleza y el bien, en definitiva, los temas y preocupaciones de la Antigüedad clásica.J41111  
A veces los varones de la clase ociosa sí se han instruido en disciplinas como la política, la jurisprudencia y las ciencias administrativas. «Estas soidisant ciencias son, en lo sustancial, cuerpos de máximas útiles para guiar a la clase ociosa en su tarea gubernamental. Realizada sobre la base de defender la propiedad».~43'"   Ahora bien, estas incursiones en el conocimiento práctico son independientes de cualquier atracción por el conocimiento, teniendo su origen en la «función depredadora, que corresponde íntegramente al esquema general arcaico de la vida de la clase ociosa. Consisten en el ejercicio del control y la coacción sobre la población de la que saca esa clase sus medios de subsistencia. »[4321  
Los hábitos mentales que caracterizan la vida de la clase están determinados, según apunta Veblen, por el dominio, el honor o el mérito. Estos valores son inculcados mediante la educación, como hemos visto, para mantener el estatus en las siguientes generaciones. Dicho esto, podemos decir que la sociedad que retrata Veblen no es del todo cerrada, sino que existe movilidad entre sus miembros. Esta movilidad implica un cambio de hábi tos mentales, y fundamentalmente tendrán que ver con el interés por el ámbito científico.


El conocimiento erudito se centró en las ciencias debido a dos razones principales. En primer lugar se dedicaron ciertos individuos de la clase ociosa que tuvieron antecedentes o contacto con clases inferiores, en segundo lugar debido al interés de miembros de clases inferiores que dispusieron de tiempo libre después de buscar el sustento diario.~4331   La aparición del espíritu científico se explica a partir de la movilidad social. Ahora bien, su teoría de la erudición revela que toda la difusión social y cultural en la teoría de Veblen no se realiza desde arriba, de la clase alta a la clase emergente, como mostrábamos anteriormente en el caso del vestido, sino también desde abajo.
«Las ciencias han entrado en la disciplina del erudito, abriéndose paso a la fuerza desde fuera, por no decir desde abajo.»[434]   Sin embargo, lo clásico se ha mantenido como signo de reputación porque denota derroche, arcaísmo y elegancia, resultando un medio adecuado tanto para conseguir como para mantener la reputación.   ~43~] Por otra parte, Veblen reconoce que las humanidades han tenido que ceder paso a las ciencias, pero, sin embargo, el estudio de las humanidades se ha seguido conservando puesto que, a pesar de no ser un conocimiento útil, tienen como cometido «modelar el carácter del estudiante con arreglo a un esquema de consumo tradicional y egocéntrico: un esquema de contemplación y goce de la verdad, la belleza y el bien, con arreglo a una pauta convencional de propiedad y excelencia, la característica saliente de la cual es el ocio - otium cum dignitate».   [436]
A pesar de las críticas por reducir la moda al derroche ostensible, sí podemos considerar a este autor como precursor al elaborar una aproximación a la moda como fenómeno social desde la perspectiva del consumo. Es cierto que Veblen deja muchos 
aspectos de la moda sin explicar, pero tenemos que reconocer 
su originalidad tanto en la crítica irónica de la situación de la 
mujer del siglo XIX como en su acercamiento al fenómeno de 
la moda, generalmente obviado en cualquier tratado de sociología. Además de ello, en su estudio del derroche ostensible y la 
moda, incluye no sólo el vestido y el ocio, sino la decoración y el 
conocimiento.


2. BOURDIEU: MODA Y DISTINCION
Bourdieu, en su teoría de la moda, propone el modelo de difusión, como sabemos, denominado trickle-down effect. Su teoría de 
la moda se explica a partir de la lucha simbólica por conseguir o 
mantener un estatus y por la emulación, en segundo lugar. Todo 
ello dependerá, a su vez, del efecto que produce en el sujeto una 
serie de estructuras que Bourdieu llama habitas.
La teoría de la moda de Bourdieu aparece expuesta en su obra 
La distinción. La moda es para este autor una lucha simbólica para 
mantener el estatus, la clase alta. Pero a su vez, esta lucha se extenderá también al resto de las clases mediante la imitación del atavío, comportamiento y gustos de las clases superiores. La moda 
es vinculada a la teoría del gusto y los estilos de vida, los cuales los hace depender de unos esquemas inconscientes llamados 
habitas. Cada clase social se caracterizará por el habitas que comparte. Ahora bien, estos esquemas serán evolutivos y determinarán no sólo el gusto, sino el consumo y el capital, tanto monetario, 
como cultural y escolar de cada clase. De esta forma, la dominación, la distinción y la cohesión deben ser entendidas a partir del 
juego dinámico y luchas simbólicas, que se produce entre las clases sociales que están determinadas por sus respectivos habitus.


2.1. GUSTO Y GUSTOS
Para Bourdieu, el gusto es «una de las apuestas más vitales de las luchas que tienen lugar en el campo de las clases dominantes y en el campo de la producción cultural (...), la suprema manifestación del discernimiento que reconcilia el entendimiento y la sensibilidad para comprender sin sentir, para que se disfrute sin comprender, además que define al hombre consumado» .[437]   El gusto es un «principio increado de toda creación»[438]   y Bourdieu trata de relacionarlo con las condiciones sociales en que se produce.
El gusto no es un concepto homogéneo, sino que se diversificara dependiendo del grupo social que se trate. Por esta razón, el gusto varía dependiendo de la disposición cultivada del sujeto, extendiéndose no sólo a campos como la pintura y la música, sino también al vestido, el mobiliario o la cocina. Ahora bien, esa disposición cultivada se define en función del capital escolar (titulaciones) y el origen social.
Bourdieu distingue tres universos de gustos: el gusto legítimo, «es decir el gusto por las obras legítimas,»   [439] y pone como ejemplo de obras legítimas El clave bien temperado o El arte de la fuga, de Bach, que son del gusto de la clase dominante, con más capital escolar. En segundo lugar, distingue el gusto «medio», «que reúne las obras menores de las artes mayores», como la Rapsodia en blue o las obras de Rendir.   J44111 Por último, el gusto «popular» se representa por la elección de la música ligera, mucha de ella sin ambición y que va orientada fundamentalmente a esta clase, como la de Petula Clark, o también se representa con aquella música culta que se ha desvalorizado por su excesiva divulgación, como ocurre con El bello Danubio azulo La traviata.J441'   Al respecto, aclara Bourdieu que las disposiciones no sólo dependen unívocamente de las titulaciones obtenidas, sino que también depen den de los aprendizajes no intencionados.J442'   Al tratar la disposición estética, también tiene en cuenta que toda obra legítima imprime las normas de su propia percepción y por tanto, todos los agentes o espectadores se encuentran objetivamente medidos con esas normas. Por ello, no todo sujeto se encuentra en disposición de comprender o de gustarle una obra de arte legítima, puesto que las obras de arte son «objetos que a la vez exigen y merecen ser abordados conforme a una intención propiamente estética».[443]   Además de la obra de arte, Bourdieu se refiere también a los alimentos cocinados, la vestimenta y la decoraciónJ4441  


El gusto por una obra de arte supone que el espectador «se ha visto obligado a reproducir la operación originaria mediante la cual el artista (con la complicidad de todo el campo intelectual) ha producido este nuevo fetiche»J4411   Según ello, no todo sujeto tiene el mismo gusto. Por este motivo, no todo el mundo puede comprender el arte moderno, que está dirigido a una minoría. «La contemplación pura implica un ruptura con la actitud ordinaria respecto al mundo, que representa por ello mismo una ruptura social».   J4411 La llamada estética popular generalmente está anclada a la propia vida y subordina el arte más a la función que a la forma.   J4411
Por otra parte, es necesario precisar que el gusto por la obra legítima implica una distancia con respecto a la necesidad, al mundo de la cotidianeidad. Esta condición se caracteriza por la suspensión y el desplazamiento de la necesidad económica, además del establecimiento de una distancia objetiva y subjetiva de la urgencia prácticaJ448'   Esta distancia respecto a lo cotidiano supone poner entre paréntesis los fines prácticos. En ello juega un papel importante la acción pedagógica de la familia y la escuela. Pero, además de selección distante, la disposición estética es tam bién de suyo una expresión distintiva, una posición de privilegio en el espacio social que une y separa a los individuosJ44J1   Por consiguiente, el gusto, en general, como hemos dicho, cohesiona y diferencia individuos, por ello, es usual afirmarse ejerciendo el rechazo de otros gustos. Esta es la razón por la que Bourdieu considera que los gustos son disgustos que producen una intolerancia visceral y ganas de vomitar,~4'01   lo que recuerda al concepto de náusea estética que contemplaba Veblen.


El gusto, según se deduce de lo anterior, supone también un ethos, un estilo de vida. Es precisamente aquí donde la teoría estética de Bourdieu enlaza con el fenómeno de la moda. La indumentaria y la decoración son ámbitos donde se manifiestan tanto la distinción como la distancia. Así, argumenta que las posturas estéticas, tanto desde un punto de vista subjetivo como objetivo, afirman la posición que se ocupa en el espacio social. Toma como ejemplo de estas posturas estéticas la cosmética corporal, el vestido o la decoración doméstica. Además, el autor constata que este posicionamiento no sólo es evidente en la elección, sino también en el rechazo y la superación. Cada clase, desde luego, estará de antemano preparada para ejercer su elección y rechazo, ya que poseen sus estructuras y lógicas propias para ello. Serán los componentes de la clase dominante los únicos que convierten su arte de vivir en una de las bellas artes.[451  
En numerosas ocasiones, cuando se pretende manifestar la distinción, las elecciones estéticas se constituyen por oposición a las elecciones de los grupos más próximos en el espacio social, que son precisamente los grupos con los que se mantiene una competencia más directa. Por ello, la pequeña burguesía entra también en el juego de la distinción manifestando ansiedad por exponer su estatus, tomando como referencia a la clase alta y distinguiéndose de las clases populares.   [4.,2]


Las maneras son también manifestaciones simbólicas del gusto y por ello son consideradas uno de los contrastes privilegiados sociales de acreditación de clase y estrategia de distinciónJ4531   De esta forma, la distinción de la clase alta es fruto del aprendizaje de la primera infancia, continuado por el aprendizaje escolar. Esto confiere al individuo la certeza de poseer tanto la legitimidad cultural como la soltura que caracteriza la excelencia.   j4541
No sólo existen diferencias de clases y gustos entre los diferentes niveles sociales, sino que también existen diferencias dentro de la clase dominante. Por este motivo, las maneras y las relaciones con la cultura legítima constituyen una estrategia dentro de esa lucha permanente. Es posible leer todo el estilo de un grupo en el estilo de la decoración y la forma de vestir, y esto, dice Bourdieu, no sólo ocurre porque las propiedades sean una objetivación de las elecciones y de las necesidades económicas, sino porque también se deben a las relaciones sociales, que se han objetivado en objetos familiares.
«(...) en su lujo o en su pobreza, en su `distinción' o en su `vulgaridad', en su `belleza' o en su `fealdad', se imponen por mediación de unas experiencias corporales tan profundamente inconscientes como el tranquilizador y discreto roce de unas moquetas de color natural o el frío y descarnado contacto con unos linóleos gastados y chillones, el acre olor, fuerte y áspero, de la lejía o los perfumes imperceptibles como un olor negativo».[455]  
Bourdieu concibe que el propio hogar es un conjunto de símbolos, un lenguaje que pone de manifiesto el estado tanto presente como pasado de sus habitantes. Ahora bien, la clase alta manifiesta seguridad sin ostentación, mientras que los nuevos ricos ponen de manifiesto su arrogancia frente a la miseria discreta de la clase popular.~4'6'   Donde este aspecto se manifiesta con más fuerza es en las elecciones cotidianas como son el mobiliario, el vestido y la cocina.j4'7j  


En este sentido, respecto al vestido o la decoración, el origen social es un factor de mayor pertinencia en el análisis del gusto y la estratificación social que el capital cultural, justo lo contrario de lo que sucede con la contemplación artística. Esto es así, porque depende directamente de los primeros aprendizajes familiares.  
Todas las competencias culturales han sido adquiridas en campos sociales concretos y son inseparables del mercado, por este motivo todas las luchas relacionadas con la cultura se concentran en un objetivo: la creación de un mercado más favorable para la marca de una clase en particular. Así, reconoce Bourdieu que se forma la contracultura, como un esfuerzo de librarse de un mercado establecido proponiendo nuevas leyes e instancias de consagraciónJ"'  
2.2. MODA Y ESTRATIFICACIÓN SOCIAL
Por otra parte, Bourdieu afirma que los gustos por el lujo y la necesidad son opuestos entre sí. El gusto por el lujo depende principalmente de los poderes que se posean para permitirse mantener distancia frente a la necesidad. Las preferencias alimenticias, vestimentarias y cosméticas funcionan de acuerdo con la estructura social, estructura determinada por la estructura del capital. Así, mientras la clase obrera no puede distanciarse de la necesidad, Bourdieu reconoce tres estructuras de consumo en la clase dominante en las que sí se produce este dis tanciamento, y que se distribuyen en tres categorías principales: «alimentación, cultura y gastos de presentación de sí mismo y de representación (vestidos, cuidados de belleza, artículos de tocador, personal de servicio)».[4601  


Asociado al gusto alimenticio está también la idea que cada clase efectúa del cuerpo y de los efectos que la alimentación hace sobre éste. Las clases populares centran el gusto alimenticio sobre lo nutritivo, sin embargo, la clase alta valora lo sabroso, ligero, bueno para la salud y que permita no engordarJ4611   Las clases populares, bajo el dominio de necesidad, en materia de alimento y vestido dan prioridad al ser y a la funcionalidad. Es en las clases medias donde advierte Bourdieu que se invierte la visión del mundo y surge la preocupación por el parecer y la formaJ4621  
De otro lado, observa el autor que la mujer, en materia de vestido y cosmética, tiene gasto superior al varón y el número de compras aumenta a medida que ascendemos en la escala social. Bourdieu relaciona el gusto del lujo en el vestido y la cosmética con la cantidad de beneficio que esta apariencia nos pueda reportar. El gusto por el vestir, por el adorno y la cosmética le supone al sujeto una inversión de tiempo y dinero, privaciones y cuidados. Todo ello queda, según Bourdieu, probado en la relación que podemos establecer entre cosmética, cuidado corporal, trabajo remunerado y posición social.46   Debido a ello, las mujeres de la clase dominante creen en el valor de la belleza y la juventud, en el esfuerzo para embellecerse y asocian valor estético con valor moral. Ahora bien, el acto de embellecerse depende de saber guardar la compostura, de saber vivir el propio cuerpo. Reconoce Bourdieu que:
«Las oportunidades de vivir el propio cuerpo bajo el modo de la gracia y el milagro continuo son tanto mayores, en efecto, cuanto más a la medida del reconocimiento es la capacidad corporal; o a la inversa, la probabilidad de sufrir en el cuerpo el malestar, la incomodidad, la timidez, es tanto más fuerte cuanto mayor es la desproporción entre el cuerpo ideal y el cuerpo real, entre el cuerpo soñado y el looking-glass self, como a veces se dice, que refleja las reacciones de los otros (las mismas leyes valen también para el lenguaje)».[4641  


Bourdieu reconoce que diversos ámbitos de la vida se han democratizado, como es el caso del deporte. Pero es precisamente la moda y la marca del atuendo la que establece distinciones sociales. Así dice que, por ejemplo, quien practica el tenis en un club privado tiende a ser estricto en el vestuario y además suele utilizar la marca LacosteJ46'1   De todas formas, reconoce que la cultura física y las prácticas higienistas están asociadas a las facciones más ricas en capital cultural de las clases medias y de la clase dominante, donde sí tiene sentido el parecer.   [466]
La moda es pues entendida por Bourdieu como cambio vestimentario y está estrechamente relacionada con el gusto y la distinción. Reconoce que sus incesantes transformaciones son producto de, por una parte, la lógica de la producción, y por otra, de la lógica de las luchas internas en el campo de la clase dominanteJ4111  
Por otro lado, Bourdieu señala que existe una correspondencia entre la producción de los bienes y la producción de los gustos. Los gustos dependen del sistema de bienes ofrecidos. Cualquier cambio de los bienes que se ofrecen provocará un cambio de los gustos. Pero también, a la inversa, un cambio de los gustos resultante de una transformación de las condiciones de existencia determinará transformaciones en el campo de la producción. Por esta razón, los productores producen objetos diversos que se corresponden con los diferentes intereses que los consumidores tienen, en función de su posición de clase. Así, existen, como señala Bourdieu, cosas para todos los gustos, y con ello no sólo se refiere a objetos materiales, o a determinados profesionales como peluqueros o sastres, sino incluso a las correspondientes preferencias en arte o incluso teorías filosóficas.J4ss]  


Lipovetsky afirma que, efectivamente, Bourdieu retrata cómo los procesos acelerados de diferenciación entre las clases elevadas producen una competición por el prestigio y los títulos distintivos. Ahora bien, la tesis de Bourdieu se suscribe al proceso de ósmosis social que tuvo lugar en Europa entre los siglos XVI y XVIII dentro de las clases dominantes, cuando se colocan nuevos ricos plebeyos con la «nobleza de atuendo» frente a la «nobleza de espada»J4691   Es este contexto «donde tienen lugar las luchas de competencia de donde surgirá la dinámica de la moda»J470I  
La lógica del campo de producción y la del campo de consumo están concertadas dependiendo del principios de homología funcional: todos los campos especializados como el campo de la Alta Costura o de la literatura tienden a organizarse según una misma lógica, es decir, en función del capital poseído y de que las oposiciones entre los antiguos y recién llegados, los poseedores y los pretendientes, son homólogas entre síJ471]   Dice Bourdieu, respecto a la clase dominante, que la relación con la oferta y la demanda toma la forma de una «armonía preestablecida».   472' Esto es así porque la lucha por la dominación impone unas estrategias de dominación, siendo una de ellas la posesión de bienes de lujo.
La moda, para Bourdieu, responde a esta estrategia de dominación. Ahora bien, hemos de tener en cuenta que la moda no es concebida únicamente en relación a la competencia de los individuos pertenecientes a la clase dominante. Bourdieu argumenta que la difusión de la moda responde al trickle down effectJ47s'   Este modelo, también llamado «gota a gota», presenta la difusión de la moda como imitación de la clase distinguida por parte de las demás clases de la estructura social, entre fracciones dominantes y las fracciones dominadas. Pero también actúa como motor de cambio dentro de la clase dominante. De acuerdo con esta afirmación, puede decirse, tal como señala Kónig, que mediante el consumo de determinados bienes, los individuos emergentes emulan a las clases altas, desarrollando un nuevo canon de respetabilidad mediante una etiqueta que no se construye ya desde la tradición.~4741  


El fenómeno de la moda es producto tanto de la lucha en el campo de producción como de la lucha en el campo de la clase dominante. La oposición dominante-dominado se da en el propio núcleo de esta clase. La moda es entendida, por tanto, como un fenómeno plural en cuanto que ofrece diferentes productos que representan la distinción, como lo clásico y lo vanguardista.
«Es así como el caso de la moda, que en apariencia proporciona sus mejores justificaciones a un modelo que haga de la búsqueda intencionada de la distinción, como en el caso del trickle down effect, el motor del cambio vestimentario, constituye un ejemplo casi perfecto de encuentro entre dos espacios y dos historias relativamente autónomas: las incesantes transformaciones de la moda son producto del concierto objetivo entre lo antiguo y lo nuevo, oposición a su vez ligada, por mediación de la oposición entre lo caro y lo (relativamente) barato y entre lo clásico y lo práctico (o entre la vieja guardia y lo vanguardista), con la oposición entre lo viejo y lo joven (de gran peso, tanto aquí como en materia deportiva), (...),   475]
La misma lógica anteriormente descrita explica la creatividad del diseño de moda, que oscila entre la vanguardia y lo clásico, la extravagancia y la discreción. Las creaciones funcionan como instrumento de distinción, primero entre los individuos de la clase dominante y, acto seguido, entre las clases. El modisto crea en virtud de unos intereses específicos, de un público determinado o claseJ476I   Por esta razón, Bourdieu concibe que los creadores tiene una posición dominante.


Según Erner, la concepción que Bourdieu tiene de éstos se basa en una concepción irracionalista del modisto, puesto que considera que este profesional no crea racionalmente una oferta con relación a una supuesta demanda, sino que, en cierta medida, crea aquello que le dictan sus propios gustos dependiendo de la posición social que ocupa. Así, esta posición, al centrarse en las posiciones simbólicas, deja al margen las competencias técnicas del creadorJ477I   Por este motivo, señala Erner, Bourdieu en Le couture et sa griffe, opone Balmain, a quien considera un modisto con una concepción conservadora de la moda, a un Sherrer, chic, kitsch y humorístico.   [4781
Por otra parte, Bourdieu manifiesta: «El gusto es lo que empareja y une cosas y personas que van bien juntas, que se convienen mutuamente»J47eI   Por lo general, las clases privilegiadas buscan en los productos de moda la fantasía y lo armonioso, mientras que el resto de las clases busca productos más funcionales y fáciles de mantener.   J4801
La clase alta, por lo general, no tiene que reivindicar la distinción porque ya la posee, en el sentido en que puede acceder a ella. La distinción de los dominantes es una distinción natural frente a la ostentación, lo llamativo y pretencioso, que es entendido como «una de las formas más aborrecidas de lo vulgar»J4s'1   Lo especial y distintivo de la clase dominante es concebido como lujo inaccesible para otras y es considerado como una fantasía absurda por las clases inferiores.j4s2'   Debido a ello, Bourdieu entiende el esnobismo como abandono de objetos, lugares y prácticas, que pasan de moda por considerarse devaluados. Estos cambios se guían tanto por mecanismos conscientes y expresos como por la propia transmisión oral entre individuos, así como por mecanismos casi inconscientes. Ahora bien, más adelante reconoce Bourdieu que la lucha por la distinción afecta tanto a los «distinguidos» como a los «pretenciosos». Ser distinguido supone, incluso dentro de la anteriormente llamada «distinción natural», un esfuerzo de apropiación.J4s7]  


La posición de la clase alta debe mantener un equilibrio en la novedad, ya que la distinción no denota excentricidad, esto se dejaría para el esnob. Se trata de distinguirse sin llamar la atención, actitud que, como vimos anteriormente, es propia del dandismo; ya que la moda consiste en evitar extremos. «De este modo, lo `nuevo' se convierte en moda cuando se ha pulido. Se considera `distinguido', es decir `distingue' lo que ya no es excéntrico».   [484]
Los pretenciosos se conformarán con las imitaciones de las novedosas y originales creaciones de moda. La imitación, una vez aparecida, trivializará el objeto, lugar o práctica social considerada hasta entonces distinguida. Esta dialéctica es la estructura interna de la lucha entre ser y parecer y se manifiesta como oposición entre «elegancia» y «farolería». La farolería se devalúa por su intención usurpadora, siendo una de las pocas maneras que tienen los individuos de escapar de su condición, imponiendo una representación de sí que se asocia con una condición superior.   [485]


«Como lo testimonia la inversión de la relación entre las proporciones atribuidas a los alimentos y al vestido y, más generalmente, a la sustancia y a la apariencia, cuando se pasa de la clase obrera a la pequeña burguesía, las clases medias toman partido por lo simbólico. Su preocupación por el parecer, que puede ser vivida según el modo de la conciencia infeliz, disfrazada a veces de arrogancia (son los `con esto me basta', `esto me gusta', de las villas pequeño-burguesas), se encuentra también en la base de su pretensión, disposición permanente para esa especie de bluff o de usurpación de identidad social que consiste en adelantar el ser mediante el parecer, en apropiarse de las apariencias para tener la realidad, de lo nominal para tener lo real, en tratar de modificar las posiciones en los enclasamientos objetivos modificando la representación de los puestos en el enclasamiento o de los principios de enclasamiento».[4861  
El pequeño-burgués participa a la vez de su condición de dominado mezclada con la voluntad de poseer símbolos y valores dominantes. Su vida la describe Bourdieu como anclada en el eje del parecer, de lo llamativo, de llamar la atención, de ser percibido, siendo un intermediario entre clases, «reducido así a un trato por el cual el ser nunca es otra cosa que un ser percibido o, mejor, una representación (mental) de una representación (teatral)»J4s7]   Aun así, como hemos dicho anteriormente, la propia clase dominante es el lugar por excelencia de las luchas simbólicas para lograr la definición del propio principio de dominación legítima y poder social. Estas luchas tienden a «organizarse según unas oposiciones casi superponibles a las que la visión dominante establece entre la clase dominante y las clases dominadas: de un lado la libertad, el desinterés, la pureza de los gustos sublimados, la salvación en el Más Allá, etc., del otro la necesidad, el interés, la bajeza de las satisfacciones mate riales, la salvación en este mundo».   `] Las estrategias de distinción, por tanto, tienen un doble efecto, pues van dirigidas tanto a miembros de la clase dominante como a las clases inferiores. Es decir, van dirigidas contra todas las formas de sumisión.


La nueva burguesía obtiene cada vez más poder y beneficios. Esto se manifiesta, por tanto, en el mundo de la moda. Tanto en el ámbito del vestido y el adorno, como en el resto de las manifestaciones de los estilos de vida. El mundo de la sobriedad se ve sustituido por el hedonismo del consumo, por una vida que gira en torno a la apariencia, con el temor de no estar ala altura, «forma inédita del sentimiento de dignidad moral».J48s]   En este nuevo juego del disfrute y el parecer, la moda y la cosmética aparecen claramente como un elemento primordial en el modo de dominación. «Sólo los ingenuos pueden ignorar, después de tantos trabajos históricos sobre la simbólica del poder, que las modas en el vestido y en la cosmética constituyen un elemento capital del modo de dominación».   J49111
El estilo de vida de la nueva burguesía debe su prestigio y su poder al capital cultural adquirido. Los miembros de clases superiores pero faltas de capital escolar constituyen la pequeña nueva burguesía. Poseen titulaciones y estudios más cortos que los miembros de su clase de origen, pero más largos que la clase media, mantienen pues una relación ambivalente que les hace sentirse cómplices de cualquier tipo de protesta simbólica que signifique revancha contra la cultura legítimaJ491   Así, muestran inclinación por el rock, los jeans y lo underground, pero lo combinan con una disposición culta, que manifiesta un fenómeno también de distinción, a pesar de su situación de desclasamiento con pretensión de enclasamiento. Todo ello no hay que confundirlo con la pequeña burguesía en promoción de carácter provinciano, menos liberados y tendentes hacia las vanguardias.J492]  


Vuelve a darse una oposición y una nueva lucha simbólica entre los ocupantes de las nuevas posiciones herederos de la clase dominante y los miembros de las demás clases. La pequeña burguesía que intenta apropiarse del estilo de vida legítimo entra en la carrera del consumo y competencia, pretendiendo distinguirse tomando como modelo a la clase dominante y dentro de ella a las fracciones que constituyen la vanguardia. Este mecanismo de emulación, reconoce Bourdieu, se da también dentro de la clase dominanteJ49°  
Por otro lado, señala Bourdieu, que la reacción contra el contenido de la distinción también se expresa en cómo se comienza a vivenciar el propio cuerpo, lo cual se hace en dos dimensiones: como expresión propia y del propio cuerpo y como comunicación con los otros, ambas entrelazadas. Bourdieu se refiere con ello al culto tanto por la salud corporal como mental.   494' De hecho, la gimnasia deja de ser ascética y tiene como correlato un ejercicio corporal relajado, placentero y creativo. Todo ello, es fruto de una psicologización de la relación con el cuerpo, como exaltación de un yo que se realiza en su relación con los otros. Se trata de concebir el cuerpo como «un signo y no como un instrumento (por donde puede deslizarse toda una política de la relación con el cuerpo «alienado»).495  
Por otro lado, las clases populares se inclinan hacia una estética pragmática y funcionalista rechazando la gratuidad del arte por el arte, lo cual es propio de una vida de acuerdo con el principio de conformidad que alenta las elecciones razonables. Este principio de conformidad se enuncia con llamadas al orden del tipo «eso no es para gente como nosotros» y actúa como una llamada a la solidaridad de condición. Bourdieu señala también que el principio de conformidad tiene como efecto una homogeneidad del universo social, por supuesto cerrado, así como un enclaustramiento que aniquila cualquier tipo de creatividad o extravagancia. Precisamente, a partir de este principio pueden entenderse multitud de estereotipos, como el del hombre maduro que puede beber cualquier cosa cuando está de visita y la sanción a la que se enfrenta una mujer madura si viste demasiado atrevida.   J41"] También hay que tener en cuenta que esta llamada al orden no sólo actúa en materia de lenguaje, cultura o indumentaria en las clases populares, sino también en la división de sexos. De esta forma, el universo de la cosmética y el vestuario está reservado a las mujeres. Por este motivo, el principio de conformidad constituye un esquema, una organización por analogía con la oposición entre clases dominantes y clases populares.


El pertenecer a una posición dominante implica la aceptación de una u otra manera de la dominación. Bourdieu no explica esta aceptación únicamente como efecto de movilización política, sino que es necesario acudir también al fenómeno del consumo. Por otra parte, la clase dominada no consume, por supuesto, objetos de lujo, todo más lo que llama Bourdieu sustitutivos en rebajas de gran difusión, que por lo general se ha denominado producción cultural de masas. Lo importante, al considerar los productos culturales de masa, no es la monotonía de la cadena de producción, sino la «relación social que se encuentra en la base de la experiencia obrera del mundo y que hace que el trabajo y el producto del trabajo, opus proprium, se presente ante el trabajador como opus alienum».[497]   La alienación es entendida, por tanto, en relación a la aceptación de la privación económica y cultural que posee el sujeto. Es en la oposición dominante-dominado, instruido-dominado, donde Bourdieu no sólo aprecia un efecto de la enseñanza en el sentido de instrucción académica, sino también transmisión del estilo de vida, el orden del arte de vivir. Los dominados han adquirido también su sabiduría eficaz contra el sufrimiento y la humillación, el sentido de la diversión, de la expresión de sí mismos y de la solidaridad con los otrosJ4981  


A modo de conclusión podemos decir que la teoría de la moda de Bourdieu responde al esquema de difusión vertical «de arriba a abajo» al igual que las de Veblen y Simmel. Además de ello, es necesario decir que la posición de Bourdieu ha sido fuertemente criticada por su parcialidad, ya que este esquema de la moda, como hemos señalado anteriormente, sí era eficaz para explicar la difusión de la moda aristocrática en el período que va desde finales de la Edad media hasta el siglo XVIII, pero no se considera satisfactorio para explicar el sistema la moda después de la democratización de la misma, tal como se ha señalado en el apartado correspondiente al prét-á porter.
Tal como señala Lipovetsky, la posición de Bourdieu no puede explicar como se incorpora la autonomía personal propia de la moda a partir del siglo XVIII, ni cuál o cuáles son los motores de las novedades y el culto social de lo inédito. «Si bien la moda ha sido un instrumento de distinción de clases, esa función no explica en absoluto el origen de las innovaciones en cadena y la ruptura con la valoración inmemorial del pasado»J4991   De esta manera la teoría de la distinción no puede explicar cómo aparece la Alta Costura como nueva lógica de organización. «Sostener que la Alta Costura surgió como reacción al auge de la confección y con una finalidad distintiva no resiste el hecho de los datos históricos».   Ahora bien, lo que sí explica esta teoría de la distinción, tal como afirma Lipovetsky, es la difusión y la expansión de la moda.»°'  
La moda, hoy día caracterizada por la personalización, es una moda plural que no puede encasillarse dentro del binomio gusto de clase dominante-elegancia y pequeño burgués-farolería. Hoy día existen cadenas de franquicias como H&M que, sin ser prét-á porter de lujo ni burdas imitaciones, dejan espacio a la 
personalización, el chic y la elegancia.


En este sentido, Mora señala que la autointerpretación de los modistos como artistas que además son miembros de la élite cultural a la que van dirigidos sus productos, está tan extendida en Francia que hizo que Bourdieu no lograra comprender que la moda había sufrido una transformación radical de manos del prét-áporter, siendo además el creador no sólo un artista, sino fundamentalmente un empresarioJ'021  
Por otra parte, tal como señala Erner, el sistema de Bourdieu debería dar cuenta de las tendencias pero, en realidad, lo que para él cuenta es la posición social de quien las lanza y no de sus contenidos.   ~^03' Como vimos anteriormente, el modisto lo que hace es reflejar el gusto de la clase social a la que pertenece. Según Erner, la forma de Bourdieu de entender la moda subraya el carácter absolutamente arbitrario de las tendencias, sin embargo, es difícil de «entender cómo la moda puede distinguir a las clases sociales simultáneamente y difundirse entre ellas».   Es cierto, tal como admite el autor, que el vestir sea uno de los componentes más significativos de los estilos de vida, los cuales son productos sistemáticos del habitusy, así, el traje Chanel podría entenderse como producto del habitas de la burguesía.   J5151
La teoría de la moda de Bourdieu se caracteriza por presentar el mundo de la moda además como producto de la emulación: dominantes que buscan distinción y dominados que quieren parecerse a los primeros, pero reproduciendo prácticamente el viejo esquema Alta Costura-confección. «Sin embargo, las tendencias ya no se propagan exactamente de esta manera. Consciente o inconscientemente, la gente ya no imita las modas promovidas por la clases dominantes».   Por ello, las tendencias aparecerían, en la teoría de Bourdieu, como instrumentos utilizados por las clases dominantes en su estrategia de dominación, tendencias que imitan los dominados. Pero bajo todo ello subyace el binomio novedad-imitación. Ahora bien, tal como piensa Erner, «ningún creador considera sus bocetos unos instrumentos de dominación de clases».   5071 En segundo lugar, «la moda requiere una confirmación social, sin embargo, no es producida por un mecanismo de clase».~^0s~  


En su crítica a la teoría de Bourdieu, Erner continúa diciendo que soñamos con el poder económico de la burguesía pero no con todos y cada uno de sus hábitos.   ^0y~ «El bon chic bon genre es el estilo de una ínfima minoría de adolescentes, y no son precisamente a ellos a quienes los demás pretenden imitar. (...) La mayoría de los de los jóvenes están fascinados por todo lo que representa la cultura urbana, sean skaters, ravers o raperos».   510' Además señala, y este aspecto de su crítica es realmente interesante, que el vestir no es una actividad que se derive exclusivamente de nuestro inconsciente. «De este modo, la relación de nuestros contemporáneos con la moda puede explicase sin comparar a los fashion victims con zombis incapaces de entender el sentido de sus actos».x'111   Por el contrario, cada día elegimos nuestra ropa en función no sólo de lo que somos sino de lo que queremos parecer.
3. LA CONSIDERACIÓN DIALÉCTICA DE LA MODA DE GEORGE SIMMEL
Simmel formula una de las teorías que analizan con mayor profundidad el fenómeno de la moda, puesto que considera que ésta pone de manifiesto la tensión que genera la imitación social y la diferencia individual. Su estudio formal de la misma no es enfocado como evolución de sus contenidos, sino, tal como él mismo admite, en razón de su «significación para la forma del proceso social».   [''21


Por una parte, Simmel considera la moda como un fenómeno 
de vida, una parte de nuestra existencia. Comparte con ésta, por 
tanto, su carácter dialéctico. Para él, la moda en sentido amplio 
es un juego dialéctico imitación-diferenciación, que cohesiona a 
la vez que diferencia a los individuos. Al vincularla a la existencia humana se sitúa en el contexto de las teorías universalistas 
criticadas por Lipovetsky.
La moda, a pesar de ser un fenómeno que pone de manifiesto 
la rivalidad entre los individuos, no será inferida desde la óptica 
del consumo, como hace Veblen, ni desde las luchas simbólicas, como Bourdieu, ya que la explicación de la misma como 
fenómeno de clases y de la movilidad social es esencialmente 
una característica de la existencia humana, y que también afectará no sólo a la apariencia sino a nuestro yo interior. Desde este 
punto de vista, no es un fenómeno que se reduzca al terreno 
de la indumentaria o el ornato. Lo que ocurre es que precisamente la del vestido es la esfera desde la cual encuentra su mejor 
afirmación.
3.1 EXISTENCIA, IMITACIÓN Y MODA
Simmel considera la moda como una manifestación constante 
en la historia del género humano, como historia de la pugna 
entre el cambio y la permanencia, lo individual o único y lo 
colectivo. La moda, en sentido estricto, será explicada como un 
fenómeno de clases, pero hunde sus raíces en la propia naturaleza humana. Como efectivamente reconoce Lozano:


«En el interior de la constante contraposición que proviene del dilema vida forma - la moda es una Lebensform, una forma de vida (vida como el movimiento y el esfuerzo por el cual nuestra conciencia busca ajustar un contenido a una forma; forma como orden plástico, modificable, vivo, una dirección y una tendencia más que una cosa), (...)».   [5131
La moda tiene carácter dinámico y dualista, y esto es debido a que se trata de una manifestación de nuestra existencia. Simmel reconoce que toda existencia, incluso la propia vida, tiene carácter dualista. Dualismo, existencia y vida están tan íntimamente ligados que hacen que el dualismo no pueda ser descrito, sino intuido a través de las contradicciones de la propia existencia. «Cada forma de vida esencial en la historia de nuestro género humano representa en su terreno una manera especial de fusionar el interés en la permanencia, la unidad y la igualdad con el interés en el cambio, lo singular y lo único».   [514]
El carácter dualista del ser humano es tratado por Simmel a tres niveles fundamentales: uno con carácter físico y biológico, y otros dos con carácter psíquico. El hombre como ser físico-biológico oscila entre el movimiento y el reposo, la productividad y la receptividad; como naturaleza espiritual conjuga lo general que tranquiliza su espíritu consiguiendo seguridad y el detalle que lo impulsa hacia delante buscando la exclusividad. Además de ello, Simmel reconoce un tercer nivel, el nivel de la vida afectiva. Este nivel se caracteriza por situar al ser humano entre el polo de la entrega pacífica al resto de los seres y el polo de la autoafirmación enérgica frente a ellos.''']   Estos niveles no hacen otra cosa que transcribir el carácter dualista de nuestra existencia como seres vivos, según el movimiento pendular propio de nuestra mente, movimiento que a su vez determina nuestro carácter como seres sociales e históricos y que se opone, por otra parte, a cualquier teoría de la realidad entendida como unidad absoluta. «Toda la Historia de la sociedad puede leerse en la lucha, el compromiso, las reconciliaciones lentamente obtenidas y rápidamente perdidas que surgen de ella entre la fusión con nuestro grupo social y el destacar de este individualmente».  


La tendencia psicológica hacia la imitación se encuentra en el propio núcleo de oposiciones, de integración y diferenciación, que caracteriza nuestra existencia. La imitación, a la que llama «hija de la idea con la inconsciencia»,   517' es entendida por Simmel como aquella actividad eficaz que pertenece a nuestra herencia psicológica y que nos permite realizar una actividad eficaz sin que intervenga ningún elemento creativo personal. De esta forma, dice Simmel: «Podríamos definir la imitación como una herencia psicológica de la transición de la vida en grupo a la vida individual».[51'1  
En un plano teórico, la imitación nos proporciona seguridad al no sentirnos solos cuando realizamos nuestras acciones. En un plano práctico, la imitación nos proporciona tranquilidad cuando subordinamos una manifestación singular a un concepto general. De esta forma, al imitar un acto podemos obrar de manera adecuada incluso cuando nada original se nos ocurre. Además de la imitación, Simmel considera otro tipo de actuación que es contraria a la actuación imitativa. Se trata de la actuación teleológica o acción que se dirige a un finJ"   Desde esta óptica, la importancia de la imitación se traduce en términos de eficacia, economía y seguridad, ya que cuando imitamos trasladamos el modelo de acción que hemos presenciado a nuestra acción futura sin tener que improvisar ni crear un nuevo esquema. Tal vez nuestra acción particular aparece como si estuviese acogida por el grupoY"0]  


La imitación integra al individuo en la comunidad a la vez que acentúa lo permanente en el cambio. «De esta suerte se libra el individuo del tormento de decidir y queda convertido en un producto del grupo, en un receptáculo de contenidos sociales».x'21'   Sin embargo, cuando lo que se quiere conseguir es la diferencia, la innovación o exclusividad, la imitación es concebida por Simmel como el elemento obstaculizador, puesto que la imitación nos hace persistir en lo conocido.   -"22I La innovación es propia del hombre teleológico, ahora bien, en la vida social la actuación teleológica y la imitativa, aunque contrarias, son conciliadas en las instituciones sociales, las cuales tienen carácter efímero. Precisamente este carácter dual de innovación e imitación puede apreciarse claramente en el fenómeno de la moda.   Y~2-'] A pesar de ello, también la moda es tendencia a la diversidad, tendencia a la diferenciación. Por ello, es necesario que cuando la moda pase de moda surja otra que naturalmente buscará la diferencia. Dentro de la pugna entre la permanencia y el cambio, la novedad y la imitación, la moda aparece como una manifestación constante de la existencia humana. En cuanto imitación, la moda safisface la necesidad de apoyo social a la vez que permite la innovación y la diferenciación.   [524]
Calefato resalta también el carácter dialéctico de la moda y se refiere precisamente a la posición de imitación-innovación que presenta Simmel, ya que éste concibe la moda como la transmisión de lo nuevo e inesperado. Esta novedad rompe el orden precedente pero oscilando también sobre lo ya visto o sentido. Así, considera que dentro del ámbito de los signos, la moda debe entenderse como un verdadero modelo, tal como Simmel lo concibe.
«El sistema de la moda encierra en sí una mediación ejemplar para la socio-semiótica, es decir, la que está entre el gusto y el sentido común, una mediación que pasa a través de una relación especial entre los signos, lo sensorial y el discurso. En particular, la moda oscila entre la orientación hacia lo `nuevo' y la inmediata comunicabilidad de este `nuevo' como algo socialmente aprobado, como veracidad del valor estético».   5251


A juicio de Dorfies, Simmel mediante las relaciones de imitación y renovación, cohesión y diferenciación plantea un interrogante fundamental, a saber, si la moda tiende hacia lo conservador o lo revolucionario. Precisamente la ambigüedad que encierra este planteamiento, es decir, la facilidad para deslizarse entre una u otra postura, es propio de la moda. La moda, en principio, se considera como fenómeno revolucionario pero en poco tiempo, mediante la imitación, deviene en contrarrevolucionaria. Simmel acentúa el fenómeno de renovación constante propio de la moda mediante la constatación del cambio y la imitación de lo ya institucionalizado.~526]   «La constante alternancia de estos dos momentos constituye uno de los mecanismos esenciales de la moda, variando la duración de la fase de imitación y la de diferenciación según las épocas, las condiciones socioeconómicas y políticas».~^27'   Efectivamente, al conferir Simmel a la moda carácter dialéctico salva la contradicción entre lo revolucionario y lo conservador, categorizando cada uno de estos aspectos como momentos de un mismo fenómeno.
3.2. CLASES SOCIALES, ACELERACIÓN DE LA MODA Y ESTILOS
La moda, por tanto satisface la necesidad de encontrar apoyo en la colectividad, pero también, la necesidad de diferenciarse y cambiar. El cambio en la moda se deduce, en primera instancia, de la estructura social, pero en segunda instancia se refuerza en el sistema de clases. Como señalan Ana Marta González y Ana Corina Dávalos: «la moda vendría a ser una de estas instituciones conciliadoras, un mecanismo que armoniza las tendencias antagónicas de la vida social».   De esta forma, la moda como fenómeno de clases tiene una doble función: por un lado, cohesiona a los miembros de un círculo y por otra, aísla a los miembros de otro distinto. Ahora bien, cuando las clases inferiores adoptan la moda de las clases superiores se rompe el circulo, ya esa moda no simboliza a los superiores y entonces aparece una nueva modaY`9  


Como puede apreciarse, Simmel se sitúa en la misma posición que Veblen al considerar que las modas de las clases superiores se diferencian de la masa, y además son abandonadas en el momento en que estas últimas las imitan. El esquema de difusión de la moda también responde al modelo denominado trickle-down theory o Trópfelmodell. El fenómeno de la moda remite a una única actividad, a una forma de vida entre otras muchas, que por una parte iguala a los miembros de una clase superior y los distingue de la masa. En el momento en que es vista y sentida, la moda es imitada por esta última, se expande y muere. La moda es, por tanto, la fusión de la igualación social y la tendencia a la diversificación.
Simmel admite que la historia de las modas siempre ha sido estudiada atendiendo a la evolución de sus contenidos, y ello significa que la historia de la moda es un factor significativo para la forma del proceso social en cuanto que resulta ser «la historia de los intentos para adaptar cada vez mejor la satisfacción de estas tendencias contrapuestas a la cultura individual y social del momento».   [5301
La moda une a los iguales y los diferencia de aquellos que que dan al margen del círculo. «Unir y diferenciar son las dos funciones básicas que se unen aquí indisolublemente; cada una es la condición de la realización de la otra, a pesar de que, o precisamente porque forman una contradicción lógica».   5311 Además de ser un producto de las necesidades sociales, también es una respuesta de las necesidades psicológicas y no tiene porqué estar fundamentada necesariamente en la estética ni en la utilidad, ya que su carácter es tan complejo e incomprensible que escapa de las normas objetivas de la vida. Por ello dice Simmel a modo de ejemplo:


«(...) mientras que, en general, nuestra vestimenta, por ejemplo, se adapta racionalmente a nuestras necesidades, no existe ningún factor de utilidad en las decisiones con las que la moda la crea: faldas amplias o estrechas, peinados altos o anchos, corbatas de color o negras. Cosas tan feas o incómodas como estas son a veces modernas, como si la moda quisiera expresar su poder precisamente por la docilidad con la que aceptamos por ella sus aberraciones».   [5321
La moda no está férreamente anclada a la necesidad ni tampoco a la utilidad, sino que, por el contrario, tiene un carácter arbitrario. Prueba de ello, admite Simmel, es que aceptamos modas que son horripilantes. Por esta razón, reconoce que los contenidos de la moda tienen una única motivación que es de tipo social)3]   «Precisamente, la arbitrariedad con que una vez ordena lo que es útil, otra lo incomprensible, otra lo estética o prácticamente inocuo, revela su perfecta indiferencia hacia las normas prácticas, racionales, de la vida».   634]
Sabemos, efectivamente, de tiempos pasados, que las modas fueron creadas a veces como caprichos y necesidades; de hecho se conoce el caso de aquel caballero medieval que mando hacer un calzado puntiagudo para ocultar una deformidad y puso de moda tal calzado. O del miriñaque, cuya función era ocultar el embarazo de una mujer influyente. A pesar de ello, resalta el carácter tiránico y aberrante de la moda, al admitir que la moda es independiente de cualquier motivación. Exactamente igual que hacemos algo por deber, nos sentimos diferentes, bellos, deseados, tenemos cierto caché y somos modernos cuando estamos a la moda, cuando nos confiere distinción.   [5351


«Sin duda, la moda adopta de vez en cuando contenidos objetivamente justificados, pero como moda no tiene efecto hasta que no es evidente su independencia de cualquier motivación, igual que el valor ético de algo que hacemos por deber no es reconocido si no queda establecido que no nos mueve a la acción su contenido externo y su finalidad, sino meramente el deber. Por eso la tiranía de la moda es insoportable sobre todo en terrenos en los que únicamente deben regir criterios objetivos: la religiosidad, los intereses científicos, incluso el socialismo y el individualismo han sido cosas de moda, pero los motivos por los que estos contenidos vitales únicamente deben ser adoptados están en total oposición a la veleidosa evolución de la moda y a ese atractivo estético que le concede su alejamiento de la significación real de las cosas y que, como factor de tales decisiones de última instancia, le imprime un rasgo de frivolidad».   [536]
El carácter formal de la moda, según la concibe Simmel, trasciende el ámbito del vestir, abarca todo nuestro campo de acción como seres humanos tanto en nuestro aspecto individual como social. En unos campos, como es el de los objetos externos, se muestra con más intensidad, y es menos evidente en el terreno del pensamiento y las convicciones, aunque esté ligado a ella. Simmel reconoce que lo que llama «tiranía de la moda» abarca todos los terrenos, como la religiosidad o la ciencia. Señala como ejemplo de los pensamientos que se han puesto de moda el socialismo o el individualismo. Es precisamente en el plano psíquico donde encuentra que la tiranía de la moda es más insoportableJ537'  


A diferencia del origen personal de la moda señalado anteriormente, en la actualidad las creaciones de la moda están integradas en el proceso productivo de la economía, puesto que existe una industria especializada que diseña un determinado artículo para que se ponga de moda. La moda ya es, para Simmel, un oficio pagadoY3s1   Esta observación, como señala González y Dávalos, pone de manifiesto la entrega de la moda a una economía de mercadoY'3'1   Efectivamente, Simmel considera que la economía generalizada acelera el proceso de innovación y aceptación de los objetos de moda, ya que éstos, en primer lugar, son externalidades de la vida que se adquieren con dinero, y en segundo lugar, porque suponen el terreno más eficaz y sencillo de igualar a la clase superior de aquellos otros que exigen una confirmación individual que no puede adquirirse con dinero.~~4Ón   Fenómeno que también Kónig pone de manifiesto.
El capitalismo acelera el proceso de la moda, ya que los objetos de moda son fácilmente asequibles y por tanto es más fácil acercarse a la clase alta consumiendo estos objetos que por mediación de otros órdenes?`]   También Simmel reconoce que en muchas ocasiones la moda es importada. Este exotismo de la moda pone de manifiesto una fuerte cohesión entre los individuos que la adoptan, «porque al venir de fuera crea esa especial y significativa forma de socialización, que se produce gracias a la relación común con un punto situado en el exterior».   5421 Para que la moda exista es necesario que exista la necesidad de agruparse y diferenciarse de la masa. Tomando de referencia a una persona, puede admitirse que las formas sociales, el vestido e incluso las opiniones estéticas están en continuo proceso de transformación, pero la nueva moda sólo es propia de las clases superiores. En el momento en que las clases inferiores adoptan esta nueva moda, se rompe la unidad de pertenencia que simbolizaba a la clase superior y de nuevo ésta necesitará iniciar un nuevo juego, buscando una nueva modaJ1431   Ahora bien, también reconoce Simmel que este proceso de imitación-diferenciación se observa dentro de las clases superiores.~5441   Por esta razón, considera que las clases inferiores tienen pocas modas y que las modas de los pueblos primitivos suelen ser más estables. Esto es así, puesto que no existe apenas la necesidad de impresiones y formas de vida nuevas.


«Los cambios de modas son la medida del agotamiento de los excitantes nerviosos; cuanto más nerviosa es una época, más rápidamente cambiará sus modas, porque la necesidad de alicientes diferenciadores, uno de los motores esenciales de la moda, va emparejada con el agotamiento de las energías nerviosas. Una razón más por la que las capas sociales superiores son la sede genuina de la moda».   5451
Simmel acude a la estructura social de cafres y bosquimanos para fundamentar que la moda en su momento innovador es propia de las clases altas o superiores. Dice que los cafres poseen una escala social extremadamente articulada y debido a ello los cambios de su moda son bastantes rápidos. Sin embargo, los bosquimanos no sufren estos cambios rápidos e incluso admite que carecen de moda al no mostrar interés por adornos y vestidos, ya que a su vez carecen de sistemas de clasesJ54'1   La diferencia no es encontrada solamente en el terreno del vestir, sino que se encuentra incluso en el plano de los gestos, que Simmel considera que además están influidos por los vestidos. El hombre que sigue la moda lleva a menudo trajes nuevos y estos definen más nuestro comportamiento que los trajes viejos, puesto que están menos adaptados a nuestro cuerpo y nuestros gestos. Además, en ello estriba la razón por la que las personas que van a la moda parezcan relativamente uniformadas.   


Sin necesidad de agrupamiento y diferenciación no existe moda. El luto, por ejemplo, confirma el carácter social de la moda, ya que representa un momento negativo de la misma. Quien porta un vestido de luto se separa del resto como si no pudiera participar de la vida de este mundo mientras lo porte.J'481   Por otra parte, Simmel considera que la expansión de una moda conduce a su desaparición y a la necesidad de la aparición de otra nueva. La moda permanece mientras que la han adoptado unos pocos individuos, y en el momento que se extiende deja de ser moda, es decir, encuentra su límite. Reconoce pues que la moda tiene un impulso expansivo, pero en el momento de lograrlo morirá como moda precisamente de mano de su propia y esencial contradicción lógica, puesto que la expansión de la moda anula la diferenciación.   ~'491
La moda cada vez invade terrenos que antes no habían sido tocados y además se acelera cada vez más mostrando claramente la exacerbación de un rasgo psíquico de la época: el ritmo acelerado de la vida moderna. Pero precisamente la fugacidad de la moda es su principal atractivo. Tal como destaca Marinas, la moda en Simmel no sólo responde al consumo, sino que crea un nuevo tiempo social caracterizado por la valoración del presente.
«Dimensión ínsita en los objetos de moda y, sobre todo, en el sistema de representaciones que ésta - como el dinero - genera. Se trata de una operación de la cultura; inculca, por la vía de los objetos de uso y de cambio, una idea metafísica: cómo pensar lo que estamos viviendo, a saber, que renovarse es morir. O, lo que es lo mismo, entrar en la dinámica de la muerte moral de los objetos, condición de su eterna aparición, continua novedad. De ahí la dramática vivencia del presente».   [5501


Por esta razón, afirma Simmel, la moda presenta una contradicción: en principio su objetivo es la expansión ilimitada, pero esto supone precisamente la aniquilación de la misma, puesto que ya no hay diferenciasJ551'   Este aspecto es calificado por Simmel como «tragedia de la moda».   ~5511 «Su pregunta no es ser o no ser, porque es y no es al mismo tiempo, siempre se haya en el límite entre pasado y futuro, y mientras está en su apogeo nos transmite, como pocas manifestaciones, una fuerte sensación de actualidad».   [5531 Una de las razones que señala Simmel de porqué en nuestros días domina tanto la moda es el culto a lo nuevo y la pérdida de autoridad de las grandes convicciones incuestionables.   [5541
Respecto a la difusión de la moda, Simmel argumenta que las clases inferiores son lentas al adquirir los cambios, mientras que las clases más altas suelen ser notablemente conservadoras y arcaicas, ya que mediante el cambio temen perder su posiciónJ"ra   Por esta razón, la clave en la difusión de la moda la sitúa en la clase media, ya que es el estrato considerado más variable y además, los individuos pertenecientes a esta clase encuentran en la moda la propia dinámica de sus movimientos psíquicos.   «La verdadera variabilidad de la vida histórica está depositada en la clase media, y por eso la historia de los movimientos socia les y culturales ha adquirido una dinámica completamente diferente desde que el tiers état ha tomado las riendas».p571  


El contexto idóneo para la moda lo sitúa Simmel en la gran ciudad debido a la celeridad de sus movimientos, la aglomeración y distancia entre los individuos, así como el ascendente movimiento económico. Todo ello posibilita que los movimientos de la difusión de la moda sean muy fluidos.   La fluidez de la moda posibilita que sus contenidos no sean tan caros ni extravagantes como en otras épocas. «Cuanto más está sometido un artículo al cambio rápido de la moda, tanto más aumenta la demanda de productos parecidos a él»J559  
El abaratamiento de los productos de moda no se debe solamente a que la masa sea más pobre que la clase alta, sino también a que, como el cambio es tan rápido dado que las clases inferiores imitan cada vez con mayor rapidez, las clases altas no podrían permitirse los cambiosJ560'   Tal como señala Marinas, vivimos una acentuación del presente y de lo nuevo, lo cual produce una exaltación del cambio. Ahora bien, el sentido de este cambio no es la compra, la satisfacción de necesidades, ni siquiera una incolmable dinámica del deseo, sino el «nuevo cosmos de la moda».   [561] La celeridad del ritmo de la moda contrasta con el carácter con que ésta en principio se presenta, como contenido que va a perdurar en el tiempo»621   Este carácter es descrito por Gonzáles y Dávalos como el aspecto mentiroso de la moda, ya que se presenta como si fuese a durar cuando su verdadero carácter es el ser efímera y transitoria.~51,31  
En su obra Filosofía del dinero Simmel reconoce que la aceleración de la moda no sólo produce un abaratamiento y el que los objetos sean menos extravagantes, sino también que la moda produce una ruptura en la relación personal entre el sujeto y los contenidos singulares de la moda.J5641   «El resultado de esta transformación de la moda, tanto en su extensión como en su velocidad es que hoy aparece como un movimiento autónomo, como un poder objetivo, desarrollado a través de fuerzas propias, que hace su camino con independencia de la intervención de los individuos».   [,,6,,]


Simmel también trata el fenómeno del revival en el mundo de la moda, es decir, el movimiento que tiende a revalorizar y traer al presente estilos y modas del pasado, ya que admite que en determinadas ocasiones se vuelve a formas pasadas una vez que éstas han desaparecido de la memoria.~5661   En principio, considera que la moda podría absorber cualquier contenido del vestido, arte, comportamiento u opinión, pero esto no siempre es así. Lo clásico suele resistirse a la moda, puesto que lo clásico «posee una serenidad que no ofrece muchos flancos descubiertos a la modificación, al desequilibrio y la destrucción».   567' Sin embargo, piensa que lo barroco es más afín a la moda justamente por todo lo contrario, es decir, por lo desmedido y lo extremo. «Las creaciones barrocas, al menos mucha de ellas, llevan ya en sí la intranquilidad, el carácter de lo contingente, el impulso de lo momentáneo, que la moda, como forma de vida social, realiza».J56s1   Además, Simmel reconoce que las formas extremas del barroco son al mismo tiempo caprichosas y por ello cansan con facilidad, lo cual posibilita su fugacidad.   ,,69]
La naturaleza barroca inherente a la moda no contradice el hecho de que en los tiempos que corren exista una proliferación de estilos que coexisten a la vez. Esto se debe, según arguye Simmel, a la aceleración de los contenidos de la moda y a la ampliación de nuestro conocimiento histórico. La comprensión histórica requiere flexibilidad y comprensión en el espíritu para poder apropiarse de los contenidos, además de la capacidad de imitación.   De esta manera, nuestro tiempo, dice Simmel, se caracteriza por «la capacidad de reproducir y vivificar lo lejano», en un sentido temporal y localJ571'  


«El hecho de que el conjunto de concepciones de nuestra vida cultural se haya disgregado en una multiplicidad de estilos, elimina aquella relación originaria con estos, en la cual el sujeto y el objeto siguen siendo relativamente inseparables y nos sitúa frente a un mundo de posibilidades de expresión elaboradas según normas propias, de formas de expresar la vida en general, de tal manera que estas formas, por un lado, y nuestro sujeto, por el otro, son como dos partidos entre los cuales existe una relación absolutamente casual de contactos, armonías y desarmonías».   [572]
3.3. ENVIDIA, TIRANÍAYMÁSCARA
Afirma Simmel que la actitud del individuo ante la moda es una mezcla de aceptación y envidia. Simmel no se refiere a la envidia como sentimiento negativo, sino como mezcla de deseo y admiración. Se trata de un sentimiento agradable «que abarca una especie de participación ideal en los objetos envidiados».   La envidia hace que nos acerquemos, nos relacionemos con el elemento envidiado, al unificar el mismo contenido psíquico aunque sea con categorías y formas diferentes.   [5741
Simmel reconoce que este sentimiento es muy parecido al que se experimenta ante una obra de arte, puesto que la disfruta mos aunque no la poseamos, haciendo mensurable una distancia entre el sujeto y el objeto envidiado, distancia en la que se mezcla la lejanía y la proximidad.   La introducción de la envidia es un paso muy importante en la reflexión sobre la moda, puesto que funcionará como un resorte de la imitación, ya que esta no se ejerce nunca a ciegas. Precisamente esta apreciación también ha sido sugerida por Kónig aunque no menciona en ningún momento que Simmel haya dado razón de este hecho.


Kónig considera que es característico de la convivencia humana tanto que los individuos o grupos procuren distinguirse como que el resto quiera igualarlos y que por regla general este fenómeno haya sido explicado mediante la teoría de la imitación. Ajuicio de Kónig, el más ingenioso razonamiento de la teoría de la imitación lo aporta Simmel, puesto que ve en la imitación el principio básico por excelencia de la vida social y el impulso hacia el cambioJ57G'   «La idea fundamental de esta teoría consiste en que, por medio de la imitación, y partiendo de una especie de chispa inicial, se generan grandes corrientes que provocan un comportamiento de masas unitario».   Ahora bien, Kónig admite que la imitación por sí misma no basta para explicar el fenómeno del cambio y la moda, ya que se necesitan factores que estimulen o frenen la imitación. En relación con lo anterior, considera que la imitación no crea relaciones sociales sino que pone de manifiesto e intensifica precisamente las relaciones sociales ya existentes.
Por otra parte, la moda es considerada por Simmel como un juego del individuo que necesita apoyarse en los otros, integrarse en un grupo, participando del espíritu colectivo. Ahora bien, la moda implica la obediencia a sus dictados. «En el esclavo de la moda las exigencias sociales de ésta aparecen potenciadas hasta un punto en el que adquieren la apariencia de lo indivi dualista y lo especial».~^7s~   De esta forma su amor propio encuentra distinción y reconocimiento, elevando al insignificante al hacerlo miembro de un colectivo.


Los dictados de la moda en determinadas ocasiones son seguidos fielmente por ciertos individuos hasta el punto de convertirse en esclavos de la misma. El «esclavo de la moda» es quien exagera la tendencia del momento tendiendo hacia la vanguardia, eso sí, siempre por el camino que ha trazado la modaJ'701   Frente al «esclavo de la moda», Simmel sitúa al individuo que no la sigue, aquel que se vanagloria de no seguir los dictados y que consigue la misma sensación de individuación que quien la sigue, pero esta vez negando el modelo social. Por ello, argumenta que en definitivas cuentas este individuo sigue la moda aunque en sentido negativo.   ~5s01 Así, la antimoda es explicada por Simmel teniendo presente varios motivos: en principio puede deberse a la necesidad de no mezclarse con la multitud y así se adquiere una posición de distanciamiento, aunque no de independencia. También puede deberse a una sensibilidad frágil, y entonces el individuo cree perder su forma personal al identificarse con la multitud, lo cual, según piensa Simmel, no es un rasgo precisamente de fortaleza personal.81'  
Dice Simmel que la «tiranía de la moda» afecta más a mujeres que a varones. De hecho, las mujeres a lo largo de la historia han estado condenadas a una posición social más débil, y es precisamente este rasgo es el que explicaría, según piensa Simmel, el que sean precisamente ellas quienes más dependen de la moda. En su búsqueda de individualización, es la moda lo que les ofrece mediante la imitación, la cohesión con la colectividad; y además les otorga distinción y excelencia. Esto es una constante que se ha dado a lo largo de la historia, sin embargo, el autor reconoce que la mujer moderna que se aproxima al modelo masculino, comienza a manifestar cierta indiferencia sobre la moda.~582   De acuerdo con Gonzáles y Dávalos, la afinidad de la mujer con la moda tal como es presentada por Simmel lo que pretende conseguir es la cohesión e individualización que el varón consigue por otras víasJ's"I  


La moda también es descrita por Simmel como «máscara», en principio por ejercer una igualación encubridora y también por ser un refugio de la timidez, la vergüenza y el pudor. Tras la máscara de la apariencia, que es efímera por naturaleza, se encuentra el yo que permanece como soporte de la moda. De esta forma, frente a la variabilidad de la moda encontramos la perdurabilidad de nuestro yo. Nuevamente se pone de manifiesto el carácter dialéctico de la moda en torno a la permanencia y el cambio, a la individualidad y a lo colectivo.   p841
La moda ofrece al individuo la posibilidad de no sentirse al descubierto, ya que la moda esta aceptada por la colectividad. «Todas las acciones de masa, por cierto, se caracterizan por su ausencia del sentido de vergüenza»J's`1   Efectivamente, el ser humano participa de ciertas cosas en colectividad que no osaría hacer como individuo aislado. Simmel señala que, por ejemplo, muchas mujeres sentirían vergüenza de llevar el vestido escotado que portarían en una fiesta estando a solas con un desconocido.J58s]   La moda es pues una forma mediante la cual los seres humanos salvaguardan su libertad mostrando sólo lo externo a los demás, consiguiendo además una acentuación del yo, de su esencialidad. En su obra Filosofía de la moda encontramos que Simmel también reconoce que la moda afecta a la interioridad individual, ya que el proceso de unificación - diferenciación modela los intereses y las decisiones. «De esta suerte, queda sometido a una moda el mundo interior del sujeto, repitiéndose dentro de él la forma que toma un grupo influido por una moda».~'s71   Simmel considera que esto se da fundamentalmente en los jóvenes y en los individuos banales, quienes de manera súbita se interesan sin justificación alguna por asuntos que incluso en ocasiones tiranizan su ámbito espiritual[^ss]  


4. FLUGEL: LA DIALÉCTICA DE PUDOR Y EXHIBICIÓN
Flügel escribió Psicología del vestido tras observar que existían muchos escritos sobre psicología de las religiones, pero ninguno sobre el vestido. Además, la British Broadcasting Corporation (BBC) con anterioridad lo había invitado a dar una serie de charlas sobre este asunto.
En su obra, Flügel aplica por primera vez la teoría psicoanalítica al fenómeno del vestido, tal como señala SquicciarinoJ5s'1   El estudio de Flügel sobre el vestido es interesante entre otros motivos, por tener en cuenta el valor simbólico. Puede decirse, además, que la obra de Flügel no se reduce a estudiar el vestido, sino también el fenómeno de la moda. En ese ámbito, recurre a la teoría de la imitación y la movilidad social para explicar su difusión.
4.1. ORIGEN DEL VESTIDO
La teoría psicológica de la moda de Flügel parte de considerar la vestimenta como símbolo, puesto que a través de ella el individuo ofrece una impresión directa de sí mismo. Ésta nos indica el sexo, la ocupación o la posición social. «Lo cual nos hace posible elaborar una adaptación preliminar de nuestro comporta miento hacia él, mucho antes de que se pueda intentar el análisis más refinado de los rasgos y el lenguaje.»[^y0]  


Nicola Squicciarino acepta esta tesis de Flügel acerca de que la indumentaria constituye como efecto la extensión del yo. Squicciarino asevera que además de comportar consecuencias de tipo estético, la finalidad de la extensión del yo es la siguiente: «(...)a través de aquellos elementos de la indumentaria que mantienen una estrecha relación con el cuerpo, nuestras percepciones visuales y táctiles se prolongan más allá de nuestra figura, creándose una ilusión de aumento».Y'y'"   De esta forma, al potenciarse la altura se produce una sensación de estima para la conciencia de uno mismo, ya que se crea una sensación de importancia y seguridad, que comienza en el ser humano desde la niñezJ592   La extensión del yo también puede manifestar la pretensión de aumentar el espacio y la distancia, por ejemplo, la cola confiere dignidad en las apariciones públicas, además de ostentación de riqueza, puesto que produce un paso mesurado y solemneY'93   Por otra parte, Flügel objeta que casi todos los estudios de la vestimenta giran en torno a la decoración, protección o pudor. Su objeción no critica en sí estos propósitos, sino la habitual discrepancia de querer decidir cual es el correcto.
Barthes piensa que precisamente una de las originalidades del estudio de Flügel es haber concebido «explícitamente el vestido como un valer-por, esto es, como una significación (siendo aquí el significado la psique profunda) (...) por primera vez, el vestido se libera de las motivaciones (protección, pudor, adorno) en que había sido encerrado, y accede al estatuto de mensaje, de elemento de un sistema semiológico en sentido estricto, y pese a su obediencia estrictamente analítica, Flügel hace del vestido mucho más una comunicación que una expresión»J"1  


La tesis que afirma que el origen de la vestimenta es la protección ha tenido pocos defensores. Incluso afirma que Darwin en El origen del hombre observa que el vestido, como hemos apreciado en el primer capítulo, no era imprescindible para las necesidades de la constitución humana.   Flügel arguye que los niños pequeños manifiestan tendencias decorativas similares a las del salvaje, puesto que se interesan más por ornamentos aislados (collar, tela, etc.) que por la propia moda total. El niño gozaría desnudo exhibiendo uno de estos elementos. Pero, a pesar de todo, reconoce que el impulso a la exhibición es aniquilado en sus comienzos, antes de que haya tenido tiempo de llegar a la etapa de la decoración.   ~5ys' El pudor no es considerado por Flügel una motivación original, sino secundaria. «Es una reacción contra la tendencia más primitiva a la auto exhibición»J-`"   Además, considera que las manifestaciones de pudor son de carácter fluctuante, incluso dentro de un mismo círculo de personas íntimas. Lo que se considera permisible en una ocasión puede juzgarse como verdaderamente indecente pocas horas más tardeJ''s'  
La vestimenta, para Flügel, realza la belleza del cuerpo y «ésta fue probablemente su función más primitiva».   599' Ahora bien, como veremos a continuación, a la función estética el autor vincula el binomio pudor-exhibición, es decir, la ambivalencia del ocultar y el exhibir. Será en el enlace conjunto de estos elementos donde encuentre la esencia del vestido y la moda, después de haber rechazado como hemos visto, cualquier teoría reduccionista a uno de ellos.
«Esta oposición esencial entre los motivos de decoración y pudor es, a mi parecer, el hecho más importante de toda la psicología de la vestimenta. Implica que nuestra actitud hacia las ropas es ab initio `ambivalente', para usar el inapreciable término introducido por los psicoanalistas: por medio de nuestras ropas tratamos de satisfacer dos tendencias contradictorias y por lo tanto, tendemos a considerarlas desde dos puntos de vista incompatibles: por un lado, como un medio de desplegar nuestra atención y por el otro como un recurso para ocultar nuestra vergüenza».   [600]


Entwistle considera que el trabajo de Flügel es un clásico, al proponer que el propósito de la vestimenta responde al propósito de adornarse y exhibirse. «La ropa no se lleva para esconder los mensajes sexuales, sino para hacernos sexualmente más atractivos».   601' De la misma manera, tal como efectivamente señala Squicciarino, Flügel encuentra el origen del vestido en la función ornamental que se combina con el deseo de reforzar el atractivo sexual.   6021
De acuerdo con esta posición, afirma Dorfles que cientos de fenómenos de la moda pueden justificarse en esquemas psicoanalistas como la instauración de una fase exhibicionista, de llamar la atención, de carácter auto y heterótico que se dan cuando el individuo alcanza la madurez, etapa en la que se manifiesta con mayor fuerza el narcisismo.J6o3]  
Ahora bien, tampoco Flügel está de acuerdo con reducir exclusivamente la moda a la atracción sexual. Es cierto que se habla de indumentaria y signos fálicos a lo largo de la historia de la moda, como el zapato de punta de la Edad Media. Pero la existencia de hechos de este tipo, no pueden de ninguna manerajustificar completamente los mecanismos de la moda. De la misma manera, Dorfles dice que es cierto que a través del vestido se puede hacer una lectura del individuo, pero no reduce a ello la moda. Al respecto, afirma que según la interpretación psicoanalista la corbata, por tanto, tendría una connotación fálica además de castradora.[6041  


4.2. CAUSAS PSICOLÓGICAS Y SOCIALES DE LA MODA
Flügel pone de manifiesto que el fenómeno de la moda tiene cierto carácter mistérico, al ser por lo general comprendido como «una diosa cuyos decretos debemos obedecer más que comprender (...)».«0'1   Este carácter hace que la posición que solemos adoptar ante la moda sea bien como adoradores o como burlones. Es necesario, por tanto, para elaborar un estudio científico de la misma soslayar este doble peligro.  
Flügel afirma que la causa última y esencial de la moda es la competencia de orden social y sexualJ6071   Aún admitiendo que el origen del vestido es de tipo decorativo, este rasgo se combina con el binomio pudor-exhibición. Además del componente de atracción sexual, el vestido es signo de rango, riqueza y poder.~60s'   Ahora bien, no podemos confundir las causas de la vestimenta con la moda. Para que ésta exista es necesario, admite Flügel, que exista la movilidad social. Al difuminarse las barreras sociales el vestir deja de asociarse al traje fijo propio de cada grado social y aparece la posibilidad de que imitemos a las clases que están por encima, sus signos y símbolos exteriores.~b0']  
Así volvemos a encontrarnos nuevamente con el debate centrado en torno a si la moda es tan antigua como la humanidad o por el contrario emerge en una época determinada de la historia. Flügel no concreta el momento histórico de aparición de la moda, pero sí admite que existió una época anterior a la aparición de la misma en la que existía el traje fijo. Con lo cual, podemos admitir que no considera que la moda sea tan antigua como la humanidad, puesto que opone al traje fijo el traje de moda.
El continuo cambio de la moda frente a los hábitos fijos es también resaltado por Young, quien admite que estos cambios se hallan en fuerte contraste con las formas fijas de decoración y vestido de otras sociedades.j610'   Flügel piensa, al igual que Simmel, que imitamos lo que admiramos o envidiamos, y esto es algo natural y simbólico en cuanto que copiamos sus ropas, que son la insignia de las cualidades envidiadas y admiradas. Ante el proceso de imitación, las clases altas intentaron preservar sus símbolos mediante leyes suntuarias, lo cual, piensa Flügel, nunca fue efectivo. Por ello optaron por abandonar las prendas que habían sido copiadas. Es precisamente este doble instrumento de imitación y renovación lo que constituye esencialmente la moda.   [6111


Este doble movimiento constituye la paradoja de que la moda no sólo se manifiesta en la comunidad, sino también en cada individuo, ya que «cada uno trata al mismo tiempo de parecerse y no parecerse a sus compañeros (...)».[6121   Esto ocurre, bien sea por estar orientados aristocráticamente y afirmar su individualidad siendo líderes de la moda, bien por sentir inferioridad y necesitar adecuarse a los criterios establecidos por otros.~613   Así, advertimos, por tanto, que Flügel muestra tanto en el plano individual como en el plano social la naturaleza inestable de la moda.
Para que exista la moda es necesario que exista fluidez en la estructura social, es decir, deben existir diferencias, pero también la posibilidad y el deseo de salvar estas diferencias. De este argumento Flügel deriva dos conclusiones: primero, que es imposible que exista la moda en una jerarquía rígida; y segundo, que para que exista la moda no es necesario que ésta ejerza su influencia en toda la comunidadJ6141  
Por otra parte, señala que en sus comienzos, la moda era aristocrática, mientras que el pueblo vestía el «traje fijo» de tipo estable. Con el surgimiento de la burguesía y la democracia la moda penetraba cada vez más en las capas más bajas, y afec taba cada vez más a toda la comunidad. De esta forma, Flügel considera que la democracia contribuyó notablemente al desarrollo de la modaJ61'1   Ahora bien, considera que si la democracia no desemboca en la aniquilación de la moda es porque su doble movimiento de imitación y renovación sigue manifestándose. Esto es debido a que se mantiene «una aristocracia de la moda»,   616] esencial para su existencia. Esta aristocracia, en una era democrática ya no la constituye la nobleza, puesto que está complementada con el mundo del teatro o el deporteJ617'  


Junto con la movilidad social, la economía juega un papel importante en el origen y mantenimiento de la moda y, fundamentalmente, en la democratización de la misma. Tanto los medios modernos de producción masiva, como los nuevos medios de transporte y distribución, posibilitan que cada vez un mayor número de personas accedan a modelos nuevos de precios más bajosJ6..1   A esto se suma la proliferación de publicaciones de moda y la facilidad de tomar contacto con los grandes centros de la modaJ61'   Todos estos factores, piensa Flügel, estimulan la velocidad de imitación desde abajo, lo cual supone además un ritmo más rápido de cambio de modelos entre los líderes de la moda, para poder preservar así su distinción.   [6201 Evidentemente, señala que la industria del vestido pone en juego todas las artes disponibles para estimular la compra de los nuevos diseños, y además los materiales con los que se fabrican los objetos de moda cada vez son menos duraderosJ1211  
En consonancia con la rapidez del cambio, la mentalidad del individuo cambia, puesto que las personas tienden a ser más revolucionarias y dejan de venerar lo viejo. «En la medida en que este punto de vista sea cierto, nuestras modas cambiantes pueden considerarse verdaderamente como símbolos de nuestra cambiante perspectiva sobre muchas cosas»J6121   Ahora bien, todo ello afecta más a las mujeres que a los hombres, puesto que las modas masculinas cambian menos. Por lo general, los cambios afectan a pequeños detallesJ1,2'1   Así el traje masculino, más que traje de moda es considerado por Flügel como «traje fijo».6241   «En el caso de los hombres la eliminación de la competencia mediante la vestimenta ha reducido así en gran medida la influencia de la moda».   [6251


Entwistle considera que es interesante el hincapié que hace Flügel en la uniformidad y simplicidad del traje fijo, ya que esté, propio del hombre burgués, indica su compromiso con el mundo del trabajo y la industria, que es precisamente todo lo contrario que representaba el traje masculino aristocrático.   X6261
Ted Polhemus se inspira en la distinción entre traje fijo y traje de moda que realiza Flügel, pero lo aplica tanto al ámbito femenino como masculino. Así distingue entre el traje y el adorno modish (muy de moda) y el traje fixed (traje fijo). Para remarcar esta diferencia recurre a un ejemplo: la falda que utilizó la reina Isabel II en su coronación, en 1953. Se trataba de una falda fija, y tradicional, que simbolizaba la continuidad. Frente a este estilo, Polhemus contrapone el estilo new look de Dior, el cual en 1947 representaba el traje modish.J6271   De hecho, Dior cambió la línea corola por la H fine, y después por la A fine, capturando así la esencia del cambio. De esta forma, en la época de la coronación ya había dejado atrás su línea princesa, que era la que usó la monarca en su coronación. De esta forma, Polhemus considera que en este caso el traje fijo fue usado como una antimoda referida a la continuidad y al mantenimiento del estatus.~`'281  


Antes de seguir con la teoría de Flugél, consideramos interesante destacar que cuando Polhemus se refiere a la antimoda lo hace en un sentido amplio, representando con ello todos los estilos que caen fuera del sistema organizado de la moda entendida como cambioJ629I   De esta forma, la antimoda no se concibe exclusivamente como movimiento de protesta contra las buenas maneras burguesas, sino como símbolo de estatus. En relación con esto último Polhemus señala que existe un hecho denominado antifashion masquerading. El termino masquerading podemos definirlo como «hacerse pasar por algo». De esta manera, el antifashion masquerading provoca una confusión entre estilo y moda. Un ejemplo notable de ello, admite Polhemus, es la utilización de objetos con la doble G (GG) de Gucci, que simbolizaría internacionalmente el ser miembro de una buena vida, pero esto no tiene nada que ver con la moda.   J63111
Flügel se pregunta si la competencia pude eliminarse en el mundo femenino introduciendo un traje fijo, puesto que la producción en masa elimina las diferencias entre individuos y ,además, con la socialización de las mujeres se observa ya en algunos campos, como por ejemplo el ocupacional, que sus vestidos están más estandarizados.~s3'1   A pesar de ello, Flügel ve dos inconvenientes para que el traje de la mujer devenga fijo. En primer lugar, los intereses económicos del mundo de la moda; y en segundo lugar, el hecho de que la mujer es más narcisista que el varónJs32J  


4.3. MODA Y ZEITGEIST
Hasta ahora hemos visto por qué surgen nuevas modas, pero no cómo surgen. Por ello estudiaremos ahora los agentes de la moda, sus funciones psicológicas y limitaciones. Flügel considera que el «cómo» de la moda es una cuestión difícil de contestar a pesar de ser «el misterio central de la moda»,~s33]   ya que las modas muchas veces funcionan como los rumores y, además, el grupo de todopoderosos de la moda no tiene tanto poder, ya que para crear una moda no basta con realizar un nuevo diseño.«`'   Entre los productores y el público es necesario considerar, por tanto, un grupo de actores que impulsen la aceptación del nuevo diseño,"`   es decir, se trata de los personajes admirados y envidiados. Al principio esta influencia procedía, como hemos visto en el capítulo primero, de la aristocracia; posteriormente, y tal como Flügel reconoció anteriormente, estos personajes procedieron del mundo del deporte y el espectáculo. De esta manera conviene subrayar que un objeto se pone de moda no por sí mismo. Tal y como lo plantea Flügel, la necesidad no es una característica de la moda. El objeto A está de moda ahora, pero posiblemente podía haberlo estado el objeto B, pero, ¿por qué está de moda A?
Flügel acude a la historia de la moda para resolver este problema. Observa por ejemplo que el Renacimiento se caracterizó por las prendas ajustadas en el varón, que realzaban la musculatura. Esa época se caracterizaba por una gran liberación de energía humana, que se reflejó en la exuberancia de una moda coloristaJb36'   Con el movimiento ascendente de la democracia, los trajes se caracterizan por la sencillez y la simplicidad. Es decir, Flügel encuentra que el espíritu de los tiempos influye sobre la moda y no sólo en el traje, sino también en la forma de edificar y decorar.   [637]


Para tener éxito, una moda debe concordar con el Zeitgeist, con ciertos ideales del momento en que ésta surge. Esto, dice Flügel, no sólo afecta a la percepción consciente, sino que también tiene un papel importante la sugestiónJ63s1   Tal como señala Young, debemos recordar que la moda es un fenómeno que, más que en el intelecto, radica en los sentimientos y las emociones.   ~63'1
Por esta razón, Flügel considera que evidentemente la personalidad de quien lanza la moda es importante pero sólo para aquellas personas que se ven influenciadas por este personaje, en cuanto encarnación de sus propios ideales. «En el lenguaje del psicoanálisis deben proyectar su propio superego en la persona que ejerce la influencia sugestiva».   640' De tal manera, esta sugestión dependerá además tanto del prestigio de quien sugestiona como del valor afectivo de lo sugerido. Ahora bien, este poder de la sugestión tiene un límite: el espíritu de la época. «Las modas al introducirse no deben estar tan lejos de los sentimientos y aspiraciones de la época».~6411  
Squicciarino también arguye que la moda expresa el espíritu del tiempo en cuanto que su éxito depende de su capacidad de captar los cambios y sincronizarse con ellosJ6421   Explicar la moda teniendo en cuenta el espíritu de los tiempos significa dar una explicación de este fenómeno como representación de la cultura. Este aspecto también ha sido destacado por Cristina Santamaría, quien considera que moda y cultura se relacionan íntimamente puesto que en principio ambos ámbitos comparten la fugacidad, la diversidad y la difusiónJ6431   La moda, por tanto, es entendida como representación o expresión de la cultura que está en continua transformación. Esto es así porque no sólo lanza el mensaje de sí misma, sino el de la actualización de la cultura.«`'   Evidentemente, tal como señala Erner, los diseñadores están atentos a todos los cambios culturales, se alimentan de las influencias del arte. «Pocas innovaciones estéticas o musicales se les escapan, ya que su ideología profesional les incita a pensar que todo lo que es nuevo, pertenece a este mundo.»«4']  


4.4. FORMAS ESPECÍFICAS DE MANIFESTACIÓN DE LA MODA
Para realizar este análisis, Flügel toma como referencia las variables decoración y pudor, puesto que hay periodos en los que triunfa la exhibición del cuerpo y en otras se oculta, existiendo además variación «en la cantidad de desplazamiento del interés exhibicionista del cuerpo a la ropa».~s4s1  
Flügel considera que nos encontramos tanto con ropas que enfatizan los rasgos corporales, lo cual requiere que el sujeto disponga de una buena figura, como con ropa que solamente utiliza el cuerpo como soporte, cosa que ocurre por ejemplo con los mantos realesJ647'   Existe pues, un juego entre cuerpo y vestimenta, así como también ocurre que la decoración, a veces está unida a la exhibición y otras veces al pudor. Respecto al pudor, admite que no sólo se dirige al cuerpo, sino hacia las ropas que se consideran llamativas. «Los puritanos del siglo XVII se preocupaban especialmente del último punto, y nuestros moralistas modernos del primero».~64s1   También pone de relieve otra forma de variación que es propia de la Historia reciente. Se trata del relieve que ha adquirido la juventud, la cual ha abolido las dife rencias entre mujeres jóvenes y maduras tanto en la ropa como en el cuerpo.~649'   Pero la variación considerada por Flügel como más relevante es la que se relaciona con una parte del cuerpo en especial, a la que se le otorga «encanto erótico».   Estos centros corporales se acentúan u ocultan más o menos dependiendo del predominio del pudor o la exhibición. Así, dice que el corsé en un momento dado comprimía y ocultaba el pecho y más tarde lo acentuaba.~651  


4.5. BIOLOGÍA, VESTIDO Y DIFERENCIA SEXUAL
Flügel traza una analogía entre desarrollo del vestido y las formas vivientes. Tanto uno como otra tienen antecesores, es decir herencia, necesarios para su comprensión. Por otra parte, los agentes externos influyen para que ambos tengan una vida saludable y en caso contrario necesitarán de una reparación, o incluso morirán. Si el desarrollo de las formas vivientes es análogo al desarrollo del vestido, un tipo de prenda en particular tiene, según Flügel, correspondencia con una especieJ6-"z1   Así, el pantalón sería una especie o las faldas otra. Por esta razón, la evolución biológica, el medio ambiente, modela la especie, mientras que en su evolución, la ropa es afectada por los deseos e instituciones humanas. Estos cambios producirán como efecto la adaptación de las prendasJ653'   De la misma manera que las especies, también hay prendas que se han extinguido, como ocurre con las enaguasJ1541   Evidentemente, esta relación entre biología y vestido se aplica fundamentalmente en el vestido de moda femenino, ya que los cambios en el traje fijo son lentos y como hemos dicho antes, afecta sólo a los detalles.


Por otro lado, Flügel tiene en cuenta que el sistema de la moda no satisface a todos los individuos por igual. Por ello, considera que existen reacciones contra las tendencias que imponen las ropas, como ocurre con la rebeldía. Así, considera que sólo mediante la sublimación se consígue la satisfacción positiva de la ropaJ0'51   Por este motivo, señala que al principio los niños pequeños suelen manifestar rebeldía respecto a las ropas. Más tarde, la ropa se va aceptando si ésta no necesita demasiado cuidado y si es posible que el chico la elija, lo cual supone en muchos casos conflictos con los padresJ"1  
Respecto a la diferencia sexual, Flügel admite que no parecen existir en principio motivos necesarios para que exista una diferencia notable en los trajes del varón y la mujer, salvo la de resaltar las propias diferencias sexuales.«'7I   Ahora bien, Flügel considera que este asunto es en el fondo un problema moral, ya que a primera vista parece que el propósito fundamental del uso de vestidos distintos es únicamente estimular el instinto sexual. Pero detrás de ello, también considera que el individuo experimentaría disgusto por despertar atracción hacia una persona del mismo sexo, situación que podría ocurrir desde una aproximación no convencional a los trajes del sexo opuestoJs5s'  
Flügel admite, sin vacilación, que el ser humano es potencialmente ambisexual a pesar de que en un momento se diferencie como heterosexual. El ser humano trata así de adoptar una apariencia que permita ver si pertenece o no a la «categoría de objetos sexuales permisibles».~0'''   Además, hay que tener en cuenta que, como señala Flügel, la homosexualidad es de una u otra forma castigada en nuestra cultura.«`0'  
«Sobre esta doble base, por consiguiente, - el deseo de utilizar cada oportunidad de estimulación heterosexual y la nece sidad de precavernos contra la posibilidad de la homosexualidad-, parecería estar fundada la preferencia muy fuerte que existe a favor de alguna forma de reconocimiento fácil de la diferencia sexual en el vestido»J661I  


La diferencia sexual en el vestido, por tanto, se manifiesta en el «traje fijo» masculino, que exige austeridad, y en el vestido «de moda» femenino, que presenta las siguientes características, que Flügel señala en realidad como ventajas: es colorista, presenta diversidad de materiales, cortes y estilos, suele ser liviano, se adapta muy bien a los cambios de estación, ofrece mayor libertad de movimiento, tiene la posibilidad de ser transformable, su limpieza es más sencilla, es fácilmente transportable y se puede vestir con más facilidad. Además no constriñe el cuerpo y es bastante higiénico.   J6611 A pesar de que estas características puedan reconocerse y valorarse positivamente, el traje masculino, de carácter fijo, se mantiene por los siguientes motivos: en primer lugar, el varón teme parecer diferente a sus compañeros, además también existe mayor represión del narcisismo, el exhibicionismo y las tendencias homosexuales entre los varones.
«Como se sugirió antes, esto tal vez se debe, por lo menos en parte, a una represión del falicismo, la adoración del falo, tan común en un nivel cultural más primitivo, ha dado lugar a un aborrecimiento de los genitales masculinos y que requiere que se oculten decentemente en gruesas prendas, no provocativas por la forma y el color».   [6fi3]
Rinato Sigurtá, conocedor de la obra de Flügel, afirma de acuerdo con él, que en el caso de la mujer, el lenguaje del cuerpo ha sido siempre la alternancia de exhibición y de pudor, pero objeta que esta tesis no es sostenible en el repertorio del traje masculino. El traje masculino ha sido fundamentalmente simbólico. Sigurtá pone como ejemplos los zapatos de punta del siglo IX llamados polaines o la bolsa porta-escroto. De esta manera, considera que el cuerpo femenino se vive al completo como atracción sexual mientras que en el caso del varón la carga sexual se concentra en el órgano sexual. Esto hace que el varón recurra a una exhibición basada en el símboloJ6641  


Por ello, argumenta Flügel, que todo lo anterior tiene además varios refuerzos de índole social. En principio destaca que los hombres suelen castigar a los que osan hacer lo que a ellos les gustaría hacer y no hacen. También señala que el hecho de que durante un largo periodo el traje masculino sólo se haya modificado en cuanto a los detalles, ha provocado una ortodoxia y conservadurismo en torno al mismo. Por ello concluye Flügel:
«Juzgada por la satisfacción que da y por su capacidad para adaptarse a situaciones reales, la vestimenta masculina debe ser declarada un fracaso; las grandes inhibiciones que subyacen a ella son tan severas que no pueden sino producir mucho sufrimiento y mucha pérdida de eficiencia».   665]
Frente a ello, propone que debemos aprender a valorar el cuerpo masculino y a romper la asociación entre «traje fijo» austero y moralidad. Sólo conseguida la libertad puede surgir la sublimaciónJ6661   «Tal vía, en comparación con la otra alternativa (un narcisismo mayor y una consecuente tendencia a la homosexualidad) parece capaz tanto de enfrentarse con menos resistencias sociales como de ser preferible socialmente».   6671 De todos modos, el abandono del «traje fijo» y su sustitución por un traje simple y suelto tendría un inconveniente: no poder indicar de forma tan evidente el estatus social y económico de quien lo porta.~668'  


Flügel no sólo precisa que debe cambiar la actitud del varón respecto a la ropa, sino también la de la mujer. Sugiere que ésta debe dejar de vestirse para sí misma.
«El hombre es atraído tan irresistiblemente por la mujer que la amará aun con las invenciones más atroces y feas; sin embargo, no a causa de ellas, sino a pesar de ellas. Nuevamente, el hombre no está interesado en los cambios de la moda que parecen tan importantes a las mismas mujeres; todas las locuras de la competencia que se permiten las mujeres son absolutamente innecesarias para el objetivo de atraer a los hombres; aparte de las implicaciones sociales y económicas, un hombre se contenta con ver a una mujer con el mismo vestido durante muchos días sucesivos, si le sienta bien».   [669]
Por todo ello, puede admitirse que Flügel realmente no ve la moda como el libre juego de la apariencia, sino como la satisfacción de la vanidad femenina, situación que debe superarse.
También Flügel analiza las ventajas e inconvenientes que posee de suyo el traje fijo masculino. El traje fijo tiene las siguientes ventajas: elimina la competencia, minimiza el tiempo de la elección de traje, mejora la apariencia de los que tienen poco gusto arreglándose, minimiza también el gasto en ropa del sujeto, ya que ésta cambia poco y lentamente, además estabiliza el comercio de ropas. Ahora bien, el traje fijo tiene dos desventajas: su uniformidad impide expresar la individualidad, suprime cualquier tipo de plan artístico y al depender tanto de la tradición no puede adaptarse a los ideales que están en continuo cambioJ670'   Evidentemente, aquí se pone de manifiesto que el traje masculino no se adapta en absoluto al «espíritu de los tiempos», cosa que sí es factible para el vestido de moda femenino.


Flügel considera que en el futuro debería encontrarse un punto medio entre el traje fijo y el vestido de moda. Ello podría conseguirse mediante la creación de comités y «Juntas de Ropa» Estas juntas, por una parte, asegurarán que la ropa se adapte al «espíritu de los tiempos», y por otra, apaciguarían la dislocación económica.~671]   Las decisiones de estas juntas no son infalibles, argumenta Flügel, pero sí serán capaces de protegernos contra la crueldad propia de la moda~6721.   Además de las juntas, Flügel propone que debe existir una reconciliación del sujeto con el propio cuerpo. Por ello, señala que ya los griegos advirtieron que el cuerpo tenía belleza propiaJ673'   Así, considera que las modas que acentúan el cuerpo en vez de las ropas están más cerca del «principio de realidad».~674]  
«El principio de realidad requiere siempre que nos permitamos consistentemente un reconocimiento no distorsionado de nuestros cuerpos. Así, el gusto estético, a medida que se desarrolla, tiende a llegar a reconciliarse más y más con la forma humana natural y busca establecer y revelar sus bellezas más que ocultar sus deficiencias, o sustituir otras bellezas de un tipo extraño a la anatomía. Si este proceso continúa, significa que la acentuación deberá tender a caer aún más sobre el cuerpo mismo y menos sobre sus ropas».   [6751
Además, Flügel considera que tanto la moda como el vestido pueden llegar a desaparecer. Su hipótesis, comenta, se apoya en la posición del profesor Langdon Davies, quien toma a Godiva como su santa patrona y afirma que el futuro de la humani dad tiende a la desnudezJ676I   De esta forma, Flügel, al igual que busca una conciliación entre ropa y cuerpo, traje masculino de tipo fijo y traje femenino, «de moda», contempla así la posibilidad de que el vestido, y no sólo la moda, sea un episodio más de la Historia de la humanidad, puesto que en un futuro podrá desaparecer, tesis que contrasta fuertemente con el valor decorativo y lúdico que asignó en un primer momento al origen del vestido.
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Ya en el capítulo anterior apuntábamos la idea de que la moda es 
comunicación, en concreto en el apartado dedicado a la teoría 
psicológica de la moda en Flügel, aspecto también resaltado por 
Squicciarino. Concebir la moda como comunicación implica 
que el sujeto está envuelto en una transformación constante que 
se estructura en signos arbitrarios y culturales, lo que amplía 
una información y expresividad que el propio cuerpo no posee 
de suyo.
Existen diversos puntos de vista sobre cómo debemos entender esta relación entre moda, vestido, signo y comunicación. Por 
esta razón, nuestra labor ha consistido en indagar y exponer las 
diversas perspectivas a partir de las cuales ha sido abordado este 
tema. Hemos considerado, por tanto, de máxima relevancia partir del esclarecimiento de la moda como código lingüístico, fundamentalmente desde las posiciones de Fabbri y Eco.
Entender la moda como signo y comunicación también supone 
dar cuenta de la transformación de lo insignificante en significativo, como juego entre lo previsible y lo imprevisible dentro de 
los cambios socioculturales, tal como es concebida por Lotman.
Partiendo de que la moda es signo, Patrizia Calefato realiza 
un estudio de ésta enfocándolo desde un análisis intertextual del 
cuerpo revestido. Además de ello, se incluye en este capítulo la interpretación de la moda de Roland Barthes. Su estudio ha sido 
duramente criticado por centrarse únicamente en la moda descrita en las revistas. Obviamente, este estudio es parcial, puesto 
que la moda trasciende el plano de la descripción de las revistas 
especializadas. Es más, este fenómeno existió antes de que aparecieran dichas publicaciones. Ahora bien, si hoy día no atendemos 
a este plano, cualquier teoría sobre la moda sería igualmente 
incompleta, tal como se acusa al estudio de Barthes. Hemos de 
tener en cuenta que la proliferación de discursos escritos sobre 
la moda incide en el sujeto, en el modo en cómo éste vive el fenómeno, y más en un mundo caracterizado por el continuo vaivén 
de mensajes, que en muchos casos nos saturan y alienan.


1. LA MODA COMO CÓDIGO LINGÜÍSTICO
La moda es también una forma de comunicación y expresión, y 
por tanto es susceptible de ser analizada desde una ciencia de la 
moda, que será en este caso la semiología. Ahora bien, no solamente semiólogos como Eco y Fabbri han afirmado que la moda es 
signo y comunicación, ya que también han mantenido esta afirmación sociólogos como Squicciarino en El vestido habla, quien considera la indumentaria como forma de comunicación no verbal que 
se manifiesta como extensión del yo. La historia de la indumentaria nos ofrece innumerables ejemplos de ello, como el uso de coronas, mitras y otros símbolos de poder que alargan la figura, o que 
obligan a mantener un espacio entre los sujetos. De esta forma el 
aspecto es, dentro de la esfera de la comunicación no verbal, la 
señal más influyente en las percepciones. Por esta razón, la moda 
ha estado y continúa estando vinculada a la posición social. Incluso 
la moda basada en el descuido de la imagen comunica, en este 
caso, la actitud de independencia en relación a la moda dominante.
En este apartado elaboraremos una primera aproximación en 
la que la moda es tratada como fenómeno de comunicación del 
propio cuerpo y extensión de la subjetividad. Además explicita remos los principales motivos por los que es posible y necesario 
elaborar una ciencia de la moda.


1.1. EL CARÁCTER PARADOJICO DE LA MODA EN PAOLO FABBRI
Paolo Fabbri considera que la moda es un signo eficaz ya que no puede existir moda que no haya triunfado. Este carácter es muy distinto de los dominios de arte, donde dice que podemos encontrar a un gran artista que no es reconocido.«77j  
«Este concepto puede comprenderse de una manera bastante sencilla: es eficaz lo que transforma a aquel sobre quien actúa. Algo es eficaz cuando quien experimenta su influjo cambia de comportamiento o de actitud. Y esto no se encuentra en todos los signos. Por eso cabe afirmar, en esta primera aproximación, que el signo de la moda posee como propiedad característica y definitoria la capacidad de reestructurar a aquel que la recibe. Se trata, queda claro, de un rasgo peculiar de la moda».[6781  
El signo moda no es indicativo de la realidad, puesto que el hecho de llevar una prenda no indica en absoluto la pertenencia a una categoría psicosociológica social. Además de ello, Fabbri, considera que el signo moda es de carácter profético, ya que apunta hacia un futuro y, además, paradójico, puesto que se realiza destruyéndose. Esto es así debido a que el signo moda una vez que alcanza su consagración deja de funcionar.   J67'1 De otro lado, Fabbri también considera que el signo moda tiene propiedad reflexiva. Esto quiere decir que no existe la posibilidad de no estar de moda, ya que inmediatamente surgiría la moda de ese no estar de moda y esto quiere decir, por tanto, que el no estar de moda sería una forma de estar de modaJ680I  


«En resumen, la moda es una estructura capaz de utilizar lo «antimoda» como moda; es decir, nadie puede - desde el exterior del funcionamiento de la moda - establecer un juicio moral sobre ella, ya que la moda puede poner de moda a la moral. De esto se sigue que si alguien critica a la sociedad capitalista desde una posición moral externa, inmediatamente la sociedad capitalista pone de moda esa crítica y la absorbe como una moda más. Se trata de un fenómeno muy curioso: la moda es una estructura que carece de exterioridad».   [681]
Por este motivo, Fabbri piensa que la moda no puede ser considerada en términos de pura comprensión. La moda debe aprehenderse, captarse también como emoción. «La moda deviene inteligible si no se apela a la eficacia afectiva o `pasional' de la persona humana».   682] En relación a ello, Fabbri se pregunta si sería posible conocer la sociedad a través de la moda. Ahora bien, tiene en cuenta que para responder a esta pregunta tenemos que rechazar el antagonismo entre ser y parecer.   [1,831 Como sabemos, la moda es un continuo aparecer y precisamente lo que aparece se supone que es falso, por oposición a lo que es, a lo realmente real. Ahora bien, Fabbri disuelve ese antagonismo al considerar que la moda tiene su propio ser, que radica en el hecho de constituir un signo. «Configurarse como un signo es el modo de ser de la moda, no su forma de presentarse; es el ser mismo de la moda, no su aparecer».   684]
Así concibe que el objetivo de la moda no puede transmitirse a través del conocimiento, puesto que ésta se refiere a la sen sibilidad, al plano de lo sensorial y no al del significado. Por ello afirma: «Cabría entender la moda como un tipo de razonamiento figurativo dotado de un significado primordialmente sensorial»."`]   El sujeto ante un traje experimenta una multiplicidad de sensaciones, como el tacto del tejido, si nos da frescura o por el contrario calor, si es ligero o pesado, etc.


«Con otras palabras, no logramos advertir que la moda instaura una comunidad de sentidos - sensorial, no de significados - y una comunidad de sentimientos. Desde esta perspectiva, su eficacia es extraordinaria: llega a obtener lo que ningún político jamás consigue: formar grupos apasionados, crear fashion victims - uno puede ser una fashion victim-, ya que sólo es posible entrar a formar parte de un grupo con la condición de mudar las propias características sentimentales y sensoriales».   [686]
Precisamente por estas razones, Fabbri critica los estudios barthesianos, ya que considera que éstos sólo aluden a las connotaciones conceptuales de la moda, y ésta no puede ser abordada desde la connotación ideológica, sino teniendo en cuenta, entre otros aspectos, el plano sensorial e incluso los componentes sentimentales.[687  
Fabbri considera que el signo moda se asemeja más al signo musical que al signo lingüístico, ya que en la música no existe un conocimiento del texto y además es un vehículo de congregación y propagación colectiva.   ~6ss] Respecto a la propagación y difusión de la moda, Fabbri no admite que el modelo de difusión vertical «de arriba abajo» pueda explicar el fenómeno de la moda actual, y por el contrario, propone que la moda se difunde de la misma manera que las epidemias. Squicciarino llama a esta forma de difusión modelo de la virulencia."')]   Al respecto admite Fabbri que es cierto que en un determinadado momento la moda operaba de una forma que califica como logotética, ya que era estimulada por un personaje con autoridad o carisma. Pasado un tiempo considerable la moda era imitada por los estratos inferiores, lo cual provocaba que naciese una nueva moda en los superiores.   [69°]


La moda, según considera Fabbri, se difunde al igual que los rumores y tiene carácter epidémico puesto que, a pesar de la campaña de lanzamiento y la publicidad, la moda posee una dinámica de difusión específica de la que, al igual que en el caso de un rumor, no somos capaces de entender sus mecanismos a pesar de que sepamos hacerla funcionar.   [6911
Otro aspecto destacable en el estudio de la moda es, ajuicio de Fabbri, su circularidad, esto es, en palabras del autor: «Quiero decir -y eso habría que llamarlo `circularidad' - que la moda no triunfa por ser bella o atractiva, sino que al contrario, resulta hermosa porque tiene éxito».   692' Esto quiere decir que la moda triunfa y la consideramos hermosa porque hay realidades que enardecen los ánimos y precisamente, por este motivo, se transforma en acontecimiento. Las pasiones son, por tanto, según admite Fabbri, parte integrante de ese acontecimiento.   "'I A pesar de estas observaciones, el autor, de manera tajante admite que la dinámica de la moda sólo puede entenderse desde ella misma y por esta razón sólo podremos encontrar, en los estudios históricos de la moda, una historia de las ideas, pero no los mecanismos de funcionamiento de la moda.   [6941
La moda, arguye Fabbri, avanza siguiendo un patrón: salta cada año y avanza de una manera discontinua. Al saltar, la moda anterior se torna horrible, mientras que su pasado lo percibimos como remoto y, precisamente por esto último, podrá ser utilizada en el futuro. Eso precisamente es considerado por Fabbri como otra peculiaridad de la circularidad de la modaJ695'   Los saltos de la moda son considerados por Fabbri no como ruptura de fronteras, sino como una mayor profundización de los detalles y es precisamente esto lo que produce una revolución. Por esa razón, Fabbri piensa que la moda se asemeja a la epistemología de Kuhn,~6961   pero advierte que la moda es más compleja y enrevesada que la ciencia.   J6911 «No podemos aplicar modelos prestados a la moda, porque acaso sea la moda la especie más compleja de cambio que existe en nuestra cultura. Quizás - podría ser - la moda el paradigma que incluye todas las posibles maneras de cambiar».   [698]


Otra de las paradojas de la moda que presenta Fabbri se refiere al tiempo. La moda es siempre un presente dilatado, ya que los usuarios de la moda no piensan en lo que estará de moda en la próxima temporada. De esta manera el gran problema de la moda sería, según piensa Fabbri, cómo es posible imaginarse una transformación que vaya desde el presente hasta el presente, puesto que el futuro no podemos preverlo y el pasado como ya hemos señalado anteriormente es remotoJ69   Lo característico del tiempo de la moda es ser un tiempo de tensión y debilitamiento, de intensificación y neutralización.
«Dense cuenta de la extraordinaria eficacia a la que me estoy refiriendo. Piensen en una sociedad como la contemporánea sociedad de consumo, y de consumo de moda por parte de todo el pueblo (lo que normalmente se denomina `la masa'); y adviertan hasta que punto pueda resultar eficiente un sistema - como el de la moda - que institucionaliza el olvido de lo pretérito (el año `pasado') y decide que el futuro no puede en absoluto predecirse. Reflexionen sobre el hecho de que todos nosotros vivimos el cambio continuo como un continuo presente. Pequeña paradoja, sí, pero experimentada y vivida por cada uno de nosotros. El hecho de que lo expliquemos mal debe imputarse a una deficiencia conceptual, y no a la realidad misma que pide ser explicada».   [7001


El tiempo de la moda es un «tiempo pasional». ~7011   Esto resalta la exaltación de las novedades y el presente suspendiéndose el juicio por el futuro, por lo que está por venir.
1.2. UMBERTO ECO: LA POSIBILIDAD DE UNA CIENCIA DE LA MODA
«Quien haya estudiado a fondo los problemas actuales de la semiología no puede hacerse el nudo de la corbata, por la mañana ante el espejo, sin tener la sensación clara de seguir una opción ideológica, o, por lo menos, de lanzar un mensaje, una carta abierta, a los transeúntes y a quienes encuentre durante la jornada».   [7021
Eco manifiesta que es cierto que los vestidos sirven principalmente para cubrir el cuerpo, pero bastaría hacer un breve autoanálisis para convencernos de que cubrir el cuerpo para protegernos no superaría ni el cincuenta por ciento del total. Frente a ello considera que el vestido es ante todo comunicación y es que en realidad, admite Eco, «todo es comunicación». [7031   «Por tanto, si la comunicación se extiende a todos los niveles, no hay que extrañarse de que pueda existir una ciencia de la moda como comunicación y del vestir como lenguaje articulado». [7041  
Reconoce Eco que la semiología ha tomado conciencia de la importancia que tiene el estudio del vestido al encuadrarlo en el marco de una vida en sociedad donde todo es comunicación. J7051   «Por lo menos, todo lo que no es naturaleza en bruto, más acá del hombre que percibe la naturaleza y la pone al servicio de sus fines llenándola de significados »J7061  


Antes de abordar el tema de la moda deja claro que no podemos llamar lenguaje sólo al lenguaje verbal y, por otra parte, que más que comunicar, el individuo lo que hace es expresarse, salvando la diferencia que a veces se hace entre estos dos términos. Eco considera que en numerosas ocasiones se distingue de manera tajante entre expresión y comunicación al considerarse que la expresión es algo natural o misterioso, mientras que la comunicación es un proceso regular y regulado por convenciones precisasJ707I   Eco ilustra esta afirmación con el siguiente argumento: si uno mira a la mujer amada y ésta mueve la cabeza de arriba abajo interpreta que le ha dicho que sí, pero sin embargo en otras partes del planeta este gesto se interpretaría como un no. Eco prosigue diciendo que, a pesar de que la indicación de la cabeza cambie de valor semántico según la zona étnica, queda la intensidad de la mirada que obviamente expresaJ70s'  
También Eco utiliza como ejemplo de la diferencia sutil entre comunicar y expresar el uso de la minifalda: «Lleva la minifalda: es una muchacha ligera. En Catania. Lleva la minifalda: es una muchacha moderna. En Milán. Lleva la minifalda, en París: es una muchacha. Lleva la minifalda, en Hamburgo, en el Eros: puede que sea un muchacho». 709'   Así, dado que la comunicación no es restrictiva del lenguaje verbal, sino que se extiende hacia un campo ilimitado, es posible que exista una ciencia de la comunicación y del vestido como lenguaje articulado, como hemos señalado anteriormente.
Su estudio de la moda y el vestido como comunicación parte de la crítica al Sistema de la moda de Barthes, puesto que considera que este autor «se limita a analizar el lenguaje verbal que describe la moda en lugar de abordar inmediatamente la formación de la moda como lenguaje visual debidamente articulado». [7101   Eco afirma que el lenguaje de la comunicación es más amplio de lo que se suele creer. La vida en sociedad se compone de entidades gestuales y sonoras que «dicen algo» y, por otra parte, de cosas que funcionan o que «sirven para algo».[7111  


Podría decirse que las palabras, frente a la herramienta, dicen algo inmediatamente y no sirven para nada másJ712'   Pero Eco dice que esto no es del todo cierto, ya que existe infinidad de signos que aparentemente se emiten para decir algo y, de hecho, tienen una función práctica. «Con frecuencia la distinción entre decir algo y servir para algo es mínima. Un martillo sirve para golpear, pero si lo agito a distancia amenazadoramente, equivale a la frase: `¡Como te coja!' (...)».[713]   Evidentemente, Eco admite que existe diferencia entre signos, como las palabras, expresamente nacidos como tales y los objetos funcionales. Ahora bien, insiste en que al igual que un psiquiatra al tratar a su paciente analiza los signos que éste ha recibido como agentes físicos y que han modificado su estructura neurofisiológica, el semiólogo también necesita considerar los objetos funcionales como signos, ya que existen casos en los que el objeto pierde su valor funcional precisamente al haber adquirido un considerable valor comunicativo. En estos casos el objeto se convierte en signo y sólo es objeto en segunda instancia. [714]  
Este deslizamiento entre función y valor comunicativo dice Eco que es muy característico de la moda, puesto que es difícil distinguir hasta qué punto el hombre primitivo se cubría con pieles por un motivo funcional o para afirmar su estatus y poder. Esto mismo sucede hoy día con el uso de los abrigos de pieles. «La cuestión de los status symbols no la han inventado los semiólogos» J715j  


El vestido, señala Eco, tiene carácter expresivo y además descansa sobre códigos y convenciones que, en muchos casos, son intocables y están defendidos por sistemas de sanciones e incentivos capaces de inducir a los usuarios a hablar de una forma gramaticalmente correcta el lenguaje del vestido, bajo pena de poder verse condenados por la comunidadJ716'   Debido a ello, mantiene que los códigos indumentarios suelen ser débilesJ717'   Esto quiere decir que el código cambia con cierta rapidez. «Así pues, diremos que una convención es débil no tanto porque no esté bien estructurada en un momento dado, sino porque se modifique con rapidez y antes de que se la pueda captar y describir haya cambiado». [7181  
Ahora bien, tal como señala Eco, existen determinados casos en que el código vestimentario no permite ninguna variante. Ello no se refiere al vestido masculino fijo descrito por Flügel, puesto que éste deja abierto a la invención en torno a los accesorios, como puede ser el sombrero. Eco se refiere a casos como el uso del traje militar. J710]   También, el autor considera que podemos apreciar un código fuerte en las descripciones de las revistas de moda. Las variaciones que en éstas aparecen están descritas con rigidez: «(...) la cintura más alta, el botón más bajo, la combinación de un zapato determinado con un tipo determinado de pantalón pueden revelarse desviaciones tan graves del uso lingüístico como el dialectalismo o el anacoluto sintáctico»J7Z0j   Con todo ello, Eco pretende dejar claro que existen códigos indumentarios y que son de carácter fluctuante.
«Y, en cualquier caso, son más importantes de lo que se suele aceptar. Y su investigación, aunque sea en formas intuitivas y no rigurosas, suele dejarse a los analistas del traje (del traje como mores, naturalmente, que se estudia también analizando el traje como vestimenta). Cuando, en realidad, el problema debería interesar a quienesquiera que decidan vivir en la sociedad escuchándola hablar en todas las formas de que es capaz. Porque la sociedad, sea cual sea la forma como se constituya, `habla'. Habla porque se constituye y se constituye porque empieza a hablar. Quien no sabe escucharla hablar en los casos en los que habla, aun sin usar el habla, la atraviesa a ciegas; no la conoce. No la modifica» [7211.  


2. LA MODA COMO EXPLOSIÓN EN YURI M.LOTMAN
Lotman en Cultura y explosión~722'   hace un estudio de lo previsible y lo imprevisible en los procesos de cambio social. Analiza los cambios socioculturales y los mecanismos que los regulan desde un enfoque semiológico, para lo que distingue además dos tipos de desarrollo, uno gradual y otro explosivo.
Dentro de su obra, la moda es concebida como una manifestación cultural en la que se aprecia la lucha constante entre la inmovilidad y la novedad. Además de ello, Lotman resalta el carácter semiótico de la moda, puesto que al ser signo inmotivado, transforma lo insignificante en significativo.
2.1. LA MODA COMO LUCHA ENTRE LA ESTABILIDAD Y LA EXTRAVAGANCIA.
La moda es para Lotman representación e imagen «del mundo al revés». 7211   Con mundo al revés se refiere al espacio que se extiende más allá de la norma y que está fundado sobre ésta, destruyéndola. En este espacio nos encontramos con múltiples posibilidades, que van desde la destrucción de la norma o monstruosidad hasta la supranorma de carácter positivo. Uno y otro caso son considerados por Lotman como «vida que se desborda». [7241  


El procedimiento del «mundo al revés» ha sido plasmado, tal como señala Lotman, en la literatura, y concretamente en textos satíricos, donde por ejemplo era la oveja la que devoraba al lobo o el caballo cabalgaba sobre el hombre. «La inversión de los elementos, junto al mantenimiento de lo habitual, por lo general indigna particularmente a un público estereotipado». 725'  
La moda, justamente, se construye con el procedimiento del «mundo al revés», sobre la dinámica de lo no dinámico, ya que introduce el principio dinámico en esferas de la cotidianeidad que en principio parecen ser inmóvilesJ7111   Por esta razón, en las sociedades que están rígidamente sometidas, bien a la tradición, bien a la climatología, existen vestidos caros que por lo general se conservan durante un largo periodo de tiempo. Estos vestidos nunca dependen ni de la dinámica lineal ni de la voluntad humana. Por tanto, Lotman concluye que en este tipo de sociedades no existe la moda. Para que la moda exista debe existir dinamismo. «El cambio regular de la moda es señal de una estructura social dinámica». 727'   Es más, Lotman admite que la moda supone ausencia de motivación, siendo la arbitrariedad de su dinamismo un síntoma del desarrollo culturalJ72s1   El nacimiento y desarrollo de la moda está unido al papel de la iniciativa personal, la novedad y la extravagancia que contrasta con la tendencia a la estabilidad del hábito y la tradición. [729]  
Por esta razón, Lotman considera que la moda se identifica con la novedad inmotivada. Generalmente al estudiar la his toria de la moda nos encontramos con habituales intentos de motivación, ya que se intenta explicar cualquier cambio en la indumentaria mediante factores de tipo moral, religioso, etc. Sin embargo, Lotman piensa que en realidad estos motivos son introducidos post factum, tratándose así de caracterizar un hecho de suyo inmotivado como motivado. La inmotivación propia de la moda es precisamente lo que permite explicarla, bien como capricho monstruoso, bien como creatividad innovadora. Por otra parte, Lotman señala que la extravagancia es un elemento esencial de la moda. Esto es así porque, incluso considerando que aparezca un periodo en el que la moda se oriente por la tradición, ésta en sí misma «resulta ser una forma extravagante de rechazo de la extravagancia». 730'  


Ante todo, la moda es para Lotman semiótica, puesto que es un continuo proceso de transformación de lo no significante en significante. «La semioticidad de la moda se manifiesta, en particular, en el hecho de que ella presupone siempre un observador».J73''   Ahora bien, el creador es considerado como tal en cuanto que crea una información nueva que es para el público inesperada e incomprensible. Si el público no estuviese conmocionado por la moda, ésta no tendría sentido. Esto explica precisamente, según él, su triunfo y la razón por la que es un fenómeno tanto de élites como de masas. «Su lado elitista consiste en no ser comprendida, pero el triunfo de la moda está en oposición a la multitud». 732'  
Admite Lotman que por esta razón la moda está vinculada al miedo a pasar inadvertido y no a la inseguridad. Este aspecto, reconoce el autor, puede verse claramente representado en el dandismo, fenómeno que consiste «no en la aspiración a seguir la moda, sino en la firme convicción de que corresponde a él determinarla. La extravagancia de su atuendo consistía en una arrogante ausencia de extravagancia». 733'   En general, considera que la imprevisibilidad es el subsuelo dinámico de cualquier proceso de desarrollo y, en este sentido, Lotman considera la moda como forma de comportamiento que va más allá de la norma habitual y pone de manifiesto «una constante verificación experimental de los límites de lo lícito»J734l  


2.2. LA INDUMENTARIAYEL CAMBIO DE ROL SEXUAL.
En ningún caso Lotman, al tratar el cambio de rol sexual, se detiene en el fenómeno de la homosexualidad, sino que se refiere solamente a los casos en que se juega a ser hombre o a ser mujerP3^1   Como ejemplo ilustrador de esta posición, Lotman recuerda el juego de apariencias del caballero Eon, aventurero y espía a sueldo de Luis XV, quien desempeñó un importante papel en las intrigas diplomáticas de la época, en especial en la historia de las relaciones franco-rusas. El caballero Eon, en sus intrigas, solía aparecer tanto en la hipóstasis femenina como en la masculina, cosa que, tal como señala Lotman, produjo que examinaran su cuerpo tras morir. J1361  
También aborda los casos en que las mujeres se apropian del atuendo masculino. Generalmente, esta transfiguración en hombre estaba ligada al comportamiento belicoso, como sucedió en el travestismo de Juana de Arco y que fue enjuiciado como violación sacrílega de la división de papeles entre hombre y mujer establecida por DiosJ737I   Por esta razón, concluye el autor que el cambio voluntario de vestuario aparecía como propio de una conciencia que no era capaz de establecer una separación entre expresión y contenido. El cambio exterior se interpreta como perversión de la esencia, y esto se concebía igualmente en la escenaJ738'   De esta forma, el travestismo no debe concebirse como cambio de sexo sino como cambio de signo. Por ello, cuando el actor se transforma en rey y la actriz en reina no sólo transforman el mundo de la escena, sino también la realidad extraescénica en cuanto mundo de signo. De ahí la innumerable cantidad de tramas basadas en la erosión de los límites entre teatro y vida». ~7391  


También señala como ejemplo del travestismo femenino las revueltas palaciegas en la Rusia del siglo XVIII, que estaban dirigidas por mujeres. Estas revueltas se acompañaban por un ritual en el que la pretendiente al trono se vestía como un hombre, luego con traje militar y posteriormente con el atuendo propio del regimiento que conducía la revueltaJ740I   La figura de George Sand también es considerada por Lotman como juego de traje y rol. Ahora bien, en general puede decirse, afirma el autor, que el travestismo de la mujer en traje masculino puede considerarse como emancipación. Sin embargo, el travestismo masculino confiere al varón carácter cómico, puesto que a la par que le otorga un aire ambiguo, lo baja de rango. [7411  
Con estos ejemplos, Lotman aborda el tema de la vestimenta como problema semiótico, signo de un ritual social que ocupa un lugar entre el confín de la semiótica y la fisiologíaP2'   El intercambio de vestimenta y roles supone una salida de los límites de la estructura, operándose además una transferencia entre una estructura y otra. En esta transferencia se manifiesta fuertemente la imprevisibilidad, entendida como ausencia de lógica interna y consecuentemente la explosión:~743'   «(...) la explosión puede ser definida como la dinámica de un sistema inmóvil y rígido». 744'  


3. PATRIZIA CALEFATO: EL CUERPO REVESTIDO COMO SISTEMA DE SIGNOS
El estudio de la moda que realiza Patrizia Calefato parte de la aplicación de la teoría de los signos a la esfera del vestido y la moda. Estos últimos elementos con los que decoramos y cubrimos nuestros cuerpos son considerados precisamente como los mecanismos a través de los cuales nos relacionamos con el mundo.
Calefato aborda la moda y el vestir desde la sociolingüística, y concibe este fenómeno como expresión y comunicación fruto de estrategias intertextuales, además de medio de comunicación de masas, dentro de los cuales resalta la música y el cine.
3.1. SIGNO Y CORPOREIDAD
El traje es para Calefato «la forma del cuerpo revestido», que es en sí considerado como un lenguaje. Ahora bien, Calefato sostiene, sin lugar a dudas, que lenguaje no significa siempre lenguaje verbal. Tal como afirma su obra Fondamenti di filosofia del linguaggio, «el lenguaje implica todo un sistema de signos a través de los cuales los seres humanos modelan su posición y su relación con y en el mundo». La    autora considera que al igual que el lenguaje, el vestir funciona según un sistema de reglas, una sintaxis que permiten al traje asumir un sentido.
«Como lenguaje, entendido en este sentido, el vestir funciona según una especie de `sintaxis', es decir, según un sistema de reglas más o menos constantes según se trate, por ejemplo, de atuendo tradicional o de traje a la moda. Estas reglas permiten al traje y al revestimiento del cuerpo más en general asumir un sentido, ya sea aquél expresable como un verdadero significado social codificado en el tiempo y en el traje, o bien como la pura y simple exhibición de signos sobre el cuerpo, en conexión entre ellos, según los criterios de asociación establecidos por el sistema de la moda». [7461  


En virtud de esta consideración, Calefato expresa que el cuerpo revestido funciona como una cartografía, puesto que cada signo-imagen tiene un sentido que depende de su colocación en cierto punto y en virtud de la conexión con los demás elementos. La posición que ocupa el signo-imagen le permite representar o simbolizar algo.~747'  
Además, los sistemas de signos son definidos como sistemas de comunicación que engloban la producción, el intercambio y el consumo no sólo de mensajes, sino también de mercancías. Producción, intercambio y consumo, en la época que vivimos, están íntimamente relacionados entre sí, puesto que poseen entre ellos una similitud estructural. De esta forma, muchos signos-mercancias, como la Coca-Cola, explican tanto la reproducción social globalizada desde donde han sido producidos, como donde se intercambian y donde se consumen. «La característica socio-semiótica principal de estos signos-mercancías es que contienen en sí un valor comunicativo, son comunicación tout-court, ya sea porque son signos-mercancías producidos, ya sea porque son signos-mercancías consumidos». "I  
La relación mercancía-signo implica, tal y como resalta Calefato, el que una mercancía sea considerada como relación social y que su valor no sea únicamente interpretable como valor de uso o intercambio, sino también y fundamentalmente, como valor comunicativo fundado sobre la innovación y la velocidaW7491   para conseguir estilos de vida, para interactuar con otros discursos»J7,5`1   Desde esta perspectiva Calefato considera que la moda actualmente es un verdadero modelo en los sistemas de signos, ya que el sistema de la moda establece una mediación entre gusto y sentido común. Esto es posible a través de la relación entre el signo, lo sensorial y el discurso; relación que es crucial para la socio-semiótica. Además, la moda se orienta hacia lo nuevo, que es comunicado como lo que está socialmente aprobado, como valor estético. [751]  


3.2. TRADICIÓN Y CENSURA
Calefato sostiene que entre el cuerpo y la indumentaria no se establece una mera equivalencia funcional, sino una relación inmotivada. En relación a ello, aclara la autora, la tradición comunitaria propia del traje popular y el cosmopolitismo propio del traje de moda no siempre deben ser considerados como antitéticos. Uno y otro traje se han vinculado en numerosas ocasiones en la historia de la moda. Así, la moda se sirve de los signos explícitos que forman parte del imaginario social de una comunidad, por ejemplo, Dolce & Gabbana o Versace aluden en sus colecciones a la cultura del sur de Italia. J75z]   También tradiciones como la Navidad se reflejan en la moda. Así por ejemplo, los complementos rojos no sólo tienen una función estética, sino también mágica. [753]  
El porte festivo se consigue también a través de materiales traslúcidos y transparentes que dotan al cuerpo del efecto luminoso propio de un árbol de Navidad. Así, vestirse de Navidad significa para Calefato no sólo un hábito fútil y consumista, sino un modo de huir del oscuro destino que espera a cada ser humano.~74h   En otras ocasiones, afirma Calefato, en vez buscarse un recurso en la tradición, se entra en conflicto con ella. Este con flicto no se crea únicamente a través de las nuevas líneas presentadas, sino incluso mediante los medios de difusión de las novedades como son la publicidad o la fotografía, ya que estos medios no sólo transcriben los signos de la vestimenta desde su lenguaje ¡cónico, sino que también los reinterpreta «creando así un género muy particular de traducción entre distintos sistemas de signos (traducción inter-semiótica) y entre distintos discursos (traducción inter-discursiva)».[755  


Como ejemplo de ello, Calefato se refiere a la publicidad de Calvin Klein de vaqueros en la que el fotógrafo Meisel retrató a un conjunto de adolescentes que exhibían los vaqueros desabrochados, mostrando así la lencería que llevaban debajo; o el tipo de publicidad de Benetton-Toscani donde muestran el beso entre una monja y un sacerdote o a un moribundo de sida. En este tipo de publicidad lo que se acusa es un mensaje «metapublicitario»~7561   «es decir, los signos de las imágenes que por sí solas expresan algo, prescindiendo de la `recomendación para las compras', que queda solamente sobreentendida e implícita». [7571  
Todo ello muestra cómo la provocación se ha utilizado como estrategia de distinción, por lo general, en un mercado donde las tendencias han contribuido a la uniformidad. De acuerdo con ello, Erner considera que la provocación como recurso de moda y en la moda debe mucho a Rudi Gernreich a quien, con su sentido artístico y su posición a favor de la liberación de las costumbres, se le ocurrió en 1964 crear el monobikini o topless swimsuit, que desencadenó una polémica considerable. Esta prenda provocó un escándalo sin precedentes, sobre todo cuando una periodista de Harper"s Bazaar le preguntó por su bañador a la modelo Peggy y ésta se quitó el kimono exibiendo el ultimo grito del traje de baño. El escándalo comenzó así a ser utilizado como técnica también por Yves Saint Laurent o Charles Jourdan. Pero reconoce Erner que fue con Gucci, en 1998, cuando la provocación tomó otro giro al marcar la era del porno-chic.['5s]   El fenómeno del porno-chic se inició en 1998 y finalizó en 2002. Consistió en una estrategia utilizada por la mayoría de las marcas que estaban en la cúspide, en la que empleaban la provocación sexual para vender. [759]   Este recurso a la pornografía, entendido como «hedonismo libertario» no sólo existió en la moda sino también en otros medios artísticos. Así pone de relieve cómo Édouard Levé organizó la escenografía del desfile de Gaspard Yurkievich del verano de 2003 en París, en el que puso en escena a hombres recreando escenas de películas pornográficas. «Estos montajes están impregnado de ironía y se diferencian de las provocaciones serias llevadas a cabo por Benetton»J7601  


3.3. LA SEMIÓTICA DE LO GROTESCO
Lo grotesco es considerado por Calefato como un sistema de rasgos «transestilísticos» o «metaestilísticos»,~761]   ya que lo definen la exageración y la desmesura, tratándose de una inversión semántica que exalta los cortes y las protuberancias corpóreas a través de transformaciones pluriestilísticas del cuerpo.[762   Desde esta perspectiva considera el punk como el fenómeno más interesante de lo grotesco desde el punto de vista de la concepción de la ¡limitación corpórea. Cada punto del cuerpo para un punk es susceptible de ser cortado o hendido por un imperdible, o de ser adornado por un objeto insólito. Esto supone una ruptura manifiestamente visible entre el contexto natural y el contexto artificial del cuerpo.[761  


«Esta ruptura puede ser entendida a la luz de la prerrogativa irónica de lo grotesco: en el mismo momento en que se exalta un contraste o un exceso, se pone en escena una representación de la cual se toman las distancias. Y está aquí la portada nihilista del punk, su diferencia abismal con las antimodas políticamente empeñadas de los años 60 y 70 o con el naturalismo hippy». [764]  
También el estilo techno es considerado por la autora como un ejemplo de sistema metaestilístico. El estilo techno que nació a finales de los 80 parte de una visión apocalíptica del mundo y su look se caracteriza por una indumentaria de plástico, gafas de espejo y la utilización de tejidos de efecto metálico, materiales que han sido también utilizados por la Alta CosturaJ"1   A partir de este ambiente, señala Calefato, se consuma el paso del techno al ciberpunk inspirado en los valores de la tecnología.J766  
Por otro lado, la autora arguye que la cultura ciberpunk muestra a los seres humanos como seres wired, es decir, «conectados a una red comunicativa que se sirve del cuerpo humano como soporte de un `sistema nervioso' más amplio, hecho de cables, fibra óptica y tecnología». 767]   Este hecho no es considerado como recreación literaria, sino como una recreación de nuestra vida cotidiana en la que utilizamos el ordenador, el móvil o el cajero automático. Todos estos objetos transforman nuestro cuerpo en un conjunto de «prótesis tecnológicas». [1681  
«Una verdadera metáfora de nuestra lenta transformación en cyborg, es también la `tecnología de muñeca', aquélla que concierne a un objeto de amplia difusión como el viejo y simple reloj, reciclado hoy para ulteriores funciones. Están muy de moda los relojes que combinan la medición del tiempo con la de la altura, la presión atmosférica, los pasos, la velocidad, la temperatura exterior, la latitud y la longitud, la profundidad de inmersión, los tiempos intermedios en un entrenamiento... incluso con el dispendio de calorías durante un cierto esfuerzo físico. No olvidando las funciones de agenda electrónica, calculadora y mando a distancia de televisiones y otros equipos que el `reloj', en este caso entre comillas, pueda comprender». [769]  


Dentro del fenómeno de lo grotesco también tiene cabida la deglución. Ésta sucede cuando los signos del cuerpo, del traje o del gesto se entremezclan para constituir un discurso intertextual de distintos lenguajes e imitan de forma grotesca los estereotipos sociales cotidianos. Precisamente, en la moda, afirma Calefato, el concepto de deglución tiene un papel esencial y se manifiesta principalmente en la técnica del resurgimiento y en la ostentación de detalles, poses y fetiches sociales de contextos ajenos al sistema. «Vestir el cuerpo, disfrazado hiperbólicamente hasta el rostro, no hace más que invitar a concentrar la atención sobre el estatuto semiótico de su imposible desnudez». [7701  
3.4. LA MODA MUNDANA
La moda, por un lado, tiene un aspecto institucional, como consumo y espectáculo que se manifiesta en la pasarela, la Alta Costura y las top-models, pero también tiene otra vertiente; se trata de lo que se denominan looks, estilos y antimodas, que son definidos por Calefato como «mundanalidad de la moda».771  
«A través de las máscaras de la mundanalidad, el cuerpo revestido es hoy en día algo más que un cuerpo `automático', más que, por así decirlo, el cuerpo en la era de su reproducibilidad técnica. Se ha convertido en un cuerpo mutante, es decir, en un cuerpo que cambia su apariencia en virtud de valores relacionales, en virtud de una especie de categoría de la alteridad implícita en lo `mundano'. Estos valores producen estilos de vida que pueden dirigir hacia elecciones estéticas, fuerzas, comportamientos, aspiraciones y proyectos que, de otro modo, no estarían `a la altura de los tiempos' si no en forma convencional y subordinada». [7721  


De esta forma, concebir la moda como un signo también atañe al valor de lo que es significado, es decir, a la significatividad, puesto que la moda está basada en situaciones donde los individuos muestran sus preferencias, con juicios de valor estéticosJ773'   Respecto de la comunicación del gusto, Calefato se refiere también a lo que llama «modalidad caótica».17741   Esto supone que formas contradictorias, provocativas y absurdas, que se producen en cualquier punto del sistema comunicativo global, se difunden a través de saltos, explosiones locales, etc., a ritmos y distancias imprevisibles.
Calefato considera que la moda se difunde en el sistema global a través de dos mecanismos, de los que hemos hablado anteriormente: el trickle-down o movimiento desde la élite y los grupos sociales dominantes hacia las clases inferiores, y el trickle-up o bubble-up, de tendencia inversa, es decir, de abajo a arriba. Ahora bien, Calefato señala que el caos amplía esta verticalidad, propia de estos dos tipos de difusión, en cuanto que las modalidades de oscilación del gusto se expresan en una esfera comunicativa donde el sentido común se construye en los ámbitos de lo global y lo localJ77  
Por otra parte, respecto a ese sentido de «mundanalidad», Calefato sostiene que la moda se refiere en numerosas ocasiones al nombre del autor. Ahora bien, no considera que esto equi valga a la marca de fábrica, puesto que se trata de algo más: «es la cifra de un estilo, y establece una inmediata concatenación entre indumentaria y lenguaje». 761   Es decir, el nombre del autor se refiere, además de a la marca, al estilo del cuerpo vestido. La firma es considerada por Calefato como un elemento del lenguaje capaz de narrar y producir símbolos, siendo una potencia evocadora y simbólica, puesto que en ello radica su prestigio. [777]  


Otra forma en que el cuerpo se reviste de texto es la camiseta adornada con palabras. Calefato encuentra que estas palabras y textos responden a una lógica y una estética especial que las regula. La primera es llamada lógica de la distinción, y se refiere al caso de que la firma esté grabada en la camiseta. La segunda es la lógica de la recreación, que implica que se pueden transgredir las convenciones y, por último, la lógica de la seducción, «que transforma el cuerpo escrito por la camiseta en cuerpo deseable justamente porque es legible»J77s1   A través del texto de la camiseta se transmiten valores, gustos culturales, estilos y subculturas, símbolos a los que transmite el tatuaje. Ahora bien, el uso de camisetas escritas permite el juego de estilos y manifestaciones cambiantes que el traje no posee de suyo, al ser permanente.
3.5. MODELOS Y MUÑECAS
Hasta los años 70 las maniquíes eran consideradas formas puras en cuanto que su función era significar el traje y no el cuerpo. Su papel estaba restringido a un sector del mercado y la comunicación. Hoy día, al igual que la moda, la modelo es producto de la comunicación de masas y además, tal como afirma Calefato, han tomado el imaginario social que ocupaban las actricesJ7711  


«Más que en los cuerpos hechos objetos, sería interesante pensar en los objetos transformados en cuerpos, en los objetos convertidos en cuerpos vivientes de alta definición cultural, ética y estética. (...)Por lo tanto, en probar a dar vida, en el bricolaje cotidiano del look, a los objetos y a los signos de la moda que nos rodean, en su espesor de cuerpos mediante los cuales entramos en relación y que nos diferencian de los otros». [7801  


Calefato también piensa que la imitación del ideal de belleza de la modelo se encuentra plasmada en la muñeca Barbie, y no sólo dentro del universo lúdico de los niños, ya que la muñeca Barbie presenta el ideal corpóreo femenino, que ha ido cambiando con los años. Fue una señora del estilo de Doris Day y Grace Kelly en sus comienzos. Luego se volvió explosiva, hasta que actualmente tiene un carácter sobrio y casi new age.J781'  
Como sabemos, Barbie ha sido vestida por numerosos diseñadores, es objeto de coleccionismo y se le han dedicado publicaciones. Esta muñeca además trata de ser políticamente correcta. Por ello se lanzó al mercado una Barbie rellenita y otra con silla de ruedas, e incluso existen Barbies de diferentes etnias. Además, como señala Calefato, estuvo en la campaña ecologista contra la utilización de pieles, al igual que Naomi Campbell o Kate MossJ782I   La importancia que Calefato concede a esta muñeca no se refiere a una supuesta imitación clónica por parte de las adolescentes, sino que concierne al ritual del juego que se refiere al gusto y al sentido estético.
«Un antropólogo del año 3000 estudiará a Barbie probablemente como uno de los restos más universales de la era de la silicona, junto con los vaqueros y con unas misteriosas cintas de celuloide sobre las que se preguntará largamente. Mientras tanto, sin elevarla al grado de demonio ni heroína, es posible continuar reflexionando sobre cómo este objeto, una imagen al mismo tiempo `fría' y `manipulada' del cuerpo femenino, fetiche, pasatiempo y objeto simbólico, continúa siendo una señora del juguete».[783]  


3.6. LA CONSTRUCCIÓN DEL IMAGINARIO DEL CUERPO REVESTIDO
Hoy día, la construcción del significado social del traje y el imaginario del cuerpo revestido se producen mediante diferentes técnicas intertextuales, como son la fotografía, la música, el deporte, etc. De esta forma la indumentaria está cargada de significados sociales procedentes de otros universos comunicativos. Así, como señala Calefato, se elige un determinado modo de vestir que hace referencia a un estilo de vida según un mecanismo pasional definible como espera. Esta espera, además, presupone las relaciones con otros sujetos, hecho que es calificado como espera «fiduciaria» [7111  
Por otra parte, Calefato también afirma que el traje es un deseo, una manera de soñar que no remite sólo a la prenda, sino también a un imaginario donde al sujeto le apetece habitar, aunque sea de manera momentánea.~7s51   Sostiene que este hecho puede interpretarse desde un punto de vista lingüístico. Desde esta perspectiva, el traje es metonímico con respecto al cuerpo, como ocurre con el sentido de la camisa roja al indicar a la vez una prenda y una flota garibaldiana, en cuanto que mezcla traje y utopía. [7s6  
Ciertamente, como afirma Calefato, siempre ha existido una relación entre utopía y traje. Por una parte, todas las utopías descritas en la literatura y por la filosofía presentan seres humanos vestidos como en la Ciudad del Soh7s71   de Campanella, en la que los habitantes visten una toga con enaguas blancas; o como en la Utopía,/i88'   donde los trajes se realizan en lana o lino blanco. Por otra parte, en la Nueva Atlántida 1789'   los individuos visten con aire oriental, con turbantes y pantalones bombachos. Además de ello, es necesario señalar que los objetos que utilizamos como adorno y para vestir nuestro cuerpo, más que un sentido funcional, suponen un medio de entrada en una situación utópica que no tenemos. De esta manera, los pantalones femeninos supusieron en el siglo XIX una prenda revolucionaria.~790]  


De otro lado, Calefato considera que los cuerpos no tienen una relación inmediata entre sí y con el mundo, sino que lo hacen a través de la vestimenta, es decir, mediante el traje que nos modela. Además de ello el traje es concebido como signo, como forma social, o sea, como forma de proyección y simulacro del mundoP91   Así resalta que los seres humanos siempre han mantenido una relación particular con los trajes, que esta basada en la convicción de que la relación entre los signos que conforman la vestimenta está regulada por una lógica interna. Esta relación a la que denomina «bricolaje»,~79z'   y que reconoce que toma prestada de Lévi Strauss,~793   se refiere a la relación que guardan ciertos objetos entre síy que aparentemente carecen de ella. Pero que, sin embargo, ante el sujeto se presenta como sistema organizado, «como un sistema de signos o un `pedazo' de sociedad materializada en objetos, estilos, ritos y modos de apariencia corporal».[794]  
Dado que considera el vestir como un lenguaje, contempla la moda como «sistema de signos verbales y no verbales a tra vés del cual este lenguaje se manifiesta en la modernidad».   Evidentemente Calefato concibe la moda como medio de comunicación de masas. Desde esta posición, es un fenómeno que se difunde con particularidades que le son propias y se relaciona con otros sistemas mediáticos de masas, concretamente con el periodismo, la fotografía, el cine, el marketing y la publicidad. Además, la moda también es considerada por Calefato como forma de arte reproducible.~7ss'  


Fundamentalmente, como hemos visto, la moda está íntimamente ligada a la vida cotidiana, donde el sujeto puede adoptar una multiplicidad de apariencias; por ello Calefato afirma:
«Una vez que somos conscientes de las múltiples formas de los campos socio culturales y de las valencias semánticas a las que hace referencia el término «moda», podemos adoptar términos más eficaces como «estilo» o «look» con el objetivo de expresar una complejidad de tensiones, de significados y valores no sólo relativos a la dimensión de la vestimenta, que también pueden expresarse en el binomio «moda y modernidad», es decir, moda como apariencia del cuerpo en el mundo».[79i1  
Desde esta óptica, el cuerpo vestido es entendido por la autora como sujeto procesual que se construye a través de su apariencia. Por ello, entiende el cuerpo como interpretación, es decir, como construcción de la identidad siempre abierta y como dimensión mundana de la subjetivida&798].  
Evidentemente, parte de la idea de que el cuerpo desnudo no existe y por ello, es la imagen del cuerpo vestido lo que adquiere sentido en cuanto que manifiesta apertura, confusión de signo y también cruces de discursos, debido a su capacidad irónica, paródica y grotesca que el cuerpo vestido posee de suyo. [799]  


La moda se sirve de diversas estrategias intertextuales como el cine, la fotografía, la literatura o el arte figurativo; siendo el cine, tal como afirma Calefato, una de las estrategias intertextuales y uno de los universos más completos del imaginario social, ya que tiene la capacidad de potenciar la sensibilidad humana a través de una complejidad de signos y discursos.ps00]  
Calefato presta también atención a la relación de la moda con la música. Considera la existencia de una similitud entre el lenguaje de la música y el lenguaje de la moda. El lenguaje de la música articula mediante el ritmo el modo que el ser humano tiene de percibir el mundo como tiempo, espacio y corporeidad. Además, el lenguaje del cuerpo revestido y el lenguaje del cuerpo musical tiene en común la sensorialidad, puesto que son dos formas mediante las cuales el cuerpo siente el mundo circundante de una forma completa, amplificada. [$01]  
Por otra parte, Calefato arguye que el sentido del mundo que coexiste en los lenguajes de la moda y de la música consiste en la posibilidad de dar palabra a un mundo que es mudo, a pesar de estar dotado de sentido. En relación con ello es bastante conocida la minuciosa relación con los trajes, gestos y adornos que acompañan la exhibición pública del músico o grupo musical. Pero también es interesante reconocer cómo entre la moda y la música existe una relación entre mundo y estilo. Esto es así, ya que tanto la moda como la música son concebidas por la autora como «máquinas de sentido».~s02~  
De esta forma, señala que en el caso del jazz y el rock nos encontramos con estilos de vida y tendencias ligados a lo inesperado y a la imperfección entendida como insubordinación. Esta imperfección se expresa por ejemplo en la estética punk de Vivienne Westwood. «Si la gorra no te queda bien, póntela».[803   Además de ello, sostiene que la relación entre música y moda se pone de manifiesto fundamentalmente en la ciudad, en la metrópolis o imaginario metropolitano, puesto que allí los seres humanos se mueven en un continuo ir y venir de deseos, identidades y relaciones.~s04'  


La metrópolis moderna es descrita por Calefato como el mundo de la multitud, de la masa, como símbolo de los individuos. Allí está explícita toda la dimensión mundana de la moda vinculada con el ritmo veloz de la comunicación, que se expresa en un nuevo concepto de lo tribal, representado por «los estilos subculturales» y «de la calle».~"0']   Hemos visto que la moda y la música, además de formas de vivir y sentir el mundo, son lenguajes que crean espacios e identidades. Precisamente en la era de la electrónica y el simulacro la moda y la música se miden en relación con los nuevos medios de comunicación y se convierten además ellos mismos en medios de comunicación. "00'  
Por otro lado, el style surfingy el sampling and mixing propio de los dj's es interpretado por Calefato como metáfora para indicar el ámbito de la cultura de la vestimenta actual. Además de ello, el estilo cotidiano de vestir es herencia de la música y lenguaje del hip hop y el rapa"071   Incluso los revivals actuales son espacios intertextuales donde la música adquiere una evidente relevancia. Lo mismo ocurre con el vintage o la práctica del traje usado. El traje trae al presente, reúne recuerdos y emociones pasadas y que han pertenecido a los demás."'  
Tal como efectivamente señala Calefato, Giacomo Leopardi, en su Dialogo della moda e della morte,/809'   define a la muerte y a la moda como hermanas, siendo ambas hijas de la caducidad y de las fuerzas cíclicas que hacen posible el efímero juego de la apariencia y de la constante renovación. Mientras que la muerte se refiere a las personas de sangre, la moda se refiere a los aderezos y los trajes. [8101  


Además del vintagey el revival, también la moda retro juega con el presente y el pasado de la moda: «el recuerdo del pasado para la moda es la ocasión de una paradoja: lo que remonta a tiempos lejanos se hace a veces imperativo en el presente, y la moda, que lo renueva todo constantemente, se renueva a sí misma sacando alimento de lo viejo»Js"  
3.7. MODA Y CINE
La moda se sirve de diversas estrategias intertextuales, como el cine, la fotografía, la literatura o el arte figurativo; siendo el cine, tal como afirma Calefato, una de las estrategias intertextuales y uno de los universos más completos del imaginario social, ya que tiene la capacidad de potenciar la sensibilidad humana a través de una complejidad de signos y discursosJ8121  
Calefato considera el cine como modelo de los medios de comunicación de masas, puesto que nos ofrece una realidad como única e insustituible a la vez que es comunicada en millones de copias. «Pensar por imágenes equivale a representar lo real, las metáforas y las narraciones que el cine nos muestra son parte integrante de la vida cotidiana. La verosimilitud que el cine constituye es la verdad»Jsi3I  
Los sujetos del cine son iconos que habitan nuestro mundo, al marcar una época, un sueño, e incluso nuestra cotidianeidad. Esto se consigue a través de signos concretos como lo son el vestido, el maquillaje y el peinado. J8141   De la misma manera que todos los días elegimos nuestra ropa, el vestuario de los persona jes del cine es cuidadosamente elegido para narrar algo, puesto que es un instrumento significativo.  


Además, tal como admite Derubin Jacome, han existido numerosas obras cinematográficas que han marcado estilo en el vestir, y no sólo han inspirado a grandes modistos sino también al mercado de la ropa industrial.js16'   «Repitiendo imágenes en cada fotograma, con rostros y figuras de actores y actrices maquillados y cubiertos con determinada indumentaria, el cine deviene en un excelente medio para divulgar e implantar gustos en el vestir»JH171   Debido a ello, a lo largo de la historia del cine han ido surgiendo grandes creadores que vistieron a las estrellas, como Adrian Rosemberg, que vestía a Greta Garbo, o Banton, a quien la Paramount contrató para crear la imagen de Marlene Dietrich.jsls'   Además de aparecer en escena la figura del diseñador de vestuario para cine, también las grandes estrellas de la costura y los artistas de la moda han diseñado el vestuario para las estrellas del celuloide. Así, destaca como Poiret diseñó los vestidos de Sara Bernhardt para Elisabeth, Arman¡ para actores como Jack Nicholson y Jeremy Irons o Givenchy para Audrey Hepburn.[819]  


Tal como admite Calefato, las imágenes presentan el cuerpo revestido haciendo funcionar la fantasía, «entendida como actitud semiótica productora de otros mundos, de otros cuerpos, de otras imágenes». 820]   Por este motivo, pone de manifiesto que la verosimilitud se transforma en verificación, ya que el cuerpo revestido de la pantalla no sólo es creíble, sino que es socialmente verdadero, ya que, a partir de esa imagen, se construyen y reconstruyen otros cuerpos no soló en el espacio filmico, sino en la realidad.[821]  


Ahora bien, tal como afirma Calefato, nuestra mente capta la moda que portan los personajes como si ésta fuese imperceptible, ya que tiene que parecernos natural, integrada en el contexto de la escena.~8221   Pero por muy natural que nos parezca, la moda y el cine son receptáculos de mitos, como Audrey Hepburn con su vestido negro de Givenchy delante de Tiffany's. Por otra parte, también el cine introduce desorden simbólico, como ocurre en Jezabel de William Wyler, donde el vestido rojo que porta la protagonista es la puerta al desafío en un baile donde todos van de blanco.~s231   Además, obviamente en nuestros días, la moda y el cine son medios de comunicación de masas.
«El cine es un sistema de textos sincréticos, es decir, de textos que traducen y manipulan lenguajes diferentes, transponiéndolos en la imagen-movimiento y trasladándolos nuevamente a la vida social en el proceso de fruición y de interpretación. La relación entre cine y cultura indumentaria es ejemplar en este sentido».[824]  
Calefato considera la película Notebooks on city and clothes de Wim Wenders, una entrevista poética al estilista japonés Yamamoto, «como manifestación significativa y no convencional de la relación visión-escritura y de la posibilidad de mostrar los procesos simultáneos y sinestésicos de producción de sentido en la moda y en el cine».~s2-"]   El tema de la película es una reflexión de Wenders sobre la noción de identidad y, dentro de este análisis, la moda aparece como forma contemporánea de cultura popular. Calefato señala que la película propone al espectador que moda, mundo y metrópolis son una sola cosa, estructurada según un imaginario tecnológico. «El cine es la moda, la moda es la ciudad, la ciudad es el mundo».[826  


«Es la materpolis, ciudad madre que acoge lo indiferenciado, lo anónimo, lo reproducible, la multiculturalidad y la identidad fragmentada, plúrima, disfrazada, regalando a la vez la ilusión de la completa originalidad, de la `exclusividad' d cada gesto exhibido, de cada actitud tomada, de cualquier ropa puesta».[827]  
Por otra parte, en la película se pone de manifiesto el papel del desfile como mecanismo de representación de la moda. Calefato señala que efectivamente la representación de la moda en el desfile es un texto repensado al mínimo detalle, un backstage resultado del trabajo de un equipo de especialistas. También precisa que el desfilar por una pasarela es análogo al desfilar por una calle, ya que se trata del ejercicio de localizar un cuerpo a través de la multitud. De esta manera, los cuerpos, en ambos espacios, se muestran en tránsito en un mundo estereotipado, como si se tratase de replicantes, ahora bien, ofreciendo una lectura semiótica del estilo que se establece como juego entre el estar «respecto al mundo» aunque «profundamente dentro del mundo»?"]  
Es muy significativo, como señala Calefato, el papel que juega la mirada en el cine, puesto que remite a la identidad y al orden del discurso. Además de la mirada directa, hay una «mirada distraídaJ`I   y móvil que juega con la aproximación y alejamiento de las cosas, valorando lo insignificante. El cine instaura así un movimiento de la mirada, siendo, al igual que la moda, arte en movimiento. Tanto uno como otro fenómeno movilizan la mirada, invitándola a juegos de significadosJ83111  


3.8. EL CONTEXTO URBANO DE LA MODA
La moda es considerada por Calefato, tal como hemos podido apreciar anteriormente, como moda de masas que se construye a través de la trama profunda de los intertextos. Precisamente en las calles de la ciudad es donde aparece este cruce de universos y tensiones característicos de la moda actual, puesto que moda y ciudad son universos plurales de discursos sociales, así como las formas de comunicación contemporáneas. [831]  
También Michel Maffesoli presta bastante atención al papel de los streetstyles. Maffesoli, frente al concepto de distinción que implica la idea de separación de los demás, propone la idea de la tribu, la cual supone una extensión del yoJH321   «Cuando me visto de la misma manera que se viste mi tribu, ya no tengo, propiamente hablando un ego: hay aquí un ego extensible».~8331  
La idea de tribu no supone para Maffesoli la pertenencia física y fija al mismo grupo. El yo utiliza las máscaras en virtud del medio en que se desenvuelve, es decir, en la tribu en que esté en un momento dado. Por ejemplo, el sujeto se pone una máscara para ir a un concierto de rock, otra distinta cuando va a la ópera, cuando tiene una actividad religiosa, otra distinta para el trabajo, etc. Es decir, el sujeto en la postmodernidad no sólo tiene una función, sino una multiplicidad de looksy precisamente esto es lo que Maffesoli denomina socialidad. [834]  
De la misma manera, Calefato entiende las culturas como estilos o modas y no como instituciones. En este sentido se refiere a lo que tradicionalmente se ha llamado subcultura como forma de adhesión estética y ética de un grupo de culturas en devenir, tal y como se aborda en la obra de Hebdige, Subculture. The meaning of styleJ835'  


«Es un complejo enredo que une a la `calle' y al cuerpo, como encarnación e interpretación siempre renovable de figuras, deseos e identidades jugadas entre la imitación de estereotipos y la invención de signos excéntricos. La calle metropolitana aliena y apropia a la vez, disuelve y agrupa, y la moda entendida como `estilo de calle' se construye en ésta como tejido conectivo de costumbre y experiencias que se convierten en ejemplares y que caracterizan a un lugar, a un barrio y a una ciudad entera». [8361  
Efectivamente, la moda, tal como es entendida por Calefato, estructura la ciudad, otorgándole su fisonomía, mientras que la calles son sede de consumo y de tiempo libre. Es ella, la moda, quien da pinceladas de glamour a la ciudad, bien sea a edificios o a cuerpos humanos. De esta forma la «ciudad descrita tiene existencia a partir de la moda descrita y los imaginarios que ésta propone».[837    El glamour dibuja hoy los territorios urbanos de la moda como a través de un vidrio transparente detrás del que no se ostenta nada. Todo se sustrae hasta la esencialidad de un lujo que se revela invisible, el oxímoron da sentido completo a la expresión, en los objetos, en los cuerpos y en las imágenes».838  
Por otro lado, Calefato, al entender la moda como fenómeno de masas, nos remite a una semiótica de la ciudad, «una trama que está enraizada en un núcleo, en armazón que aquí definiremos como calle»Js3J]   Esta idea de la calle como juego entre lo exterior y lo interior nos recuerda, afirma Calefato, a los pasajes de Benjamin donde las mercancías se exponen y ofrecen a las multitudes que pasan.~s40'   Para Benjamin los pasajes de París, que surgen en torno a 1832, son los precursores de los bazares, que gozan de una considerable prosperidad gracias al alza del comercio textil. 841'   «Era el tiempo del que escribió Balzac: `El gran poema de los escaparates canta sus estrofas desde la Magdeleine hasta la puerta de Saint-Denis'» .[842]   El bazar y la calle es para Benjamin el escenario del paseante, del fláneur, que aunque piensa que va a echar un vistazo, en realidad se dirige al mercado, puesto que su meta es lo nuevo, la modaJ848I  


«Lo nuevo es una cualidad independiente del valor de uso de la mercancía. Es el origen de ese halo intransferible de las imágenes que produce el inconsciente colectivo. Es la quintaesencia de la conciencia falsa cuyo incansable agente es la moda. Este halo de lo nuevo se refleja, tal un espejo en otro, en el halo de lo-siempre-otra-vez-igual. El producto de esta reflexión es la fantasmagoría de la `historia de la cultura' en la que la burguesía paladea su falsa consciencia. El arte, que empieza a dudar de su contenido y deja de ser `inséparable de 1"utilité' (Baudelaire), tiene que hacer de lo nuevo su máximo valor. Su arbiter rerum novarum es el snob. El snob es al arte lo que el dandy a la moda». [8441  
La novedad es concebida por Benjamin como el canon del siglo XIX, y no sólo encuentra su expresión en el mercado, sino en los periódicos y publicaciones, puesto que éstas organizan el mercado. J8411   Por otra parte, la calle, el pasaje y el bazar, junto con las grandes Exposiciones universales, como Grandeville, son el cosmos de la novedad y la mercancía, y la moda «prescribe el ritual según el que el fetiche que es la mercancía quiere ser venerado». 846'  
«Grandeville extiende esta pretensión a los objetos de uso cotidiano igual que al cosmos. Al perseguirlo hasta sus extremos, destapa su naturaleza. Ésta consiste en su oposición a lo orgánico. Acopla el cuerpo vivo al mundo inorgánico. En lo vivo verifica los derechos del cadáver. Su nervio vital es el fetichismo que está sometido al sex-appeal de lo inorgánico. El culto a la mercancía le pone a su servicio». [8471  


4. ROLAND BARTHES: LA RETÓRICA 
DEL SISTEMA DE LA MODA
Como hemos visto, la teoría de Barthes sobre la moda ha sido 
criticada tanto por Fabbri como por Eco, quienes consideran 
que el estudio que hace este autor es parcial. Recordemos que 
Fabbri expuso que el estudio que Barthes hace de la moda concierne únicamente a sus connotaciones conceptuales, mientras 
que Eco admite que Barthes se limita a analizar el lenguaje verbal que la describe, pero sin prestar atención a la formación de 
la moda como lenguaje visual articulado. Ahora bien, los estudios barthesianos sobre la moda descrita son bastante importantes, más si se tiene en cuenta el papel que desempeñan las distintas publicaciones en el sistema total de la moda.
Efectivamente, el objeto de investigación del Sistema de la moda 
de Roland Barthes es el análisis estructural del vestido femenino 
tal como es descrito en las revistas de moda. El autor enfoca su 
investigación desde la semiología, y su método está inspirado fundamentalmente en la ciencia general de los signos de Saussure.
Barthes siempre utiliza el término Moda en mayúsculas, 
escrita o descrita en las revistas especializadas, dejando al margen de sus consideraciones lo que sería la moda real. Su trabajo 
no reposa exclusivamente en el lenguaje, sino más bien en la 
articulación entre lenguaje y vestido, en tanto que ambos son 
considerados sistemas de signos.
El sistema del vestido real será considerado el horizonte natural que la Moda delimita para constituir sus significaciones, puesto que fuera de la palabra no puede existir la Moda, ya que 
precisamente ella la instituye.


4.1 SOCIOLOGÍA Y SEMIOLOGÍA DE LA MODA
Como hemos señalado, el objeto de la investigación barthesiana en torno a la Moda es el análisis estructural del vestido femenino tal como es descrito en las revistas de Moda. Barthes se inspira en el método de la ciencia general de los signos de Saussure, llamada semiología, y su análisis se limita a la Moda escrita, mientras que como el autor reconoce, la moda real es asunto que ha interesado sobre todo a los sociólogosJ8481   Tal como Barthes afirma, el objeto de análisis no será una simple nomenclatura, sino un verdadero código, en este caso hablado. En la moda, el lenguaje no es únicamente el modelo de sentido, sino también su fundamento.J8491   Desde este prisma, en el fenómeno de la moda, la escritura tiene carácter constitutivo, siendo el sistema del vestido real el horizonte natural a partir del cual la moda constituye sus significaciones.
Existe otra razón por la que Barthes se detiene en el estudio de la Moda descrita: entre el objeto de moda y el usuario existe toda una red de sentido constituida con la palabra y que adquiere fundamento desde un orden económico. El autor, desde un punto de vista más sociológico que semiológico, manifiesta que vivimos en una sociedad industrial de orden económico que forma consumidores que no calculan, puesto que, si fuese así, comprarían a medida que los objetos se desgastasen.
Ahora bien, para Barthes esta representación de la moda como consumo no sólo tiene como sustrato el deseo o el sueño, sino el sentido. Su estructura, por otra parte, obedece a las restricciones universales de todo sistema de signos. J8501   Por ello la explicación sociológica sobre el fundamento de la moda es vinculada en última 
instancia a la semiología en cuanto ciencia general de los signos.


A pesar de afirmar, como hemos visto anteriormente, que el punto de partida de su estudio va a ser la semiología, Barthes encuentra también cierto apoyo en la sociología. Evidentemente, Barthes reconoce que los objetos de estudio de la semiología y la sociología son radicalmente distintos. La sociología de la Moda, que según Barthes está por hacer, parte del vestido real concebido por el fashion group; por lo tanto su objetivo versa sobre la sistematización de conductas relacionadas con las condiciones sociales, los niveles de vida y los roles desempeñados. Sin embargo, la semiología parte de la descripción de un vestido imaginario, puramente intelectivo y no reconoce prácticas sociales sino imágenes entendidas como representaciones colectivas.
La sociología de la Moda, por tanto, debe atender a las aportaciones de la semiología, puesto que, como efectivamente sabemos, la Moda se difunde a través de las revistas, lo cual hoy día es un fenómeno masivo. De esta manera la descripción de la Moda es un hecho social, un elemento de la sociedad de masas. Además de ello, Barthes postula una segunda razón: el análisis estructural del vestido escrito prepara el inventario del vestido real, lo cual es punto de partida de la sociología en el momento en que pretenda estudiar la difusión de la moda real.851  
De esta forma Barthes considera que: «la función de la descripción de Moda no es únicamente proponer un modelo para la copia real, sino también, y sobre todo, difundir ampliamente la Moda como un sentido».~85z'  


4.2 LA INTERPRETACIÓN BARTHESIANA SOBRE LA METODOLOGÍA DEL VESTIDO A LO LARGO DE LA HISTORIA
Barthes reconoce en Lenguajey vestido que desde el Renacimiento, como hemos visto en el primer capítulo, se han escrito obras sobre el vestido. Señala que en general las obras escritas o bien tenían una inspiración arqueológica sobre la indumentaria, o bien aparecían como simples enumeraciones de trajes basadas en la condición social de sus portadoresJs'3'  
Ahora bien, el verdadero principio de la historia de la indumentaria es situado por el autor en el Romanticismo, entre las gentes del teatro. Se intentaron reconstruir los vestuarios, decorados, mobiliarios y accesorios de tiempos pasados además de los roles que se representaban en otras épocas. Se trataba pues de una labor de reconstrucción y recuperación del pasado realizada principalmente a través de dibujosJs54'   Posteriormente, en el siglo XIX, aparece toda una literatura sobre el vestido consagrada a los temas más variados, lo que se denominó moda de la vida cotidiana. Barthes señala que se trataba de unas antologías de carácter sociológico y de inspiración dandista, puesto que enseñaba al aristócrata a distinguirse del proletario y del burgués a través de la forma de llevar el traje.Js~'1  
También aparecieron estudios de tipo arqueológico en los que la indumentaria era descrita prenda por prenda de manera cronológica. Barthes considera que estos estudios encierran una carencia metodológica, ya que describieron exhaustivamente las prendas, pero no los sistemas, y estos precisamente no son una colección de prendas sueltas sino estructuras de sentido.Js561  
Otra característica de los estudios decimonónicos, señalada por Barthes, es la postulación de una relación entre los obje tos y el espíritu de un tiempo, cuestión que hemos desarrollado en el segundo capítulo fundamentalmente en torno a la obra Psicología del vestido de Flügel. Esta forma de interpretar la moda tiene, piensa Barthes, un carácter tautológico:


«Lo cierto es que ninguna de estas tentativas sobrepasa los límites de una tautología: uno infiere arbitrariamente a partir de un vestido un `estilo', y luego relaciona ese estilo con otros estilos así mismo arbitrarios y, para acabar, uno se maravilla de que exista entre ellos un parentesco de formas. Sabemos de sobra, sin embargo, que una forma no significa nada en sí (salvo que recurramos a una simbólica universal de tipo freudiano), por la sencilla razón de que el número de formas es finito y el de los sentidos, infinito: en todo orden formal primero, sólo las funciones, y no las sustancias, pueden ser significativas» .[857]  
Reconoce Barthes que para estudiar la indumentaria hay que relacionarla con algo y precisamente lo más acertado es la relación que establecen las interpretaciones psicológicas que ofrece la era psicológica del vestido con respecto a los estudios historicistas. La psicología del vestido se refiere a la relación del vestido con una psique, la psique del portador del vestido: «se supone que el vestido expresa una profundidad psíquica». 8581   Ahora bien, Barthes reconoce que, en principio, la primera orientación de estos trabajos tiene un carácter parcial, ya que parten de algunas encuestas realizadas entre estudiantes de ciertas universidades americanas y tratan sobre una psicología de las motivaciones. Lo cual poco se diferencia de un estudio de mercadoJ859  
Barthes se refiere también a una segunda vertiente en estas psicologías de la indumentaria, es decir, a aquellas que son de orden psicoanalítico y cuya obra fundamental es la Psicología de la moda de Flügel. Esta obra, piensa Barthes, parte de dos interesantes hipótesis: primero considera que el vestido se explica a través de la dialéctica entre el miedo y el deseo de desnudez, al ser al mismo tiempo anuncio y máscara de la persona inconsciente.~8601   En segundo lugar, considera interesante que la censura analítica se corresponda con la noción sociológica de control social, puesto que el vestido es comunicación. Precisamente este carácter, considera Barthes, resulta muy importante para iniciar un estudio sobre el vestido porque se parte de un planteamiento en el que el vestido es significación.~861'  


Por otro lado, Barthes considera que fue Trubetskoy el primero que planteó abiertamente la naturaleza lingüística del vestido en su obra Principios de fonología,~sb2]   ya que Trubetskoy aplica al vestuario la distinción que estableció Saussure entre lenguaje y habla. Y por tanto, al igual que la lengua, la indumentaria aparece, en su obra, como un sistema institucional y abstracto que se define a partir de funciones. Desde este sistema, el portador individual extraería su vestuario y actualizaría cada vez una virtualidad normativaJs`'3I   Por otra parte, considera que los hechos de indumentaria, es decir, los que se corresponden con la lengua y que son abstractos y susceptibles de descripción verbal o esquemática únicamente, comprenderían:
«(...) las formas, sustancias o colores ritualizados, los usos fijos, los gestos estereotipados, la distribución reglada de los elementos accesorios (botones, bolsillos, etc.), los sistemas aparentes ('atuendos'), las congruencias e incompatibilidades de prendas, el juego reglamentado de prendas internas y prendas externas y, por último, los hechos de vestuario reconstruidos artificialmente con fines significantes (vestuario de teatro y cine) ».[8641  


Barthes piensa que la aplicación al vestido de la distinción saussureana que hizo Trubetskoy es de gran valor, puesto que permite a la investigación controlar tanto el carácter institucional como sociológico de la vestimenta y además esclarece la ambigüedad que se crea en torno a la indumentaria y al vestuario, al individuo y la sociedad: «gracias al sentido exacto de los límites a partir de los cuales las proporciones de un vestido dejan de ser hecho de vestuario para convertirse en hecho de indumentaria, (...)».[865]  
En Historia y sociología del vestido, Barthes diferencia y define lo que es un hecho de vestuario y un hecho de indumentaria. Un hecho de vestuario «está constituido por el modo personal en que un portador adopta (o deja de adoptar) la indumentaria que le propone su grupo».Js661   Por otra parte, el hecho de indumentaria es concebido por Barthes como institución independiente del individuo «que es como la reserva sistemática, normativa, de donde extrae su propia forma de vestir (...)»J867]   Así, mientras que el hecho de vestuario tiene una significación morfológica y psicológica y se correspondería con la lengua, sin embargo, el hecho de indumentaria es objeto de la sociología y la historia, y se corresponde con el habla. [8181  
Barthes señala que también es de suma importancia reconocer, respecto a la relación entre vestimenta e indumentaria, las aportaciones de Kroeber, quien explicó la regularidad de los ritmos de moda en el vestuario femenino a lo largo de tres siglosjs69'   Efectivamente, el antropólogo americano Kroeber~s70j   observó que, a pesar de la aparente arbitrariedad y versatilidad de la moda, ésta responde a unos ritmos que constituyen un estilo. Kroeber demostró que el ancho de las faldas estaba en un mínimo en 1811 y de nuevo en 1926, y en el máximo en torno a 1749 y hacia 1860. De esta forma, las dimensiones básicas del vestido femenino en Europa oscilan con cierta regularidad describiendo una longitud de onda, entre un máximo y un mínimo que suelen comprender intervalos de cincuenta añosJ17']   Además como reconoce Erner:


«A pesar de sus imperfecciones, el estudio de Kroeber tiene un inmenso mérito: poner de evidencia la existencia de una `curva de campana' que describe la temporalidad de los fenómenos de moda. La silueta de esta curva nos es familiar desde entonces: traduce las diferentes fases, desde el encaprichamiento hasta el desinterés, a las que está sometido un producto `tendencia'. Gracias a estas curvas sabemos que los ciclos indumentarios contemporáneos no duran cincuenta años sino tres y siete en la mayoría de los casos». [8721  
Kroeber realizó un estudio preciso, matemático y estadístico al reducir el vestido femenino a un número específico de rasgos como fueron el ancho y largo de la falda, el ancho y profundidad del escote y la altura de la cintura. De esta manera, no hablamos de un fenómeno destacado por su arbitrariedad y velocidad en cuanto a la creación y adopción de sus objetos, sino de un fenómeno que muestra una serie de ritmos regulares y que se suceden de un modo más constante y lento de lo que parece a simple vista. De acuerdo con Barthes:
«Kroeber también demostró concomitancias regulares, por ejemplo, entre la variación del largo de la falda y el ancho del escote, ya que determinados rasgos están vinculados dentro del ritmo de la moda (...). El historiador se enfrenta aquí a un problema apasionante, el de un sistema cultural particular que parece escapar al determinismo de la historia. Occidente ha conocido, en trescientos años, multitud de cambios de régimen, multitud de evoluciones, conmociones ideológicas, afectivas, religiosas, etc.; pero ninguno de esos trascendentes acontecimientos históricos ha tenido repercusiones en los contenidos ni en los ritmos de la moda. La Revolución Francesa no llegó a perturbar verdaderamente ese ritmo. Nadie en el mundo puede establecer razonablemente la más mínima relación entre el talle alto y el Consulado; como máximo, los grandes acontecimientos históricos pueden acelerar o retrasar los retornos absolutamente regulares de la moda». [8731  


4.3 LA ARBITRARIEDAD DEL SIGNO
Barthes concibe la Moda como un sistema complejo debido a su inestabilidad. En principio la Moda es un sistema que se renueva cada año y por tanto sólo es válido para una sincronía corta. En segundo lugar, «sus oposiciones están sometidas a un movimiento general de incesante neutralización»."'   Es decir, el léxico de la moda no puede reducirse a una nomenclatura que proporcione una relación bilateral de carácter permanente entre significante y significado. Si hoy el color de moda significa vestir de rojo, la próxima temporada significará vestir de blanco, por poner un ejemplo.
En el sistema de la moda, el signo tiene carácter arbitrario por el siguiente motivo: es elaborado anualmente por una instancia reducida llamada fashion group o incluso por la redacción de la revista. No podemos decir que el signo moda lo hacen los usuarios de la misma manera que la masa hablante no hace la lengua?"]   El signo Moda, como todo signo producido en el seno de un grupo en una cultura de masas. «está situado, si así puede decirse, en el punto de encuentro entre una concepción singular (u oligárquica) y una imagen colectiva, es a la vez impuesto y solicitado» .[876]   Aunque es un signo instituido, es estructuralmente arbitrario y no es fruto de una evolución ni de un consenso colectivo, puesto que es un signo que nace cada año bruscamente por entero y por decreto de ese conjunto oligárquico que ha llamado fashion group y que también incluye la redacción de la revista.


La moda no evoluciona, sino que cambia, y con ella también su léxico. Lo hace bruscamente, por eso se sustrae al tiempo y de ahí su arbitrariedadYs77I   Otra cosa que distingue el sistema de la lengua del sistema de la moda es que no tienen el mismo orden de sanciones. Es decir, un error o una infracción en el sistema de la lengua imposibilita la comunicación. Sin embargo, infringir el sistema de la Moda, siempre actual, es exponerse a lo que llama Barthes «una condena moral», es decir, «podríamos decir que la institución del signo lingüístico es un acto contractual (en el nivel de la comunidad entera y de la historia), mientras que la institución del signo Moda es un acto tiránico: hay errores de lenguaje y faltas de Moda». J'181   Ese acto tiránico se ejerce en el propio hecho de que, al ser tan cambiante y arbitraria, desarrolla una retórica de carácter imperativo que no tiene freno.
4.4. LA SERIEDAD DE LA RETÓRICA DE LA MODA Y SU REFERENCIA AL CUERPO
La retórica vestimentaria no puede ser literalmente seria puesto que se considera ociosa. La retórica vestimentaria es concebida por Barthes como ambigua, ya que es a la vez infantil y seria, pero se trata de un juego complementario. Esto es así porque la ambigüedad entre lo serio y lo fútil reproduce en el plano del vestido «la situación mítica de la mujer en la civilización occidental: sublime e infantil al mismo tiempo». [8791  


Esto nos remite a la relación de significación entre cuerpo y vestido. Una relación en principio problemática, ya que «la moda se encuentra aquí enfrentada, si no a un conflicto, cuanto menos a una discontinuidad estructural bien conocida: la de la Lengua y el Habla, de la institución y su actualidad».Jss0'   Según Barthes, la Moda resuelve este conflicto de la transición entre el cuerpo abstracto y el cuerpo real de las lectoras de tres maneras posibles.
La primera solución consiste en proponer un cuerpo ideal encarnado, se trata del maniquí o bien de la cover-girl o incluso la fotografía o dibujos de moda. Este cuerpo ideal representaría, en cuanto estructura una paradoja, puesto que por una parte es una institución abstracta y por otra es un cuerpo individual. Su función es puramente estructural, remite a la estructura que soporta al vestido. No se trata ni por un instante, a juicio de Barthes, de ofrecer un cuerpo bello, es decir, el cuerpo ideal encarnado no tendría ninguna función estéticaJ3s.1  
En segundo lugar, todos los años se decreta qué cuerpos están de moda, los cuales remiten a un cuerpo ideal y absoluto, puesto que éste es anterior a cualquier cuerpo real y se encarna empíricamente en ciertos cuerpos «de manera que al final ya no sabemos si la estructura se inspira en la realidad o la selecciona».~ss2~  
En tercer lugar, Barthes considera el siguiente caso: el acondicionamiento del vestido para que transforme el cuerpo real mediante artificios y consiga, por tanto, hacer significar el cuerpo ideal de la Moda. Para Barthes, «esa solución expresa un cierto sentimiento de poder: la Moda puede convertir cualquier cuerpo sensible en el signo elegido por ella, su poder de significación es ¡limitado». [8831  
Como podemos ver, Barthes encuentra tres soluciones con distinto valor estructural. En el primer caso, el de la fotografía o la correr--girl, se da una estructura sin acontecimiento, puesto que se trata de un cuerpo ideal y absoluto, es decir, es como si existiera una Lengua sin Habla. En el segundo caso hay una coincidencia entre cuerpo ideal y real, pero está limitada en el tiempo, así, ese imperativo de moda duraría lo que pudiese durar, puesto que es puro presente. En el tercer caso se experimenta una sumisión del cuerpo a la estructura por medio de la costura. «Pero en los tres casos hay restricción estructural, asunción del cuerpo mediante un sistema inteligible de signos, disolución de lo sensible en lo significante».[884  


4.5. LA RETÓRICA Y EL TIEMPO
Un signo se sitúa en un proceso de comunicación en el momento en que se transforma en razón funcional. Dice Barthes que esto es lo común a todos los objetos culturales, «es el rescate del mundo frente al signo».J88  
En el momento en que el juicio es imperativo, del tipo «este año el rojo está de moda», el signo se convierte dogmáticamente en la Moda de ese año y es la razón además para abandonar la Moda del año anterior que quedaría como lo pasado de moda. Así, cuando el significado Moda encuentra un significante rechaza su propio pasado, se evade del mismo, no tiene nada que ver con él. Por ello dice Barthes: «Si la tiranía de la Moda se confunde con su ser, ese ser en definitiva no es más que una cierta pasión del tiempo»Jss.1  
La Moda, al rechazar el pasado, se concibe a sí misma como presente, como ley o imperativo. Este presente, debido al ritmo frenético de la moda en poco tiempo, a saber, una temporada, un año; será pasado y será despreciado por decreto. Por esta razón Barthes sostiene que la Moda elabora una temporalidad ficticia y su ritmo es el mismo que el de las vendettas, al situarse en un presente absoluto, dogmático que rechaza el pasado, se venga de él. Lo resume en una frase que encontró en una lápida: «Ayer yo era lo que tú eres, mañana tú serás lo que yo soy»Y""1  


4.6. DENOTACIÓN Y CONNOTACIÓN EN LA REVISTA DE MODA
Ya hemos visto que Barthes analiza la Moda como relato lingüístico. La moda no es concebida como fenómeno objetivo o físico tal como podría ser un vestido de tafetán rosa que está en un escaparate: materia percibida en un espacio y en un tiempo. Este objeto moda para Barthes tendría un carácter extrasemántico. La moda, estudiada como relato, adquiere valores lingüísticos. Por ello, respecto del signo Moda Barthes habla de connotación y denotación. Por tanto expondremos brevemente los instrumentos que utiliza Barthes para estudiar el signo Moda.
Tal como expone en sus Elementos de semiología, podemos distinguir entre el plano de la expresión (E) y el plano del contenido (C). El plano de la expresión es el plano de la forma del discurso, del significante. El plano del contenido se sitúa en el nivel de la referencia, de la sustancia o el significado. Pues bien, la relación (E-C) entre el plano de la expresión y el plano del contenido es lo que conforma el signo. [sss]  
Ahora bien, el plano de la expresión (E) puede ser sustituido por un signo lingüístico (E-C) manteniéndose así la misma relación con el mismo contenido o significado. Pongamos un ejemplo: si decimos «se murió de repente», podemos sustituirlo por: «le llegó la hora cuando menos lo esperaba» y se mantiene el mismo contenido. A este fenómeno lo llama Barthes «semiótica connotativa»~ss'1.   Así dice Bathes: «Se dirá, pues, que un sistema connotado es un sistema cuyo plano de expresión está, él también, constituido por un sistema de significación (...)».[890  


La connotación se refiere al lenguaje primitivo que ha sido sustituido, mientras que la denotación se refiere al lenguaje nuevo que sustituye al anterior. Lo mismo que hemos hecho antes, es decir sustituir el plano de la expresión por un signo lingüístico sin alterarse el significado, podemos hacerlo también sustituyendo ahora el contenido y manteniendo el plano de la expresión. A eso se le llama «metalenguaje».J891'  
Recurramos nuevamente a un ejemplo: la realidad extrasemántica en una clase de inglés. El lenguaje básico o primitivo sería el explicar en castellano la gramática inglesa. Después la profesora lo explica todo en inglés. De esta forma, estamos solapando los contenidos, pero manteniendo el plano de la expresión: el significante.
4.7. LA DENOTACIÓN EN EL SISTEMA DE LA MODA
La difusión de la Moda a través de las revista es, tal como afirma Barthes, un fenómeno masivo. Al pasar al plano de la comunicación escrita, la Moda se convierte en un objeto cultural autónomo de estudio. Barthes dice que esto se corresponde con la moda como relatoJs'2'   Por ello, al igual que la lengua, Barthes distingue entre connotación y denotación en la moda descrita.
El plano denotado se refiere al sentido, pues es el modo de expresión del significante, lo que dice. Con palabras del propio Barthes:
«En el plano denotado, la lengua actúa a la vez como productora y custodia del sentido; acentúa la naturaleza semántica de la Moda, ya que, mediante lo discontinuo de sus nomenclaturas, multiplica los signos allí donde la realidad, que sólo propone una materia continua, tendría problemas para significar todos los matices, (...)». [8931  


Respecto al vestido real, la moda descrita utiliza la descripción de tela, como por ejemplo; tejido ligero frente al pesado, pero sin utilizar ningún razonamiento respecto a su funcionalidad, ya que sólo es una cuestión semántica. Lo que hace es dar sentido, expresar de una determinada o determinadas formas un objeto real que es la referencia. La referencia es el objeto que está en el mundo o en el plano básico del lenguaje. De esta forma, el sentido hace mención al significado y éste a su vez a la referencia. X8941  
Antes hemos mencionado que los signos en la moda descrita se multiplican, pues es necesario advertir que a la vez que éstos, se van multiplicando los sentidos, lo cual produce, en el plano denotativo del lenguaje moda, una discontinuidad. Esto, según Barthes, lo realiza el lenguaje mediante las prohibiciones que tienen carácter absoluto e imperativo. Por    ello afirma el autor:
«(..) las prohibiciones de la Moda son, sin embargo absolutas y, por tanto, el sentido imperativo, no sólo en el nivel de la sincronía sino, más profundamente, en el de la nomenclatura: quizá no fuera posible llevar dos blusas a la vez si tuviéramos derecho a cambiar el nombre de la segunda blusa; pero como la lengua niega ese derecho (como mínimo a escala de su propia sincronía), la Moda puede constituirse en lógica o, si se prefiere, en sistema exacto». [896]  
De esta forma, a pesar de que se puedan multiplicar los signos y con ello los sentidos, provocándose a su vez una disconti nuidad, existe un límite: la prohibición imperativa y absoluta. 
La descripción de la moda dice qué es lo que se tiene que usar, 
de qué manera y no otra, con lo cual el propio lenguaje ejerce 
con función reguladora. Además de la discontinuidad existe por 
tanto una continuidad en la estructura. Esto implica que el lenguaje de la moda sea un sistema exacto, tiránico y regulador.


4.8. LA CONNOTACIÓN EN EL SISTEMA DE LA MODA
La connotación se refería a ese lenguaje base o primitivo que es sustituido por otro. Pues precisamente ese lenguaje primario nos lleva a las motivaciones por las que el sujeto escoge una prenda y no otra. Es decir, este nivel no nos remite a una abstracción, a una multiplicidad de signos, sino que nos abre al mundo.
«No obstante, en el plano de la connotación su papel se revela muy distinto: la retórica abre la Moda al mundo; a través de ella el Mundo está presente en la Moda, no sólo como poder humano productor de un sentido abstracto, sino como conjunto de razones, es decir, como ideología (...)»J897j  
De esta forma el sistema de la moda como relato ostenta dos funciones opuestas: una, la connotativa, nos abre al mundo; otra, la denotativa, nos lleva al la multiplicidad del signo que se resolvía en un acto tiránico; de esta forma dice Barthes que «la lengua ostenta dos funciones casi contradictorias según intervenga sobre el plano denotado o sobre el plano connotado del sistema; y es evidente que en esa divergencia de roles (ya sea por contrariedad o principio de un movimiento dialéctico) reside la economía profunda del sistema»Jsys1  
Ahora bien, Barthes tiene en cuenta otra actividad relacionada con el lenguaje de la moda: mediante la actividad clasificatoria eliminamos progresivamente la sustancia, porque no todo lo que hay en la realidad nos sirve para una actividad concre ta.Js9J]   Por ejemplo, para hacer una bota tendríamos que descartar todos los materiales que no sean consistentes, así tengo que descartar la lana o el algodón y elijo el cuero. Ésta es la misma actividad que realizamos cuando busco una palabra para comunicar lo que quiero y no otra cosa. De esta forma, al clasificar me abro al mundo, a la realidad, y ahí es donde dirijo mi capacidad de elección.


Barthes considera que en las revistas de moda la clasificación no sólo se lleva a cabo mediante el material, sino también mediante el lenguaje al imponer significados nuevos: «la construcción del sentido aparece como una contra-naturaleza; promueve elementos ínfimos y desprecia elementos importantes, como si lo inteligible tuviera que compensar lo dado de la materia (...)».[900]  
El objeto material real de Moda, por ejemplo la bota, es un objeto limitado con significantes escasos. Sin embargo en la revista de Moda se le atribuye significados excesivos. Como afirma Barthes,:
«(...) la pobreza del significado, sea mundano o de Moda, queda así redimida por una construcción «inteligente» del significante que recibe lo esencial del poder semántico y que prácticamente no mantiene ninguna relación con sus significados. La Moda se presenta así esencialmente -y ésa es la definición final de su economía - como un sistema de significantes, una actividad clasificatoria, un orden mucho más semiológico que semántico» .[901]  
4.9. LA MOTIVACIÓN DEL SIGNO MODA
Según Barthes, el signo moda es un signo motivado: «El signo es motivado cuando su significante mantiene una relación natural o racional con su significado y, en consecuencia, el «contrato» que les une deja de ser necesario». "2]   Generalmente la analogía es el resorte más común de la motivación, como ocurre en ciertas señales de tráfico o en las onomatopeyas.[003'  


Los signos lingüísticos son inmotivados, puesto que no existe relación analógica entre el significante y el significado. Pero, sin embargo en el signo Moda encuentra Barthes tres relaciones en torno a la motivación:
En primer lugar, el signo Moda es abiertamente motivado. Esto ocurre cuando la motivación del signo está determinada por su función. Así dice Barthes que ocurre en oraciones como «zapatos ideales para caminar». La función es la que funda el signo, puesto que existe conformidad entre la forma o materia de los zapatos y las exigencias físicas del caminar. Por ello sostiene que en estos casos:
«(...) la naturaleza signalética del vestido no absorbe por completo su origen funcional: la función es la que funda el signo, (...) cuanto más motivado es el signo más presente está su función y más débil es la naturaleza semiológica de la relación: la motivación es claramente un factor, si así puede decirse de des-significación; por sus signos motivados, la Moda se sumerge en el mundo funcional, práctico que es el vestido real». [904]  
Existe un segundo orden en el que la motivación del signo es mucho menor. Dice Barthes que se da en este caso: «Si la revista afirma que este abrigo de pieles es ideal para una despedida en los andenes de una estación». Existiría una relación funcional entre un espacio aireado y las pieles como material protector, pero en la afirmación de la revista el signo sólo está motivado de manera muy general, no hay nada que indique la relación exacta que guardaría las pieles con la estación.» [9051  


En un tercer nivel, Barthes analiza el signo aparentemente inmotivado. Es el caso de que no exista motivo alguno para que la falda plisada entre en relación con las señoras de cierta edad más que con las jóvenesJ90b'   Aunque aparezca cierta gratuidad entre significante y significado, admite Barthes, que al examinar esta afirmación detenidamente encontramos una correspondencia sustancial a pesar de ser difusa: lo liso y entallado modela las formas y por tanto está más indicado para jóvenes. Dice Barthes que:
«(...) lo que en este caso la fundamenta no es ni una analogía física ni una conveniencia funcional, sino un recurso a los usos de la civilización, indudablemente relativos, pero en todo caso mucho más amplio y duraderos que la Moda que los actualiza (como, por ejemplo, la concordancia entre cierta «desnudez» y lo festivo): ese más allá de la Moda, por histórico que sea, es lo que fundamenta aquí la relación significante». [9071  
Como veremos más adelante, la motivación del signo se refiere a lo que Barthes llama conjunto A, es decir, a los casos en los que el lenguaje Moda se abre al mundo. La motivación en este conjunto tiene dos características: por una parte la motivación es difusa e incierta y por otro lado no se establece con una relación analógica sino de afinidad, «con ello debe entenderse que el motivo de la relación de significación es o bien una función utilitaria o bien la imitación de un modelo estético o cultural». "'1  
También Barthes examina un caso concreto de motivación. Se trata del caso en el que el significado es el propio vestido. Esto remite a lo que llama «naturaleza lúdica»,909   puesto que se trata de un significado vestimentario y no mundano. Ejemplo de ello son las descripciones en las que se dice que un vestido evoca a una toga, o una chaqueta a un abrigo. Aquí sí se esta estableciendo una analogía, aunque no estemos aludiendo a un objeto material sino a una imagen de referencia. Esta naturaleza analógica, dice Barthes, que tiene un alcance psicológico, puesto que el significado retórico de estas descripciones reposa sobre la idea de juego: «al jugar al vestido, el propio vestido toma el relevo de la persona, proclama una personalidad lo bastante rica para cambiar de papel con frecuencia( ...)»J9101   La naturaleza lúdica de estos enunciados es a veces reflexiva, y se da en enunciados del tipo: «el típico traje sastre», «o un traje sastre muy sastre»[911]    En este caso la significación «cumple su propia paradoja: el significante se significa a sí mismo».[912]  


Por otra parte, en las descripciones pertenecientes al conjunto B, es decir, las descripciones imperativas como decir que el azul es el color de moda, ese signo es inmotivado, ya que este conjunto remite a descripciones puramente tautológicas, puesto que lo que se está diciendo es: está de Moda el vestido que está de Moda?'-'I   En estos casos, dice Barthes, que el modelo fundamental del año es decretado ex nihilo y, por tanto sus signos son absolutamente inmotivados.
«(...) pero la mayoría de los enunciados de Moda no hacen sino desarrollar esta consigna anual en forma de «variaciones» y esas variaciones mantienen una relación de motivación con el tema en el que se inspiran, por ejemplo habrá concordancia entre la forma de los bolsillos y la «línea fundamental». [914]  
Al principio parece que los imperativos de moda encuentran con ello un nexo con el mundo. Esto no es así, ya que las varia ciones y efectos de los imperativos de moda son inmanentes a ellos mismos, «por esta razón podemos decir que en los conjuntos B el signo de Moda es por lo menos tan inmotivado como el de la Lengua».  


4.10. CONJUNTOS AY CONJUNTOS B
La Moda es entendida por Barthes como relatoP161   Ahora bien, las significaciones de la moda son frágiles, ya que el léxico de la moda se rehace todos los años. Esto lo hace no transformando los signos desde dentro (como la diacronía de la lengua) sino que su cambio es arbitrario.J917]   El signo del lenguaje humano se considera móvil, sin embargo, el signo arbitrario de la moda es a la vez efímero y eterno al nombrar a sus significados.[918  
Anteriormente hemos estado aludiendo a lo que Barthes llama Conjuntos A y Conjuntos B.La característica fundamental del primero es que abarca todas las descripciones de moda que se refieren al mundo, que se abren a éste, mientras que el segundo es imperativo y tautológico. El conjunto A es el conjunto de la connotación y el B se refiere a la denotación. Concebir la Moda de esta manera como Conjuntos A y B es concebirla a la vez como un sistema abierto y cerrado.
El sistema B es el conjunto cerrado al mundo, ya que es un sistema lingüístico donde no existen razones ni ideologías. Barthes, al referirse a ello, está concibiendo la moda como lógica y por tanto como sistema vacío o tautológico. Los enunciados de Moda de este conjunto son del tipo «esto es lo que se lleva», «esto es lo que está de Moda» en referencia a ese presente absoluto del que hemos hablado.


«Frente a los conjuntos A, abiertos y alienados, los conjuntos B se presentan como parcialmente puros; no conocen la nominación «reificante» del significado» y la Moda permanece en ellos como un valor denotado (...) En otras palabras los conjuntos B no mienten: en ellos el vestido significa abiertamente la Moda» .[919]  
El conjunto B es el conjunto del lenguaje denotado del modisto, pues se lleva lo que él hace. Así, se crea un diseño, por ejemplo un traje de gala, que será el que se lleva y no otro. Esto tendrá muchos significantes, y por ello el creador se concibe como «eufórico», porque ofrecerá una multiplicidad de términos para un solo objeto. A esto lo llama la «metáfora infinita». 920'  
El proceso metafórico producirá, en términos barthesianos, una «decepción del sentido» .[921]   Esto quiere decir que la Moda por sí misma no tiene sentido. Su sentido reposa sobre lo que se dice que está de moda. Lo cual producirá angustia al lector, puesto que tiene muchos significados pero no tiene el objeto de moda.
«Especie de máquina que alimenta el sentido sin fijarlo jamás, la Moda es incesantemente un sentido decepcionado, pero siempre es un sentido: sin contenido, se convierte entonces en el espectáculo que los hombres se dan a sí mismos del poder que tienen para hacer significar lo insignificante; aparece entonces como una forma ejemplar del acto general de significación, alcanzando así el ser mismo de la literatura, que es dar a leer la significación de las cosas, no su sentido: de esta manera se convierte en el signo de lo «propiamente humano». [9221  
La Moda con su carácter tautológico abole el tiempo, pues es perdurable en el espacio y en el tiempo, como la afirmación «soy el que soy». Por ello podemos decir que Grace Kelly iba a 
la moda de la misma forma que lo diríamos de Sarah Jessica 
Parker, Gwyneth Paltrow o Madonna. La Moda siempre es el 
presente porque sólo podría decirse que es lo que está de moda. 
Como hemos dicho, la Moda como conjunto A se abre al mundo. 
Al abrirse, según Barthes, se aliena en tres ordenes diferentes:


En primer lugar contamos con que en el relato de Moda las significaciones son frágiles, ya que el léxico de la Moda se renueva todos los años. Según Barthes, esto lo hace no transformando los signos desde dentro, como ocurre en la diacronía de la Lengua, sino que el cambio es arbitrario, siendo la explicitación del significado lo que le confiere peso propio unido por una afinidad públicaJ9"   La nominación de los significados de la Moda conduce a hacer de los significados mundanos especies de esencias móviles, como cóctel, o primavera y, en vez de mantener con el vestido una relación arbitraria de significación, la palabra trasforma el objeto en fuerza, reduciendo el corpus de significaciones a un léxico, tal como se aprecia en el ejemplo que pone Barthes: «tusor=verano». 924]   De esta forma, el signo del lenguaje humano se considera «móvil», sin embargo, el signo de la Moda es arbitrario, es según Barthes, «muerto y renaciente, efímero y eterno, caprichoso y razonable, al nombrar sus significados, la Moda procede a una desacralización inmediata del signo: el significado es separado de su significante y pese a todo parece adherirse a éste por derecho natural e imprescindible». [92,,]  
En segundo lugar el conjunto A se aliena como enmascaramiento. Esto es así porque la Moda aparece ante nosotros no como signo real, «los estampados triunfan en las carreras», sino como «orden oculto» y «terror silencioso».x'26'   En el ejemplo citado se da una equivalencia que está sólo sometida al valor moda, es decir, el estampado sólo es signo de carreras bajo el decreto y sanción de la Moda, puesto que al año siguiente esa equivalencia estará deshecha: «vemos así manifestarse de nuevo la diferencia que opone el significado implícito de los sistemas denotados y el significado latente de los sistemas connotados(...)». 9271  


El no respetar su dictado sería incurrir en lo que hemos visto que Barthes llama una falta de Moda, de esta manera, «la alienación consiste, de forma muy precisa, en tornar latente un significado implícito; la Moda se oculta a la manera de un dios omnipotente y que sin embargo finge dejar al estampado plena libertad de significar naturalmente a las Carreras». `]   Nuevamente aparece manifiesto el valor tiránico de la Moda ya no sólo en el orden de la expresión terminológica, como ocurre en los dictados del conjunto B, sino sustituyendo los términos por una causalidad mundana, es decir, por las unidades semánticas del significado mundano. «La connotación se integra entonces en una alienación más general consistente en conferir a lo arbitrario determinante la máscara de una naturaleza fatal».JJ29'  
En tercer lugar, la moda tiene carácter alienante al abrirse al mundo. En este caso la retórica se corresponde con un proceso de inversión ideológica, enmascarando la naturaleza semántica de los enunciados al hacer de la conjunción del mundo y el vestido el objeto del discurso ordinario, movilizando sus efectos, afinidades y todo el resto de relaciones pseudológicas.['30'   «Llévese este sueter cuando se vaya de fin de semana a Touraine, a la finca del jefe de su marido,» [9311   equivale a vincular el vestido a una situación que es imaginaria y verdadera, a la vez. Este enunciado posee la misma verdad profunda propia del sueño o la novela?"]   Esta tercera forma de apertura al mundo y alienación se corresponde con un proceso de inversión ideológica, de la realidad a su imagen contraria. Hace de la conjunción del mundo y el vestido el objeto de un discurso ordinario. La moda produce de nuevo un enmascaramiento entrecruzando lo real y lo imaginario en el orden de su naturaleza semántica. Por lo tanto, llevar un determinado suéter y no otro conduce a un mundo imaginario, una ideología o un sueño. Esto es así porque en la Moda sólo hay contenido en el nivel retórico. Cuando la moda se abre al mundo se aliena, «jugando de manera simbólica la ambigüedad fundamental de la realidad: no podemos hablar de lo real sin alienarnos de él: comprender es ser cómplice». 933]  


La moda, por tanto, es considerada por Barthes como un sistema ambiguo y antinómico, ya que es a la vez abierto y cerrado. Por una parte, es un sistema cerrado, vacío y reflexivo, que supone un alejamiento del mundo y por otra, se trata de un sistema abierto al mundo que, al llenarse de éste, se transforma en un ensueño de uso que se corrompe y aliena al mismo tiempoJ934]  
«Sistema `naturalista' (en los conjuntos A) o sistema `lógico' en los (conjuntos B), la Moda viaja así de un sueño a otro, según la revista multiplique o por el contrario decepcione los significados mundanos; parece que la prensa más popular practique una Moda naturalizada, rica en funciones-signos, y que la prensa más `aristocrática' practique preferentemente la moda pura».[9351  
La oscilación propia de la moda tiene como consecuencia la ambigüedad de la misma, ya que los dos sistemas tienden a ser contrarios, ya que uno de ellos tiende hacia el mundo, y el otro es el sistema de la lógica. Esta oscilación se debe, según admite Barthes, a una situación histórica, ya que la moda fue un modelo aristocrático en sus inicios, lo cual se corresponde hoy con la prensa para los especialistas y hace referencia al conjunto B.Pero también tiene en cuenta que actualmente la moda se ha democratizado y es un fenómeno de masas que se representa de manera eufórica, transformando las funciones intramundanas como el trabajo, el deporte, las ceremonias, etc., en signos. Esto es considerado por Barthes como moda naturalizada, es decir, como descripción para un mundo popular. «De ahí su estatuto ambiguo: significa el mundo y se significa a sí misma, se construye aquí como programa de conducta y allá como lujoso espectáculo».J936  


Barthes también señala que existen casos en los que los conjuntos A y B se desajustan pudiéndose pasar de uno a otro. Este caso es llamado transformación y alude al caso en que un objeto de la Moda tenga la posibilidad de convertirse en otro objeto. Barthes pone de ejemplo «el guardapolvo de verano que se convertirá en el impermeable de otoño» .[937]  
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Tomando como punto de partida la moda como configuración de 
identidad, estudiaremos las posiciones de Dorfies, Baudrillard, 
Kónig y Lipovetsky. Comenzaremos nuestra investigación analizando la teoría de la moda de Dorfies, quien busca el origen 
de la moda en las modificaciones que se realizan, en torno al 
cuerpo y al vestido, en virtud de una función estética. Este enfoque le permitirá, por una parte, realizar un estudio estético de 
la moda que se centrará fundamentalmente en torno al diseño 
y al estilo. Por otra parte, su interpretación sobre el comportamiento moda le conducirá a afirmar que ésta, en cuanto vehículo de configuración de la identidad, es un símbolo de estatus. 
A pesar de ello, también considera que la evolución de la moda, 
hoy día, tiende a la personalización.
Posteriormente consideraremos los estudios de Baudrillard. 
Dentro de su teoría sociológica la moda es precisamente el fenómeno que vertebra la sociedad de consumo. De esta forma, la 
moda está fuertemente vinculada a la distinción social. Así, veremos que la lógica del consumo responde a la lógica de la diferenciación social, en cuanto que la sociedad de consumo es concebida como competencia simbólica de clases; situación que pone 
de manifiesto una igualdad inexistente.


Con anterioridad, a lo largo del primer y segundo capítulo ya 
hemos podido ir vislumbrando la posición de Kónig en torno 
a la moda. Veíamos que para él la moda era un fenómeno universal, es decir, que aparece ya en la Antigüedad y que no es 
exclusivo del Occidente capitalista. En este capítulo tendremos 
la oportunidad de mostrar cuáles son las razones que impulsan 
a Kónig a mantener esta posición tan original dentro del conjunto de teorías sobre la moda. Para ello dedicaremos fundamentalmente nuestra atención a los llamados, por Kónig, disparadores y potenciadores de la moda, que pondrán de manifiesto 
cómo la moda hoy día es un vehículo de configuración de nuestra identidad.
En último lugar, centraremos nuestra atención en la teoría de 
Lipovetsky, concretamente en su posición acerca de que la moda 
no sólo debe entenderse como lujo estético, sino como elemento 
que gobierna la producción, la cultura y los cambios sociales. 
Además de ello es de máximo interés su concepción de la moda 
no sólo como configuradora de la individualidad, sino como instrumento de consolidación de la democracia.
1. LA DIMENSION ESTÉTICA DE LA 
MODA EN GILLO DORFLES
El estudio de la moda que efectúa Gillo Dorfles resulta de gran 
interés, ya que además de adoptar un punto de vista estético, 
tiene en cuenta las aportaciones antropológicas y sociológicas 
anteriormente efectuadas. La reflexión crítica de las mismas 
le permitirá contemplar el fenómeno de la moda en toda su 
complejidad.
Desde un punto de vista estético, por una parte, Dorfies se 
detiene en abordar la relación que guardan la moda y el estilo, 
no sólo en cuanto a su diferencia, sino en torno a la relación que 
ambos guardan entre sí. Por otra parte, centra su atención en 
torno al styling, puesto que se trata de creaciones, como veremos a 
continuación, íntimamente vinculadas a los avatares de la moda.


Antes de proseguir, es necesario destacar que para Dorfles la moda no se suscribe al ámbito del vestir, sino que se extiende a todos los ámbitos de la cultura, y es un indicador de los gustos de una época.
1.1. ESTÉTICA Y «STATUS SYMBOL»
Dorfies considera que el estudio de la moda hoy día resulta de gran interés debido a que estamos en una sociedad consumista, caracterizada por la continua alternancia de productos. Pero también resulta relevante su estudio, si se tiene en cuenta la existencia de una crítica al consumo, a causa de las crisis económicas y de las fuentes energéticas?"  
A estos dos factores se le une además la constante necesidad de representación y predominio de ciertos individuos y sectores de la sociedad. Dorfies también resalta como rasgo significativo de la sociedad de siglo XX la consolidación de ciertas conquistas, que se derivan de la contestación de los jóvenes, y que están impregnadas por la modaJ'3   Es decir, a su juicio, la moda, además de ser un fenómeno social y económico, también es considerada como «uno de los patrones más seguros para medir las motivaciones psicológicas, psicoanalíticas y socioeconómicas de la humanidad». J1401  
Para Dorfles, el vestido no es el único objeto de moda, puesto que ésta abarca toda suerte de fenómenos como los ornamentos, la orientación filosófica, política, científica, etc., «todos los ámbitos son rozados por la punta de los dedos de la moda y por tanto manipulados y sometidos por ella». 9411   Por esta razón, con su estudio sobre la moda trata de investigar desde un ángulo sincrónico los aspectos más esenciales de la moda del siglo XX?421  


Dorfies reconoce que el fenómeno de la moda es perdurable a través del tiempo, a pesar de que hayan acontecido guerras, revoluciones e incluso decadencia en las costumbres. Sin embargo, sus motivaciones se nos presentan como secretas e imprecisas. Por este motivo, parte de la base que considera más sólida: la moda es ante todo artificio. «Y esto, a pesar de ser muy probable que el hombre se haya `inspirado' para sus vestidos y adornos en las involuntarias decoraciones animales, y a pesar de haberlas utilizado directamente (plumas, penachos, pieles naturales o trabajadas, cueros, etc.)»[9431  
De esta manera, el autor piensa que en una investigación sobre la moda tenemos que partir de que individuo humano transforma su cuerpo para diferenciar su yo de los otros con una función de diferenciación. Por ello, a pesar de no identificar la moda exclusivamente con el vestido, encuentra en éste el primer paso para que la moda se materialice y se someta a unos ciclos periódicos que considera fruto de la irracionalidadJ9441  
Para Dorfies no resulta relevante estudiar la moda buscando el origen del vestido en recursos que se traducen como reclamos sexuales, ni en la esfera ritual, puesto que concibe que la moda comienza donde acaba la utilización funcional del cuerpo. Es decir, cuando la humanidad abandona su estado salvaje, puesto que en esta etapa todas las transformaciones y aderezos del cuerpo tienen un fin exclusivamente higiénico o mágico. Por tanto, según Dorfies, el punto de partida de la moda hay que buscarlo en el momento que las modificaciones se realizan en virtud de una función estética o bien como símbolo de estatusJ9451  
Por esta razón, es únicamente interesante para el autor tomar en consideración las primeras transformaciones corporales, puesto que son el elemento a partir del cual se ha ido desarrollando una aptitud en el hombre que ha posibilitado la aparición de la moda. A pesar de ello, manifiesta que entre ellas no son significativos los artificios para aumentar el atractivo sexual, ya que se trata de algo intencionado y voluntario. J'14"]   De esta manera, considera que el estuche fálico o la bragueta del siglo XVII no solamente son un reclamo sexual, sino que se acompañan de un intento de estructuración estética. j9411  


Uno de los problemas de la moda que más le interesa a Dorfles se refiere a las relaciones entre imitación y renovación, inscritas en la dialéctica cohesión entre ciertos individuos y diferenciación entre otros. Es propio de la moda tanto el que se intente imitar lo institucionalizado como el intentar renovar constantemente sus cánones. Esto es así ya que entre los seres humanos existe la voluntad y la necesidad de diferenciarse entre sí, de la misma forma que también existe la inclinación de cohesionarse mediante la confluencia en una moda determinada. J9481  
Por esta razón Dorfles considera de gran importancia, como hemos visto en el segundo capítulo de este trabajo, el estudio que Simmel hace sobre la moda. De esta manera, piensa que el momento de separación y diferenciación, y el momento de la imitación; además del binomio exigencia de cohesión y la exigencia de diferenciación; aun en la actualidad, pueden ser considerados esenciales para quien quiera indagar el cómo y el porqué de las sucesivas tendencias de la moda. J1411  
Además de lo anterior, Dorfies piensa que Simmel fue bastante original al plantearse si la moda tiende hacia lo conservador o hacia lo revolucionario. Efectivamente Dorfies acepta la respuesta de Simmel en cuanto que plantea que la moda como novedad y exaltación del presente es revolucionaria, pero poco tiempo después, una vez que ha sido aceptada, deviene en conservadora. N9501  
Por otra parte, Dorfles también se refiere a la moda entendiéndola como símbolo de estatus. Piensa que tanto el lujo como la ostentación en la vestimenta han constituido una constante desde la Antigüedad. De    un lado, señala que tras la Revolución Francesa, con la llegada de la burguesía, la moda deja de ser fundamentalmente un símbolo de la condición social del individuo. Pero por otro, reconoce que el vestir, en la época actual, continúa permitiéndonos establecer diferencias socioeconómicas entre los individuos. Evidentemente, esta afirmación no se extiende exclusivamente al ámbito del vestir sino a la casa, la decoración, el automóvil, etc.[9521  


Nuevamente nos encontramos con la vinculación moda y posición social propia del potlacht. La ceremonia del potlacht, tal como hemos visto en capítulos anteriores, se refiere a una fiesta en la que se intercambian obsequios para poner de manifiesto el prestigio de una familia o clan. Dorfles, como vimos en el apartado dedicado a Veblen, piensa que este fenómeno destaca la rivalidad basada en el prestigio y, además, está asociada a lo que Veblen llama un consumo mediante el cual se consigue prestigio.~y53'  
Tal como efectivamente señala Dorfles, las leyes de respetabilidad que se deducen del conspicuous consumption y, por ejemplo, las leyes del onjaponés (la deuda que uno contrae y que se debe devolver si se quiere salvar la cara) no son del todo equivalentes. Ahora bien, el autor pone de manifiesto que el uso de un determinado vestido o la obediencia a los dictados de la moda continúan siendo reglas observadas en nuestros días. Además de ello, las nociones de consumo y lujo en la actualidad se traducen en ceremonias como las del matrimonio o la comunión, por ejemploJ954'  
«En aquella época, tanto el traje con sus complementos - la indumentaria propiamente dicha - como las joyas transmiti das de generación en generación valían más que la propia lengua o la pertenencia a un país de cara a conservar la identidad de la estirpe, del apellido o del individuo. Y aunque alguna de estas costumbres se ha transformado profundamente en los últimos tiempos, no lo han hecho en grado suficiente como para permitirnos pasar por alto la importancia de las mismas y la posibilidad de que se lamenten en un futuro». [9551  


Por otro lado, y frente a la comparación con las modas del pasado, Dorfles sostiene que uno de los rasgos más llamativos de nuestra época estriba en que los abanderados de las novedades no tienen por qué pertenecer a las clases hegemónicas. [9,,61  
La situación ha cambiado radicalmente debido a la economía de las clases medias y a la importancia que tiene la moda juvenil, lo cual ha democratizado el sector de la moda. De esta forma, la demanda ya no procede de las clases hegemónicas, sino fundamentalmente de la clase media. «De esta manera se produce un fenómeno completamente nuevo respecto al pasado, no sólo remoto, sino reciente: la igualación de la moda por abajo en vez de por arriba».~9'7j  
Ahora bien, hablar de moda y democratización sólo es acertado parcialmente, señala el autor, ya que la imposición desde arriba también continúa existiendo. «Con todo, queda el hecho de que la transferencia de los cánones de la moda de las clases dirigentes a las subalternas constituye un aspecto no indiferente de `igualación estilística' de la sociedad en la que vivimos».~95s~  
Dorfies también mantiene que podría plantearse la hipótesis de que en un futuro no muy lejano se producirá un reordenamiento de la moda debido a la debilitación de las diferencias de clase. «Y esto nos lleva a considerar la posible existencia de una fase de nuestra civilización en la que el fenómeno de la moda no constituya el equivalente de un orden social, sino única y exclusivamente, el de una determinada orientación estética». [959]  


Esta hipótesis tiene en cuenta, primero, el que la moda dejará de tener como referente las imposiciones de arriba y consistirá en la personalización. En segundo lugar, implicaría que al no suponer una contraseña socioeconómica la moda se desvincularía del mercado?"]   De esta forma, el verdadero elemento discriminador entre un individuo y otro será el gusto, una «determinada sensibilidad estética». 9611  
1.2. MODA Y ESTILO
La relación entre moda y estilo es uno de los temas más profundamente tratados por Dorfles en su estudio. En principio, señala que es difícil distinguir entre moda y estilo, ya que cuando aparece un nuevo estilo se pone de moda y, una vez que pasa de moda, generalmente declina. Esto es así porque «existen interferencias y transacciones entre estilo y moda que hacen muy ambigua la relación entre ambos»J62  
De esta forma señala que, en muchos casos, las modas literarias, musicales y pictóricas son paralelas a sus respectivos estilos, pero también sucede que, en otros, o bien se desfasan, o bien se imbricanJys3'   Así, sostiene que determinadas modas responden a un estilo e incluso se ha afirmado como moda un estilo en el momento de su decadencia. Un ejemplo de esto último lo encuentra en el art nouveau, caso que estudiaremos más adelante. [9641  
A pesar de que en muchos casos exista cierta ambigüedad entre estilo y moda, Dorfies define el estilo de la siguiente manera:


«El estilo debería ser considerado un movimiento del pensamiento (y no sólo un aspecto formal o figurativo) que se encarna en una determinada estructura artística y que corresponde a precisas razones económicas y culturales (tendremos, así, estilos como el gótico, el renacimiento, el japonés del periodo Nara o Edo, el de las dinastías chinas Chien-Lung, Tang, etcétera). Y cada uno de estos movimientos deberá ser considerado en sí mismo y como representativo de una exigencia expresiva que de ninguna manera podemos atribuir al simple capricho o a la búsqueda puntual de un goce efímero».[9651  
La moda, según Dorfles, no está ligada a principios tan profundos como el estilo, puesto que no exige una interpretación estilística de la realidad. Por esta razón, señala que la moda no siempre tiene que estar ligada al arteJ°66'  
Dorfies señala que está de acuerdo con la distinción entre estilo y moda que realiza Xabier Rubert de Ventós en Teoría de la sensibilidad`71.   Presentaremos, por esta razón, a continuación, la definición de moda y estilo de este último.
«Entiendo por Moda cualquier forma inventada deliberadamente o impuesta por razones no inmediatamente ligadas a un `nuovo culturale' que exija una interpretación estilística de la realidad: razones `económicas', `sociales', de `prestigio', etc». (...) «Estilo, por el contrario, es aquella forma que sí responde a la necesidad de expresar una nueva perspectiva o contenido de la realidad social o cultural».[988]  
De esta manera, Rubert de Ventós, al igual que Dorfles, considera que la moda responde a exigencias subjetivas, o incluso siendo éstas objetivas, son ajenas al arte. Estas exigencias, reco noce el autor, responden tanto a la gratuidad subjetiva del modisto como a las necesidades que marcan la economía de consumo. Por otra parte, también señala que el cambio es fundamental en la moda y lo describe como negación de lo anterior. Sin embargo, esta dialéctica de la moda es una dialéctica autónoma, independiente de una interpretación o descripción del mundo, a diferencia del estiloJ969'  


Rubert de Ventós piensa que el estilo por el contrario es ante todo una respuesta a la realidad y por ello se concibe como una sintaxis formal. En segundo lugar, el estilo como modo de expresar la realidad no nace negándola, sino por el contrario afirmándolaJ9701   Por estas razones afirma que las modas son «variaciones o momentos sucesivos del estilo de una época (epiestilos, metaestilos) y que, a veces, tratan incluso de suplir la falta de un auténtico estilo». `]   Ahora bien, ello encierra una paradoja:
«Nos encontramos así hoy con la paradoja de que mientras que los llamados `estilos' de la pintura abstracta de ayer no eran mucho más que modas, la moda indumentaria (la moda por antonomasia), la música ligera y ciertas formas de vida se están constituyendo en auténticos estilos que cumplen, cada uno en particular, el segundo requisito de todo estilo: la flexibilidad diacrónica, y en su indiscutible parentesco íntimo el primero de ellos: la flexibilidad sincrónica o generalidad del estilo en un momento dado». [9721  
Dorfies tiene en cuenta esta paradoja de la moda, puesto que, de un lado afirma que comúnmente se acepta que es la forma expresiva de un determinado momento histórico, la cual está vinculada a la necesidad de un cambio de corte hedonista, ahora bien, por otra parte, la continua alternancia de las modas, en determinados momentos provoca la cristalización de una moda, surgiendo así un estilo. [973]  


También considera que un estilo debe cumplir como requisitos: la flexibilidad sincrónica y la flexibilidad diacrónica. Al igual que Rubert de Ventos considera que la flexibilidad sincrónica se refiere al hecho de que el estilo se exprese también en otras actividades además de la artística. Por otro lado, la flexibilidad diacrónica se refiere a que el estilo pueda evolucionar sin perder su identidadJ`j  
Partiendo de la idea de que ciertas modas cumplen requisitos propios de los estilos como son la continuidad o flexibilidad diacrónica y la generalidad o flexibilidad sincrónica, Rubert de Ventós trata de dilucidar si existe realmente un estilo en la moda femenina, es decir, si la moda constituye un lenguaje que admite diferentes usos y que no desaparece rápidamente, puesto que es una respuesta a exigencias objetivas. Para ello, Rubert de Ventós se detiene en primer lugar en mostrar si la moda femenina cumple el requisito de la flexibilidad diacrónica. Para ello, reduce todos los elementos de la moda en 1967 a cuatro categorías: Prendas (minifalda, maxifalda, bermudas, botas altas, jersey con cinturón, etc.), colores (fucsia, naranja, ocres, cobres, floreados, estampados, etc.), materiales (telas fosforescentes, trajes de fichas metálicas o plásticas, etc.) y adornos (hebillas, cinturones, bolsillos exagerados, etc)J97   Todos estos elementos cambiarán y se sustituirán pero, sin embargo, el autor observa que existen ciertos rasgos en conjunto que se mantienen y que admitirán variaciones conservando una identidad. Precisamente por esta razón, dice el autor, podemos hablar de estilo en vez de moda.J971,1  
El estilo se apoya en la perdurabilidad de ciertas categorías fundamentales. Así por ejemplo, en la descripción del estilo clá sico, Rubert de Ventós resalta la discreción, la distinción, lo chic; frente al estilo moderno caracterizado por la extravagancia, el desenfado, lo ordinario, etc. Los rasgos del estilo moderno se corresponden con el fin de una época y el nacimiento de un nuevo estilo.~9771  


De esta manera, en este nuevo estilo no se busca la elegancia sino lo desenfadado y esto, tal como admite Rubert de Ventós, no es más que una respuesta a ciertos cambios en la sociedad. El autor pone de manifiesto el cambio ocurrido en esta época respecto a lo que denomina la «clase piloto»~97s]   de una moda: «la clase-piloto» ya no es la aristocracia ni la burguesía sino lajuventud. Por ello, frente a la elegancia y la distinción, ellos imponen formas extravagantes y artificialesJ1711  
Posteriormente, Rubert de Ventós se detiene en analizar si la moda femenina cumple el segundo requisito del estilo: la generalidad o flexibilidad sincrónica. Para ello cree necesario analizar si las categorías del nuevo estilo como son la excentricidad o la artificialidad se manifiestan en el ámbito de la decoración, la arquitectura, la música ligera y las formas de vida.
En decoración, Rubert de Ventós señala que, frente a las formas simples y funcionales, a los colores puros y alegres, es decir, lo natural, lo auténtico y lo discreto, propios de finales de los años 60, se afirman las formas sobrecargadas, los colores atrevidos, los dorados o las porcelanas floreadas que corresponden con lo camp, lo artificioso y lo extravagante. "01   También este deslizamiento lo observa en la arquitectura, donde las formas funcionales y austeras han sido sustituidas por formas más historicistas o futuristasJ9si1   De esta forma, señala que el estilo neoliberty, que se inició en Italia a partir de 1964, se caracteriza por una exageración de los elementos y una insistencia de las formas más que del contenido.[982  


En la música ligera también Rubert de Ventós observa un deslizamiento de los ritmos del rock y el twist a una música más artificiosa y desenfadada, cuyo ejemplo más notable encuentra en los Beatles, cuyo el disco SargentPeppers lonely hearts club band considera una obra genial, puesto que se usan diversos montajes, voces, efectos sonoros además de músicas e instrumentos de distinta procedencia, lo cual lo convierte en algo inédito. En su opinión, todo esto respondería a las categorías del nuevo estilo, como son lo artificioso o lo extravagante. ['8,3]  
Estas nuevas categorías también son propias de las formas de vida de esa época. Lo extravagante y artificioso pretende ser una respuesta a la forma de vida burguesa, a los «binomios businesshobby» "4I   y al «trinomio trabajo - estatus-poder»."6]  
«Los circunspectos existencialistas y beats (severamente harapientos, intelectuales, marxistas y auténticos) fueron sustituidos por unos hippies, tenny-boopers, provos o freebies, que en Greenwich Village, en el Haight - Ashbury District o en Amsterdam se vestían con turbantes o levitas, hacían yoga y se entregaban a experiencias psicodélicas con drogas o con los espectáculos de `son et lumiére' al estilo del `Electric Circus' de Nueva York».[9861  
Por tanto Rubert de Ventós observa que en la moda femenina referida a la vestimenta también se puede hablar de estilo. La misma afirmación la mantiene también Dorfies: «La relación entre el estilo de la decoración y la moda femenina es constante, como puede observarse en un vestido de los años 20 próximo a una cómoda y en otros muebles de la posguerra mundial emparentados con un determinado tipo de vestido femenino». "71  


En relación con las variaciones de la moda y el estilo, Dorfies se refiere a un fenómeno que aparece bastante en el mundo de la moda, se trata del revival. Dorfies define el revival como «la recuperación, o adaptación, llevada a cabo no sólo en el vestido, sino también en la decoración, la arquitectura, el mobiliario de estilos precedentes en periodos muy posteriores y que es algo que debe ser considerado como un fenómeno ligado a la moda»J's8I  
Ahora bien, considera que en el revival, aunque consiga formas de tal importancia como para considerarlo estilo, «no hay duda de que es el hecho de estar a la moda lo que decreta su naturalezay valor»J989   Señala también que en algunas ocasiones el revival ha creado obras de arte curiosas mezclando lo curioso con lo extravagante, como el castillo de Sintra (Portugal), pero la mayoría de las veces ha creado tales monstruosidades que ha hecho que se identifique revival y kitsch.«""]   Ahora bien, lo que le resulta llamativo de este fenómeno es que demuestra que las constantes estilísticas no se agotan del todo?9  
Por otra parte, Dorfies piensa que podemos comparar la superioridad de un producto con otro, pero como la moda responde a necesidades de singularidad, novedad y sorpresa, todas tienen derecho a ser consideradas la mejor. Por ello afirma: «No existe lo auténticamente mejor de lo mejor cuando se trata de moda». 992'  
De otro lado, sostiene que las consideraciones en torno a lo bueno y lo malo de la moda nos remiten a su relación con el gusto, pero también éste es un concepto arbitrario. Por tanto, el estudio de las oscilaciones y la instauración del gusto sería un problema difícil de resolver y cuya solución no le bastaría para determinar las razones que el buen o mal gusto mantiene con respecto a la modaJ9931  


El fenómeno del mal gusto y su relación con la moda le remite al kitsch como forma de pseudoarte. Kitsch deriva del alemán kitschig, término que en dicha lengua es usado desde hace mucho, con el mismo significado, por lo que no constituye un neologismo, sino un término o concepto acuñado ex profeso.
Dorfles establece una diferencia en torno a este fenómeno, puesto que diferencia entre camp y kitsch. En general, uno y otro concepto se refieren a lo artificioso, lo excesivo, a la copia. Pues bien, Dorfles considera que el «camp no es otra cosa que un kitsch rescatado y convertido en in gracias a haber sido asumido por un artista o entendido, quien, por su propia iniciativa, lo ha elevado a los Altares del Gusto». J1941  
También Rubert de Ventós considera que el camp es una forma de arte, y además afirma que se trata de una nueva sensibilidad. «El camp es un interés refinado y sofisticado por lo postizo, amanerado, equivoco, afectado y andrógeno; por lo frívolo, extravagante, artificial, sicero y teatral».N9  
Dorfles considera, como hemos dicho anteriormente, el art nouveau o liberty como ejemplo paradigmático de revivaly kitsch, ya que este estilo volvió a revalorizarse mucho después de su aparición.j9961   Dentro del modernismo, Dorfles distingue las creaciones de buen gusto que se refieren a aquellas innovaciones constructivas como la Maison du Peuple, diseñada por Horta en Bruselas o la Casa Milá de Gaudí, y también las creaciones de mal gusto que, por lo general, consistían en adornos florales y eflorescencias metálicas como las del metro parisino, obra de Guimard. Precisamente este último aspecto del modernismo, consistente en ornamentaciones superfluas de mal gusto es el que vuelve a ponerse de modaJ`I   El mismo fenómeno de revi valy Kitsch sucede cuando se vuelven a poner de moda objetos, generalmente muebles de nuestros abuelos, guardados en las buhardillas.~9JS'  


«La admisión y aceptación de objetos en desuso, o en cualquier caso de gusto dudoso y completamente Kitsch en un contexto sofisticado crea lo que ha habido que definir como el buen gusto del mal gusto: fenómeno que corresponde al de que determinadas expresiones jergales, determinados comportamientos sean in o out (o sea, aceptables o no) para la `buena sociedad'» J999'  
Dorfies considera que la moda se apodera en numerosas ocasiones de estilos pseudoartísticos e incluso de estilos kitsch, pero sin embargo los transforma convirtiendo ese mal gusto en una creación sofisticada.
«No creo que auténticas obras de arte puedan ser intercambiadas por kitsch y viceversa salvo durante breves momentos iconoclastas. Pero esto no es óbice para que resulte un fenómeno peculiar de nuestros días el hecho de que la moda del vestir, de las artes, la arquitectura o la decoración se apropie de módulos kitsch. Y, en efecto, podemos constatar cómo en más de una ocasión objetos, decoraciones, trajes decididamente kitsch, al haber formado parte de un determinado contexto `artístico', han acabado siendo `estetizados' cambiando así el signo de su valencia y conquistando, incluso, una ulterior persuasión estética por el contraste entre elementos aparentemente discordantes y contrapuestos».[1000]  


1.3. EL STYLINGY LA MODA
El styling es definido por Dorfles como «una estilización del objeto impuesta por razones no estrictamente funcionales». [1()01]   Tal como admite en El diseño industrial y su estética, el vocablo styling se extendió al lenguaje cotidiano después de la gran crisis económica del año 1929, momento en el que Estados Unidos tuvo que recurrir a sistemas eficaces de llamar la atención sobre los productos de un mercado en quiebra. [10021  
Este contexto posibilitó la aparición, entre los años 1930 y 1935, de potentes organizaciones de estudiosos y profesionales, como las de Walter Darwin Teague, Raymond Loewy y Henry Dreyfurs. La misión de estas organizaciones consistió en estudiar la forma de hacer atractivos productos que desde hacía bastante tiempo estaban en uso.
«De ahí que el verdadero significado de la palabra pueda considerarse que es, precisamente, el de una apropiada y cauta cosmética del producto, hecha de tal manera que le dé a éste un nuevo atractivo, que confiera nueva elegancia al objeto, prescindiendo de toda razón de necesidad técnica y funcional propiamente dicha».[10031  
Tal como señala Dorfles, al principio, estas creaciones fueron bastante criticadas, fundamentalmente de mano de aquellos que pertenecieron a la corriente purista y funcionalista a cuya cabeza estaba la Bauhaus de Gropius. Sin embargo, el styling produjo importantes transformaciones en el estilo de muchos objetos.'°04]   «Se había producido una precisa y casi incontenible evolución del gusto por la intervención de una serie de `estilistas' que aplicaron sus recetas formales sin preocuparse ya lo más mínimo por las razones técnicas que las apoyaran». 100'1   Mediante el styling, el diseñador trata de dar una nueva forma a un objeto que está en uso desde hace mucho tiempo, para hacerlo más atractivo. Por esta razón, Dorfies considera que el styling es un fenómeno que está íntimamente vinculado a la modaJ10°G'  


Por otro lado, el autor mantiene que es un hecho usual que el equipo electrodoméstico sea adquirido por el individuo, precisamente por la sujeción que éste tiene a la moda de la épocaJ1007'   De esta forma, admite que en el sujeto existe una urgente necesidad de cambio y diferenciación.J10°s'   El autor considera que es cierto que el objeto industrial se caracterice por una rapidez de desgaste y una relativa inestabilidad formal, pero precisamente esta última característica es la que vincula al objeto con la modaJ10°9'  
Para Dorfles, el principio de la moda y el styling están estrechamente ligados al fenómeno del objeto «fuera de serie». 1010'   El «objeto «fuera de serie» es característico de la producción en masa. Suelen producirse objetos «fuera de serie» con el propósito de diferenciar a su propietario. De esta manera, mientras que el fenómeno «fuera de serie» tiene como objeto diferenciar, los objetos de moda significan conformarse. «En definitiva, podremos considerar el `fuera de serie' como un fenómeno de premoda, un estadio precoz de una moda aún no generalizada»J'°11"  
Resulta interesante el paralelismo que Dorfies encuentra entre el fenómeno de la moda con el arte puro, ya que efectivamente en toda época, un estilo pasa por tres fases distintas: «su instauración, su progresiva y dificultosa aceptación, y su generalización contemporánea a su decaer». 1012]   «En el fenó meno del `fuera de serie' podríamos constatar algo parecido, reducido, sin embargo, a proporciones individualistas, que no se vuelven nunca verdaderos y propios fenómenos sociales ubicuitarios».[1013]  


Por otra parte, Dorfles afirma que con bastante frecuencia las transformaciones estilísticas han sido paralelas a transformaciones de carácter simbólico, «o sea, con las de aquellos elementos simbólicos que son apropiados para recalcar la función de un producto dado»J1°14]   Por lo general, dependiendo del valor de la función simbólica también cambiaba la línea constitutiva. Así, por ejemplo, señala Dorfles que en la época en que predominaba el aerodinamismo éste se extendió hacia objetos que no tenían que ser considerados dinámicos. J1°1,]  
Dorfies considera que el stylingno debe ser considerado exclusivamente propio de aquellas naciones donde es fuerte la lucha competitiva entre las grandes sociedades monopolistas, las cuales utilizan el styling para hacer apetecibles los objetos al gran públicoJ1016'   Piensa, de ese modo, que en cuanto una nación, aunque sea comunista, alcanza un determinado nivel económico, el problema del styling se plantea de inmediato.~1017j  
«El afán de diferenciación típico de todo individuo humano, desde el salvaje que se cubre con plumas hasta el burgués que se emperifolla a su modo, o el proletario mecanizado, nunca desaparecerá por completo, el hecho de recurrir a objetos 'distintos', no poseídos aún por todos o que en algún aspecto presentan tales particularidades que confieren a su propietario aquella envidiable preeminencia que sólo lo insólito, lo nuevo, lo inédito pueden otorgar, difícilmente podrá eliminarse nunca de la humanidad, aún socialmente evolucionada».[1018]  


El styling, fenómeno que como hemos visto está íntimamente vinculado al mundo de la moda, es una forma de arte popular, es decir, es entendido como subcategoría artística que posee un valor estético aleatorio, pero que es de primordial necesidad dado que es una respuesta a las exigencias de las masasJ'o'9  
También Fontán del Junco resalta la vinculación que mantienen el diseño y el arte. A su juicio, el diseño tiene como tarea principal unir la belleza y la funcionalidad en los objetos de uso cotidiano. 10201   Por esta razón, señala el autor, el diseño consigue cumplir el sueño de las viejas vanguardias al tender un puente entre el arte, la belleza y la vidaJ10211   El diseño consigue esta misión de una forma inédita: «hasta ahora, las cosas se constituían en objetos de experiencia de la belleza y en obras de arte a base de extraerlas de la vida. En el diseño, a base de devolverlas a ella». [10221   Por esta razón, Fontán piensa que por lo general el destino natural del diseño consiste en inspirar, por ejemplo, tramas de tejidos o corbatas, pero sin embargo, hoy día podemos encontrar la supervivencia del dibujo de un pullover que está expuesto en un museo. [10231  
«Y, por otra parte, eso es algo que ya ocurre: hay evidentes paralelismos entre las esculturas de Hans Arp y las cafeteras de Alessi, o entre las instalaciones de Louise Bourgueois y algunos diseños de lámparas y mobiliarios de por ejemplo, la firma Bulthaup».«0241  


1.4. EXTENSIÓN DEL CONCEPTO MODA A OTROS SECTORES.
La pregunta sobre si la moda puede transferirse a otros sectores socioculturales además del vestido no sólo le parece a Dorfles una pregunta legítima, sino fundamental. Es cierto que en nuestra vida cotidiana hablamos de modas literarias, modas musicales o modas filosóficas. Ante ello, Dorfies se pregunta si estas expresiones deben ser consideradas como metáforas o realmente suponen una legítima aplicación del término.   
Para resolver esta cuestión, el autor considera necesario equiparar la moda con el gusto, ya que considera que la expresión «ponerse de moda» quiere decir adoptar un gusto determinado. Por esta razón, admite Dorfles, podemos hablar de gusto por lo exótico o gusto por lo barroco, pero sin embargo, no podemos hablar de gusto al referirnos a la antigua Grecia o la antigua China. [10261  
Dorfles, tal como argumenta en Las oscilaciones del gusto, considera que únicamente a partir del barroco podemos hablar de gusto, puesto que en esta época se vivió la primera afirmación de la burguesía y de las masas populares y esto supuso el surgimiento de los gustosJ1027j   Desde esta perspectiva, señala Dorfles, hay que entender por qué filósofos como Hume~102s'   comienzan a reflexionar en torno al gusto en esta épocaJ1029I  
Dorfles señala que en el barroco confluyen una serie de factores decisivos para que comience a hablarse de gusto, como la contraposición entre el espíritu de la Reforma y la Contrarreforma, las grandes conquistas coloniales, o la expansión de la civilización europea a América y a otros continentes. J"""]   A ello también hay que sumar el que comience a pensarse que la belleza, unida al Zeitgeist, no es una cualidad inherente a las cosas, sino que existe en la mente del sujeto que las contempla y además 
cada mente percibe una belleza diferente, como señalaba Hume.


Todo ello permite a Dorfies concluir que a partir del barroco puede hablarse de gustos, y por tanto de modas, en el ámbito de la cultura. Ello no significa que este período sea el punto de partida de la moda en general, sino de la moda en torno a la cultura y las artes. Por ello, aclara el autor, antes del barroco podemos hablar de modas en el ámbito el vestir, como por ejemplo de la moda de la toga romana o de la moda de los pantalones bombachos en la persa. Pero en ningún caso, podemos hablar de la moda de la sonata, de los fondos dorados de Siena o de las estatuas-columnas de Chartres. «Y esto por las razones arriba mencionadas: no se puede degradar elementos estilísticos que son parte de un determinado periodo histórico, a simples elementos de moda>J"1  
Sin embargo, tal como hemos señalado, el término moda puede aplicarse con propiedad a las artes plásticas, la música o la arquitectura a partir del siglo XVII. Por ello puede hablarse de una moda china en las porcelanas inglesas del siglo XIX.
La existencia de modas como variaciones de un estilo en el ámbito de las artes y la cultura en general no debe ser confundida con lo que Dorfles denomina modas culturales. Con ello se refiere al hecho de que en determinados momentos doctrinas científicas o filosóficas caen bajo el dominio de la opinión pública sin que exista un conocimiento profundo de las mismas.
«Por `modas culturales' entiendo el conjunto de informaciones y actualizaciones - propias del estrato cultural de nivel medio si no ínfimo - del saber que son ajenas a las verdaderas líneas maestras del pensamiento de una época. Con todo, es frecuente que una determinada `moda cultural' a nivel de información periodística y de salón acabe correspondiendo a la importancia real de un determinado fenómeno cultural, científico, filosófico, artístico».   [10321


Así, se pregunta Dorfles cuántos marxistas han leído a Marx o cuántos han leído a Freud y, sin embargo, constantemente hablan de frustración, complejo, regresión o sublimación. Pero la cuestión estriba en que el estar al día de las corrientes de pensamiento es una cuestión de estatusJ10331   Dorfles considera que mientras que la moda propiamente dicha que se relaciona con el gusto tiene un valor sociológico, antropológico y estético que es indiscutible; la «moda cultural» es un caso de pereza cultural, esnobismo y pseudocultura.   [1034]
Por otra parte, Dorfies confiesa que la moda, y no sólo en el vestir, es ambigua, puesto que orienta las preferencias hacia la derecha o hacia la izquierda, hacia lo que a primera vista parecen verdades pero sin embargo no están contrastadas. Pero a pesar de ello, admite que puede suceder que ciertas modas culturales terminen identificando una época más que el pensamiento científico-filosófico del momento.J103-"]   También puede suceder que esas modas pasajeras inviten al conocimiento de ciertos autores y sus obras, pero esto no quiere decir, afirma el autor, que la grandeza de estos autores se deba exclusivamente a esa moda pasajera, sino sólo en parte. «Fue de gran ayuda, por ejemplo, el alcoholismo para Pollock y Wols o las drogas para Michaux y Burroughs, como lo fue el fascismo para escritores como Pound o Céline».[1036  
Al igual que existen modas en la cultura en general o en el arte, se dan en el ámbito del comportamiento. Por lo general estas modas comportamentales tenían bastante importancia en una sociedad de clases profundamente marcadas. Sin embargo, a pesar de que este panorama se ha ido difuminando con el tiempo, reconoce el autor que cada vez está teniendo más fuerza la tendencia a pertenecer a una determinada «categoría estilística».1037'   Las modas comportamentales son para Dorfles el «conjunto de comportamientos, hábitos mentales, usos, etc., que caracterizan a las distintas categorías sociales que compone nuestra sociedad».   [1038]


Comportamientos como besar la mano, besarse en las mejillas o inclinarse han sido modas que han ido cambiando a lo largo del tiempo. Lo mismo ha ocurrido con el uso de determinadas locuciones, interjecciones y giros lingüísticos.[103y]   Ahora bien, en el plano del comportamiento, manifiesta Dorfles que la adopción de una moda es muy importante y eficaz en cuanto que diferencia o supone un medio de promoción social, aspecto que como hemos visto ha sido resaltado por autores como Simmel, Veblen o Bourdieu.
2. JEAN BAUDRILLARD: MODA Y SOCIEDAD DE CONSUMO
El análisis de Baudrillard merece un puesto destacado entre las investigaciones sobre la moda, puesto que la contempla como un fenómeno relevante y vinculado a la sociedad de consumo.
De nuevo nos encontramos con una teoría de la moda y el consumo vinculados a la distinción y que responde al esquema de difusión de arriba a abajo, ya que el consumo no es entendido como una actividad homogénea, sino que, por el contrario, constituye un campo estructurado y diferenciador de categorías sociales.
En relación con la moda, es importante el estudio que Baudrillard hace del cuerpo dentro de la sociedad de consumo, también concebida como sociedad narcisista. Obviamente, den tro de este contexto, el imperativo de la belleza adquirirá su sentido desde el concepto de estatus.


2.1. LA EVIDENCIA FANTÁSTICA DEL CONSUMO Y LA ABUNDANCIA
La sociedad del fin del siglo XX se caracteriza, afirma Baudrillard, por la sucesión acelerada y la generalización de productos y aparatos, además de una multiplicación de las necesidades. Ahora bien, estos objetos no se definen por su función, sino por los procesos en virtud de los cuales las personas se relacionan con ellos, y además, por el sistema de conductas y relaciones humanas resultantes de esa relación.   ~111401 Por esta razón, el estudio que Baudrillard realiza de la sociedad de consumo es un estudio sobre «el sistema hablado de los objetos»,   1041] es decir, sobre «el sistema de significado que instauran».   10421 Este sistema supone un plano distinto, estructural, que está más allá de la descripción funcional que se correspondería con el plano tecnológico.
El plano tecnológico es abstracto. Ahora bien, debemos tener en cuenta que el ser humano es inconsciente en su vida ordinaria de la realidad tecnológica de los objetos. «Esta abstracción es en realidad fundamental pues es la que gobierna las transformaciones radicales del ambiente».   104'] Por esta razón, Baudrillard afirma que en nuestra vida cotidiana nos olvidamos del proceso tecnológico al utilizar los objetos.
Es necesario pues, definir el plano racional del sujeto, es decir su estructuración tecnológica objetiva, pero esta descripción tiene que completarse con una crítica de la ideología práctica del sistema.~10441   Este último estudio debe centrarse fundamentalmente en torno a qué necesidades aparte de las funcionales dan satis facción los objetos, cuales serían las estructuras mentales que se trasladan con las estructuras funcionales, y por último en qué sistema cultural se funda la cotidianeidad vivida con los objetosJio45'  


Antes de proseguir con el análisis de la sociedad de consumo, nos detendremos en estudiar lo que Baudrillard entiende por consumo. Está claro por el momento que la sucesión y proliferación de objetos y la multiplicación de las necesidades apuntan a que el consumo es característico de la civilización industrial del fin del siglo XX y no se corresponde con el simple proceso de satisfacción de las necesidades. «El consumo no es ese modo pasivo de absorción y de apropiación que oponemos al modo activo de la producción para poner en equilibrio esquemas ingenuos de comportamiento (y de alienación)»J1°461  
Baudrillard afirma, por el contrario, que el consumo es un modo activo de relación del sujeto tanto con los objetos como con la colectividad y con el mundo en que está fundada nuestra cultura. Por ello sostiene que es «la totalidad virtual de todos los objetos y mensajes constituidos desde ahora en un discurso más o menos coherente. En cuanto que tiene un sentido, el consumo es una actividad de manipulación sistemática de signos».   [10471
De esta forma, un objeto, para ser objeto de consumo, tiene que significar, es decir, volverse signoJ10411   El poseer un estatus en un sistema implica, por otra parte, que la relación humana también es una relación de consumo, es decir, «tiende a consumirse en la doble acepción del término: a `consumarse' y a `aniquilarse' a través de los objetos que se convierten en la mediación obligada y, muy rápidamente, en el signo sustitutivo, en el pretexto».   [10491
Baudrillard aclara que no consumimos objetos, sino que el consumo atañe a la relación misma, relación que no es vivida sino que es abstracción y aniquilación.   J10'0~ Este es el motivo por el que define el consumo como una práctica idealista total que de forma sistemática rebasa la relación con los objetos y la relación interindividual, para así extenderse a todos los registros de la cultura y de la história.   [1051]


En La sociedad de consumo, Baudrillard afirma que los individuos no estamos rodeados por personas, sino por objetosJ'°5z]   Esto implica que estamos inmersos en el sistema y tiempo de los objetos, y por tanto vivimos según la sucesión de los mismos, es decir a su ritmo. El rasgo más relevante de la sociedad de consumo es la profusión de objetos, su acumulación y la panoplia o colección. Al acumular no sólo se suman productos, sino que además esto supone el exceso, una imitación de una naturaleza fecunda que se correspondería con la posesión de Jauja:110'3'   «son nuestros valles de Canaán donde corren, en lugar de la leche y la miel, las olas de neón sobre el kétchup y el plástico»J1°'4]  
«Y este discurso metonímico, repetitivo, de la materia consumible, de la mercancía, se convierte, mediante una gran metáfora colectiva, gracias a su exceso mismo, en la imagen del don, de la prodigalidad inagotable y espectacular que es la imagen de la fiesta»,[1055]  
Ahora bien, tal como hemos dicho, la acumulación de objetos no se corresponde con una suma de los mismos ni con un desorden absoluto, sino que se encuentran organizados en una colección o panoplia. De esta forma el consumidor no se relaciona con un único objeto ni con la utilidad específica del mismo, sino con redes o conjuntos de objetos en su significación total.[1°56'   Este sistema organizado alcanza su síntesis en el centro comercial, donde la mezcla de objetos-signos se articula como campos parciales de una totalidad de signos.   [10,571


«La indumentaria, los aparatos, los productos de higiene personal y de belleza constituyen así hileras de objetos que suscitan en el consumidor apremios de inercia y éste irá lógicamente de un objeto a otro. Quedará sumergido en un cálculo de objetos, lo cual es por completo diferente del vértigo de compra y de apropiación que nace de la profusión misma de las mercancías».   [10581
No sólo están encadenados los objetos, sino que también lo están nuestras actividades, y por esta razón afirma Baudrillard que el consumo abarca toda nuestra vida. El consumo pues, en este momento, está totalmente organizado y culturalizadoJ1°50'   Dentro de este marco de consumo organizado y culturalizado, la moda es entendida como continua innovación de signos que no poseen de suyo valor absoluto, sino que poseen un valor diferencial y reversible que actúa como criterio de sentido.   [10601
«La minifalda no tiene nada que ver con la liberación sexual, no tiene valor (de moda) sino por oposición a la falda larga. Este valor de moda es reversible: el paso de la minifalda a la maxifalda tendrá el mismo valor distintivo y selectivo de moda que es inverso, y su resultado será el mismo efecto de belleza».   [1061]


En este sentido, Ana Marta González señala que desde sus presupuestos metodológicos estructuralistas, Baudrillard concibe el mundo de la cultura como sistema semiótico, dado que los productos culturales son reducidos a puros bienes de consumo, con lo cual se reducen a la vez a signos sin significados. De esta forma, el poder significativo de los mismos consiste únicamente en remitir a los restantes signos del sistema. «De acuerdo con este planteamiento - el ejemplo es también de Baudrillard- el significado de la minifalda no habría que buscarlo nada más que en su oposición a la maxifalda».~1°62]  
Cuando Baudrillard habla de la belleza en los artículos de consumo no se refiere a una belleza en sí, puesto que un vestido bello en sí supondría el final de la moda. Lo bello, lo chic, lo elegante e incluso la distinción «no es más que la función exponencial, la racionalización del proceso fundamental de producción y de reproducción de la materia distintiva».   1063] De esta forma, es característico de la moda, tal como afirma Baudrillard, el hecho de que se fabrique lo bello sobre «una equivalencia lógica de lo bello y lo feo»,   1°64] pudiendo, por tanto, determinar como distintivo lo excéntrico e incluso lo ridículo.J1065  
Dentro de esta sociedad de consumo, por lo general, se exalta la vida de los grandes despilfarradores que aparecen en las revistas y la televisión debido a sus excesos y gastos monstruosos. Baudrillard cree que este despilfarro dista mucho de poder ser considerado como potlatch, ya que este consumo, más que suponer una significación simbólica colectiva, está personalizado y mediatizado. Se trata entonces de un despilfarro funcional y burocrático. «Cumple la función de reactivar económicamente el consumo de masas, que se define, en comparación, como subcultura laboriosa».   [1066]


Los objetos que hoy se producen no se crean según su valor de uso, sino por el contrario, en función de su muerte, pues así es como el sistema puede sobrevivir. El valor de un objeto nunca es su durabilidad, sino una pérdida que lejos de ser lenta, se concibe como «pérdida violenta»; y es precisamente en este carácter donde alcanza el sentido del consumo.   [10671
Se trata pues de un «suicidio calculado de los objetos»,~10681   organizado bajo el signo de la moda. «La publicidad realiza ese prodigio de un presupuesto considerable consumido con el único fin no de agregar valor, sino de quitar el valor de uso a los objetos, de quitarles su valor/tiempo sometiéndolos a su valor/ moda y a la renovación acelerada».   1669] Esta idea de suicidio calculado es entendida por el autor como pérdida del todo referencial, como magia y vértigo. «No hay más determinación interna en los signos de la moda, y, por lo tanto, se vuelven libres de conmutar y de permutar sin límites»J10701  
La moda es para Baudrillard un fenómeno que afecta a todo, incluso a la política, la moral y la sexualidad. Así, todo queda roto, sin origen y envuelto bajo sus ciclosJ1071'   Desde este punto de vista, el autor considera que la moda es siempre retro, ya que supone una continua muerte y resurrección de sus formas. Esta idea le conduce a afirmar que la moda es reciclajeJ'o72'  
«Supone siempre un tiempo muerto de las formas, una especie de abstracción por la cual se vuelven, como al abrigo del tiempo, signos eficaces que, como por una especie de tensión en el tiempo, podrían volver a habitar el presente con su inactualidad, con todo el encanto del retorno opuesto al devenir de las estructuras».   [10731


El trabajo muerto es entendido por Baudrillard como déjá-vu. Con ello indica que el placer de la moda es un continuo resucitar de formas pasadas que se mezclan entre sí, a las que se les otorga el estatus de signos eficacesj1074'   Desde esta perspectiva, Baudrillard mantiene que la moda sólo puede darse en el marco de la Modernidad, después de la Ilustración y la Revolución Industrial, puesto que la Modernidad «introduce simultáneamente un tiempo lineal, el del progreso técnico, de la producción y de la historia, y un tiempo cíclico, el de la moda».   [107,51 Es propio, por tanto, de la moda, el enunciar el «mito del cambio»,[10761   que con ella adquiere el carácter de valor supremo en el marco de la cotidianeidad. «La modernidad no es la transmutación de los todos los valores; es la conmutación de los mismos, es su combinatoria y su ambigüedad. La modernidad es un código, y la moda es su emblema».   [11177] Baudrillard señala que la moda es juego del cambio y por ello lo concibe como un espectáculo que nada tiene que ver con el ritual, ya que el orden del rito primitivo nada tiene que ver con la estéticaJ111711  
Por otro lado, Baudrillard arguye que la moda, al igual que el mercado, es una forma universal, puesto que todos los signos se intercambian en ella. Pero la moda es más abstracta que el mercado, ya que en éste existe un referente sensible como el oro o la moneda. Sin embargo, en la moda no existe más equivalencia que la propia modaJ10791   Por esta razón, considera que la inutilidad formal es característico del signo de la moda.
«Es la absurdidad misma, la inutilidad formal del signo de la moda, la perfección de un sistema en el que nada se intercambia ya contra lo real, es lo arbitrario de ese mismo signo al mismo tiempo que su coherencia absoluta, su obligación de relatividad total con otros signos, lo que produce su virulencia contagiosa, a la par que el disfrute colectivo».   [10801


De esta manera, el encanto de la moda procede del disfrute de lo arbitrario. En este sentido, para Baudrillard la moda es una fiesta, puesto que es espontánea y contagiosa.
2.2. EL CONSUMO COMO INSTITUCIÓN DE CLASE
El discurso sobre las necesidades, dice Baudrillard, está basado en la antropología ingenua que afirma que el ser humano tiende hacia la felicidad, lo cual sería equivalente a la salvación. Además de ello, sostiene el autor que el mito de la felicidad está vinculado al mito de la igualdad, lo que denota que la felicidad y el bienestar son mensurablesJ1081]  
«La tesis implícita es la siguiente: todos los hombres son iguales ante la necesidad y ante el principio de satisfacción, pues todos los hombres son iguales ante el valor de uso de los objetos y de los bienes (mientras son desiguales y están divididos ante el valor de intercambio) »,[1082]  
Lejos de homogeneizar el cuerpo social, el consumo es considerado por Baudrillard como una institución de clase. Es cierto que todo el mundo tiene la misma lavadora o compra los mismos libros, pero esta igualdad es sólo de tipo formal y abstracta. Esto es así porque nos estamos refiriendo a objetos concretos y los objetos, como hemos dicho anteriormente, están relacionados porque forman conjuntos y colecciones, que es donde adquieren sentido. Es precisamente en la perspectiva social de conjunto donde el consumo adquiere sentido distintivo. De esta forma, no todos tienen los mismos objetos, del mismo modo que no todo el mundo tiene las mismas oportunidades. Así, dentro de este contexto, el autor considera que existe una discriminación radical en cuanto a que no todos los individuos tienen acceso a todos los objetos ni a consumir de la misma manera. El consumo tiene su lógica, lo que Baudrillard llama la lógica fetichista, que nos es otra cosa que la ideológia del consumo.   [1083]


Los objetos y el juego de la moda remiten pues al estatus, puesto que éste suscita el delirio de fetiches para dar pruebas de prestigio. Se trata de un prestigio que se es definido por el autor como salvación a través de obras y que sustituye la salvación mediante la gracia, el valor infuso y la herencia.   ~10s4' Este consumo supone un intento de alcanzar el estatus propio de la gracia y el don propio de las clases superiores, que dan cuenta de su prestigio no sólo por sus posesiones, sino también por su cultura y poder. De esta forma, Baudrillard afirma asimismo que el esquema del consumo y la moda responde a la difusión vertical hacia abajo o modelo «gota a gota». «Esta ley de renovación del material distintivo `de arriba a abajo' es la que atraviesa todo el universo del consumo y no, a la inversa, el ascenso de los ingresos (de abajo arriba, hacia la homogeneización total)».[1085]  
Los objetos, antes de ser fabricados en serie, han formado parte de un modelo superior, y además en la cúspide de la pirámide social ya han sido reemplazados por otro objeto u otra necesidad distinta. Por esta razón en la jerarquía social del consumo siempre se preserva la distancia. Todas las innovaciones se producen en la cúspide de la pirámide social como forma de restituir la distancia social. Baudrillard considera que es la ciudad el lugar geométrico de la escalada social del consumo y del juego de la moda.'°8°1  


«La densidad humana en sí es fascinante, pero sobre todo el discurso de la ciudad es la competencia misma: móviles, deseos, encuentros, estímulos, el veredicto incesante de los otros, erotización continua, información, solicitación publicitaria son todos los elementos que componen una suerte de destino abstracto de participación colectiva, sobre un fondo real de competencia generalizada».   [10871
Como hemos visto, el tema de la difusión de la moda remite a la oposición modelo-serie propia del estatus del objeto. Por lo general, las grandes capas de la sociedad viven con objetos de serie que remiten tanto formal como psicológicamente a modelos con los que vive una minoría. Ahora bien, Baudrillard también señala en El sistema de los objetos que cada vez existen menos modelos o series puras y además los modelos dejan de atrincherarse en una casta, pues cada vez, de manera más rápida, se abren a la difusión socialJ'0ss'   «Esta corriente que atraviesa toda la sociedad, que lleva la serie hacia el modelo y que hace, continuamente, que se difunda el modelo en la serie, esa dinámica ininterrumpida es la ideología misma de nuestra sociedad»J'°89]  
Ningún objeto se ofrece de un solo tipo, sino que por el contrario se presentan poseyendo de suyo una gama de diferencias. De esta forma, elegir un objeto en función de sus detalles significa que podemos escoger objetos que se presentan personalizados. Baudrillard considera que la personalización va más allá del mero hecho de ser un argumento publicitario, siendo en realidad, un concepto ideológico fundamental, ya que el hecho de personalizar los objetos tiene como finalidad integrar más a las personas.   [1000
Precisamente Baudrillard considera que en estas diferencias marginales o serialidad secundaria consiste la modaJ1091   De esta forma, la continua referencia a las diferencias del objeto hacen que el modelo sea sólo virtual, idea que es la que hace posible el proceso de personalizaciónJ1002I   «Es esencial que el modelo no sea más que la idea del modelo».~1°  


Es característico del objeto de serie su corta durabilidad, puesto que «el objeto no debe escapar a lo efímero y a la moda»J1°4'   Sin embargo, el modelo tiene mayor durabilidad y solidez. En la sociedad de consumo, a pesar de la gran producción para la masa, no encontramos igualdad ante el objeto, puesto que las diferencias efímeras en éste se traducen en un precio elevado.
Mediante el consumo basado en las diferencias y las marcas el conjunto social se categoriza en «grupos de estatus»J109]   «Las gamas jerarquizadas de objetos y productos desempeñan entonces, estrictamente, el papel que antaño desempeñaban las gamas distintivas de valores: en ellas descansa la moral de grupo».11°96]   De esta forma, la masa constituye la lengua del consumo, el nombre del objeto, que conlleva además una «etiqueta psicológica».[l°97]   Ahora bien, Baudrillard piensa que estos lenguajes y la fidelidad a una marca no son más que el reflejo de una afectividad dirigidaJ1098]  
En el seno de la sociedad de consumo, el estatus, es decir, el criterio de determinación de la posición social, coincide con el standing.J""''   Así, la elegancia se reconoce por portar este objeto en particular y no otro. Tal como afirma Baudrillard, el lenguaje, los gestos, el ceremonial han sido referencias para categorizar a los individuos, pero sin embargo, en la sociedad de consumo todas las referencias se reabsorben en el código de standing.I"01'   Además de categorizar al individuo, este código posee fuerza moral, puesto que el individuo puede ser sancionado por el grupoY101]  


El código del standing, como otros códigos, es arbitrario y parcial y cuenta con dos ventajas: neutraliza los rituales de casta y se constituye como lenguaje universalJ1102'   «En un mundo en el que millones de hombres se cruzan cada día sin conocerse, el código del standing, que satisface la exigencia vital de estar al tanto los unos con los otros, cumple una función social esencial».¡""`i   Ahora bien, pese a estas ventajas, Baudrillard reconoce que se trata de un lenguaje funcional, pero simbólica y funcionalmente pobre, y además, el que sea un lenguaje universal no es indicio de una democratización real, sino todo lo contrario, lo que hace es exacerbar el deseo de discriminación.   J1041
La sociedad de consumo es pues una «concentración monopolista de la producción de diferencias».~101~   De esta forma, incluso la publicidad sólo tiene sentido si transmite significaciones que son evidentemente personales, es decir, marginales y combinatorias. Diferenciarse es definido por Baudrillard como afiliarse a un modelo, a una figura combinatoria de moda.   10(ii
Ahora bien, la diferenciación también se alcanza mediante lo que Baudrillard denomina «consumo discreto».   1071 En vez de diferenciarse mediante la ostentación, el sujeto busca el estatus y el prestigio social mediante la discreción y las diferencias sutiles, que incluyen además, el repudio de los objetos.111   También, afirma Baudrillard, existe lo que se llama «metaconsumo», que actúa como exponente cultural de clase. Se trata de un anti consumo, mientras que las clases medias tienden a consumir de manera ostentosaJ1091  


«Se consume la simplicidad perdida sobre la base del lujo y este efecto se manifiesta en todos los niveles: el `miserabilismo' y el `proletarismo' intelectual se consumen sobre la base de la condición burguesa, así como, en otro plano, los norteamericanos contemporáneos parten en viaje de recreo colectivo a filtrar oro en los ríos del Oeste sobre la base de un pasado heroico perdido»J1"0]  
Además de proponer el modelo vertical de arriba hacia abajo como esquema de difusión de la moda, Baudrillard recurre también al esquema de singularidad/conformidad, conceptos que se corresponden con los de diferenciación/personalización. De esta forma, afirma que el consumo se organiza en torno a un individuo, pero se indexa de acuerdo con una exigencia de prestigio o conformidad en el grupo. «Lo que establece la paridad de los miembros de un grupo (más que la conformidad) es la diferencia con otro grupo»J"""  
Esta dinámica se da tanto a nivel consciente como inconsciente y va más allá de la mera satisfacción de la necesidad de prestigio, puesto que se configura como lenguaje, como sistema de intercambio. «Las diferencias así codificadas, lejos de dividir a los individuos, se convierten en cambio en material de intercambio».   1112] Mientras que las diferencias de nacimiento, sangre o religión no se intercambian en la sociedad de consumo, otras diferencias sí, como signos de reconocimiento que son sustituiblesJ1`1  
Otra característica de la sociedad de consumo es el reciclaje, noción por lo general de índole científica que implica la existencia de un progreso continuo de conocimiento. Tal como afirma Baudrillard, este reciclaje implica que el ser humano está obligado a poner al día sus conocimientos, pero también evoca el ciclo de la moda, puesto que el individuo debe tanto estar al corriente de lo que está de moda, como renovar la vestimenta y los objetosJ11141   El caso de la moda, que es arbitrario, muestra que el reciclaje no responde a un esquema lineal que dibujaría un progreso continuo, sino cíclico. Además, el reciclaje que implica la moda no agrega nada a las cualidades intrínsecas del individuo y tiene carácter de obligación. Hay que tener en cuenta que Baudrillard considera que el reciclaje de los conocimientos responde a la renovación acelerada de la moda. «Si así fuera, estaríamos, no ante un proceso racional de acumulación científica, sino ante un proceso social, no racional, de consumo, solidario de todos los demás».["]  


El concepto de reciclaje está anclado al principio de actualidad y no sólo se aplica a los objetos o el conocimiento, sino a la naturaleza que como medio ambiente está sometida al ciclo de la renovación. «La naturaleza debe cambiar funcionalmente como la moda»J....1   De esta forma, el reciclaje como ciclo, y no como esquema lineal, se concibe como principio de organización que no sólo se aplica a la naturaleza, sino a toda la cultura como ciclo de «cultura reciclada».[1117]  
«Derecho a someterse a esa obligación de amplitud breve, perpetuamente cambiante como la moda y que es lo único absoluto de la cultura entendida como:
1.Patrimonio hereditario de obras, de pensamientos, de tradiciones.
2.Dimensión continua de una reflexión teórica y crítica: trascendencia crítica y función simbólica».   118]


Ahora bien, Baudrillard señala al respecto que la cultura como patrimonio hereditario de obras, de pensamiento o tradiciones por supuesto se mantiene, pero como «instancia universal, como referencia ideal»."]  
«Que se exponga un Van Gogh en las Grandes Tiendas o que se vendan 200.000 ejemplares de Kierkegaard no es lo que verdaderamente cuenta. Lo que pone en juego el sentido de las obras es que todas las significaciones se hayan vuelto cíclicas, es decir, que se les haya impuesto - mediante el mismo sistema de comunicación - un modo de sucesión, de alternancia, una modulación combinatoria que es la misma que el largo de las faldas y las emisiones de televisión».   [11201
El objeto moderno, sin embargo, se ajusta a las categorías de gadgety kitsch. Baudrillard sostiene que uno y otro concepto son difícilmente definibles, pero ante todo no debemos confundirlos con tal o cual objeto real. Así considera que el objeto kitsch es un objeto de poco valor y lo categoriza como chuchería folklorica.   [1121]
Ahora bien, su consideración del kitsch va más allá de esto, puesto que es una categoría cultural. Se define como pseudoobjeto, simulación o copia que posee un significado pobre y una sobreabundancia de signos. «Por otra parte, hay una relación estrecha entre su organización interna (sobreabundancia desarticulada de signos) y su aparición en el mercado (proliferación de objetos disparatados, amontonamiento de series»,[1122]  
Baudrillard afirma que la multiplicación industrial y la vulgarización dan como resultado la proliferación de lo kitsch como categoría propia tanto de la cultura de masas como de la realidad sociológica de la sociedad de consumoJ"23'  


Lo kitsch tiene que ver pues con el esquema vertical de la difusión de arriba a abajo de la moda en una sociedad caracterizada por la movilidad. Así, señala que amplios estratos de la población tienen acceso a una posición superior, a la vez que se manifiesta la necesidad de hacer patente la posición social mediante signos, lo cual necesita, a su vez, de una demanda de objetos de carácter distintivo.
Este es el universo donde tiene lugar el kitsch como copia y simulación. Por otra parte, el objeto auténtico estará reservado a las capas más pudientes, y su disponibilidad será más limitada. De esta manera el «objeto kitsch» y el objeto «auténtico» organizan entre los dos el mundo del consumo, «según la lógica de un material distinto, hoy siempre cambiante y en expansión».   11241
Mientras que el objeto «auténtico» tiene una función estética; lo kitsch se caracteriza por una «estética de la simulación», puesto que tan sólo reproduce o imita, «repite la moda sin haberla vivido».   1125] De esta forma, el kitsch supone además de una categoría estética, una función sociológica puesto que traduce la aspiración social de clase, una afiliación a una clase superior, «una estética de aculturación que resulta en una subcultura del objeto.»   1126] En este sentido, Baudrillard identifica el kitsch y el gadget como parodia tecnológica y «simulación continua de la función sin referente práctico real»J127j  
El gadget, afirma Baudrillard, es el artilugio emblemático de la sociedad post industrial. Se trata de un objeto de consumo donde ha desaparecido relativamente la función objetiva del utensilio, es decir, la utiliza a favor de su función como signo. De esta manera, el gadget se caracteriza por su «inutilidad funcional».9128'   Lo que define el gadget es su «inutilidad potencial y su valor combinatorio lúdico».   1129' Ahora bien, el gadget no debe concebirse como un juguete, puesto que éste tiene valor simbólico.j130'   «Nada más útil, nada más inútil, el objeto técnico en sí mismo se vuelve gadget, mientras la técnica se presenta como una práctica mental de tipo mágico o una práctica social de moda».[1131]  


Baudrillard argumenta que el gadget tiene como misión cumplir funciones secundarias, de esta manera incluso si un objeto útil entra en el círculo de moda, en una lógica fetichista, se convierte también en un gadget. Pone como ejemplo de ello los cromados en los automóvilesJ132]  
El gadget, como hemos señalado antes, no tiene carácter utilitario ni simbólico, sino lúdico, y precisamente, tal como apunta Baudrillard, lo lúdico es uno de los aspectos más característicos de nuestra cultura, puesto que las relaciones que entabla el ser humano con los objetos, con las personas y la cultura son de tipo lúdicoJ1133]   Este juego parece, a primera vista, que tiene como base la curiosidad y la pasión, ahora bien, en realidad, la pasión tiene valor simbólico y precisamente esto no se da en el gadget, puesto que el valor simbólico se entabla con un objeto que se toma como persona,   [11341 que es lo que hace el niño con el juguete.J1135'   La actitud lúdica propia del gadget tiene que ver con el consumo, lo cual excluye la pasión. «En este caso, manipulación abstracta de luces, de flippers y de sinapsis electivas, además de la manipulación abstracta de signos de prestigio en las variantes de la moda».   [11361
2.3. AUTOSEDUCCION Y CUERPO/OBJETO
Por otra parte, Baudrillard también considera que la sociedad de consumo es una sociedad narcisista. «En la sociedad de con sumo el narcisismo del individuo no es el goce de la singularidad, es refracción de rasgos colectivos».["37j  


Continuamente se invita al individuo a que se contemple y se agrade a sí mismo, puesto que de esta manera le gustará más a los demás. Esta tarea autoseductora se resuelve como consumo y su referente no es sólo el sujeto mismo, sino el otroJ13s]   La invitación a la autoseducción se ejerce principalmente en la esfera femenina, y así la mujer se convierte en un modelo cultural de complacencia.J1391  
La autoseducción no es entendida por Baudrillard como el agrado que siente uno mismo por las cualidades reales que posee o que se correspondería con una actitud espontánea y natural. La invitación a la autoseducción tiene que ver con el consumo, puesto que sustituye la actitud espontánea por una relación mediatizada por un sistema de signos. Si la mujer se consume es porque la relación que establece consigo misma ha sido objetivada mediante signos. Estos «constituyen el Modelo Femenino, que es el verdadero objeto de consumo»."'  
«Como la violencia, la seducción y el narcisismo quedan sustituidos de antemano por modelos producidos industrialmente por los medios masivos de comunicación y convertidos en signos reconocibles (para que todas las jóvenes puedan sentirse Brigitte Bardot, deben distinguirse por el cabello o la boca o tal o cual estilo de ropa, es decir, lo mismo para todas). Cada uno encuentra su propia personalidad en la aproximación a esos modelos».   [11411
La autoseducción también se da en la esfera masculina y se corresponde con lo que Baudrillard denomina «virilidad funcional».[1142]   La diferencia entre fecundidad funcional y virilidad funcional no se establece por la naturaleza diferenciada de los sexos, sino que es relativamente arbitraria. El modelo masculino se corresponde con la exigencia y la elección. En ello insiste toda la publicidad. El varón es un ser exigente que no descuida ningún detalle para distinguirse.   ~1143' Sin embargo, afirma Baudrillard, el modelo femenino se caracteriza más por la autoseducción como agrado a sí misma. Este agrado nada tiene que ver con la elección y la exigencia, sino con la complacencia narcisista. «En el fondo, se sigue invitando al hombre a jugar a soldado y a la mujer a jugar a las muñecas consigo misma».[1144]  


La oposición entre el modelo femenino y el masculino se define de la siguiente manera: La capacidad de elección masculina es de carácter agonístico, puesto que tiene, como hemos señalado antes, analogía con el duelo, conducta noble que pone el juego el honor, es decir, la virtud ascética y aristocrática. Por otra parte, el modelo femenino se vincula al «consumo vicario» del que hablaba VeblenJ114'1   Así, la autoseducción femenina significa gratificación de la mujer como objeto de la competencia masculina.   J1146] Por tanto, a pesar de que se hable de autoseducción, la actitud de la mujer no es autónoma.
En el siglo XX se da también un nuevo fenómeno: «la extensión a todo el campo del consumo del modelo femenino».~1147j   De esta manera, ese «estatus de procuración»[   "'o «consumo vicario» vale tanto para el hombre como para la mujer sin ninguna distinción.   ~1149]


«Así es como clases enteras están condenadas (a imagen de la Mujer, que permanece como Mujer-Objeto, siendo emblema del consumo) a funcionar como consumidoras. Su promoción a la categoría de consumidores será pues la realización de su destino de siervos. Sin embargo, a diferencia del ama de casa, su actividad alienada, en lugar de hundirse en el olvido, hoy hace brillar la contabilidad nacional».   [1150]
Baudrillard considera que el cuerpo bello es el objeto de consumo más preciado y más cargado de connotaciones.   j11511 El cuerpo bello es omnipresente en la publicidad, en la moda, es decir, en toda la cultura de masas, y se concibe como «objeto de salvación»x""52'   que sustituye al alma en su función moral e ideológica.
«Lo que queremos mostrar es que las estructuras actuales de la producción/consumo inducen al sujeto a realizar una práctica doble, vinculada con una representación desunida (pero profundamente solidaria) de su propio cuerpo: la de cuerpo como CAPITAL y la de cuerpo como FETICHE (u objeto de consumo). En ambos casos, lo importante es que, lejos de negar u omitir el cuerpo, el sujeto, deliberadamente, lo invista psicológicamente e invierta económicamente en él».   11531
Sobre el cuerpo, piensa el autor, opera un «narcisismo dirigido», igual que como se explora un yacimiento, para hacer manifiestos los signos visibles no sólo de belleza, sino también de felicidad, de salud, «de la animalidad triunfante en el mercado de la moda».J"'4'   El cuerpo como adorno es definido por Baudrillard como la eterna metáfora de un pene mimado y cas trado que envuelve en sí todo el proceso de desvío afectivo. Según la lógica fetichista cualquier objeto puede sustituir ese papel)"S5'  


Así, el cuerpo es manipulado como patrimonio propio, puesto que es concebido como «uno de los múltiples significantes del estatus social»J"5s1   Esta belleza funcional del cuerpo es extensible también al ámbito masculino, aunque el polo femenino tenga prioridad. Baudrillard corresponde al polo femenino el frineísmo, por Friné, la cortesana griega amante y modelo de Praxíteles; y corresponde al polo masculino el atletismo.   ",57j
El cuerpo de la mujer es un cuerpo socializado, cuyo cuidado ha llegado a ser un imperativo religioso. De esta manera, ser bella no es un producto de la naturaleza ni el fruto del cultivo de las cualidades morales. «Es LA cualidad fundamental, imperativa, de las que cuidan del rostro y de la línea como si fueran su alma»J"'  
Además el éxito del cuidado del cuerpo es equiparable, señala Baudrillard, con el éxito en los negocios. Esto es así porque belleza y éxito se conciben como «fundamento místico»J""511   En la mujer, es la sensibilidad que explora y evoca desde el interior» todas las partes del cuerpo, «en el empresario, es la intuición adecuada de todas las posibilidades virtuales del mercado».   1601
Baudrillard sostiene, por otro lado, que la ética de la belleza es la misma que la ética de la moda, puesto que los valores de uso del cuerpo humano - energético, gestual y sexual-, se reducen en un único «valor de intercambio funcional».x"61   Esto último resume en sí la idea abstracta de cuerpo glorioso y perfecto, así como la idea de deseo y goce. Con ello niega todos los valores concretos y los agota en un intercambio de signosJ11`1  


El imperativo erótico también se convierte en un código instrumental de signos, y es una variante del imperativo funcional, al igual que la bellezaJ163'   Por esta razón, Baudrillard afirma que el calor de la mujer se define como «calidez de ambiente»1""]   propia del mobiliario, en vez de calidez derivada de la sensualidad, que sería más bien calor. A la mujer le corresponde una sexualidad que es a la vez caliente y fría, que sería la propia de un interior funcional. Esta frialdad no debe pensarse como frigidez, que tiene, según Baudrillard, resonancias de violación. «La modelo no es frígida: es una abstracción».   ~16^]
El erotismo, afirma el autor, está en los signos y no en el deseo, y por esta razón la belleza de la modelo no está en la expresión, sino en la línea, que es ausencia de expresiónJ"66]   La belleza de la línea es concebida por Baudrillard como «descarnación» y se resume finalmente en la miradaJ11671  
«Ojos de medusa, ojos estupefactos, signos puros. Así, a lo largo de todo ese cuerpo develado, exaltado, en esos ojos espectaculares, ojerosos por la moda, no por el placer, está el sentido mismo del cuerpo; la verdad del cuerpo queda abolida en un proceso hipnótico. Este es el proceso por el cual el cuerpo, sobre todo el de la mujer y más particularmente el del modelo absoluto que es la modelo de moda, se constituye en objeto homólogo de los otros objetos asexuados y funcionales cuyo vehículo es la publicidad».   [1168]
El cuerpo/objeto no es entendido por Baudrillard como una moda, sino que es la lógica rigurosa de la moda, puesto que el cuerpo es una red constituida de signos homogéneos que se intercambian, al igual que ocurre con los objetosJ"691   «Hasta parece que la única pulsión verdaderamente liberadora es la pulsión de compra».111701   «El cuerpo hace vender, la belleza hace vender. El erotismo hace vender»J1711  


Por todas estas razones, Baudrillard considera que el cuerpo es la instancia mística en vez del alma, en cuanto a que es el nuevo esquema de salvación.~1171   El cuerpo no sólo es materia, sino que, como hemos señalado antes, es idea y funciona como el soporte privilegiado de la objetivación, «el mito rector de una ética de consumo».   [11131 El cuerpo puede ser considerado soporte económico, ya que está estrechamente vinculado con las finalidades de producción, como principio de integración psicológico y como estrategia política de control social.   [1174]
Propio también del cuerpo/objeto es el «estar en forma, el culto médico». La salud es definida por Baudrillard como «función general del equilibrio del cuerpo cuando se la concibe en virtud de una representación instrumental del cuerpo»J11751   La salud es bien de prestigio y signo de estatus. Por esta razón, dice el autor que la salud entra en la lógica de la competencia y se interpreta como demanda compulsiva de servicios médicos, quirúrgicos y farmacéuticosJ1176]   Esta demanda está ligada no sólo a la investidura narcisista del cuerpo, sino a la movilidad social y la demanda de estatus. Esta demanda, dice Baudrillard, es una demanda complementaria al derecho a la propiedad y a la libertad.
La obsesión por conservar la línea se convierte en un imperativo universal y democrático. La belleza no se concibe como armonía de las formas, sino como «negación de la carne».[1177]   Este hecho, comenta Baudrillard, es un tanto extraño, puesto que se sabe que el consumo como generalización de los procesos combinatorios de la moda juega con los términos inversos como lo nuevo y lo antiguo, lo bello y lo feo, etc. «Pero la moda no puede jugar con la gordura y la delgadez. En esto hay como un límite absoluto. ¿Será que en una sociedad de sobreconsumo (alimentario) la esbeltez llega a ser un signo distintivo en sí mismo?»[1178]  


Baudrillard tiene en cuenta que no existen signos distintivos en sí. La moda juega con signos formales inversos como el largo y el corto de las faldas. Por ello, manifiesta que respecto al terreno de la línea como signo en sí, el ciclo de la moda ya no interviene y por tanto el cuerpo debe estar necesariamente determinado por algo más que la distinción.   ~170] Por este motivo, en el culto de la línea como conjugación de belleza y represión ya no se dan la lógica del «imperativo de la moda» como principio de organización social y el «imperativo de la muerte» como principio de organización psíquica, sino que se da una mística de la línea como forma de la violencia.   "s0]
«La mística de la línea, la fascinación de la delgadez influyen tan profundamente porque son formas de la VIOLENCIA, porque en ellas se sacrifica propiamente el cuerpo, a la vez que se lo congela en su perfección y se lo vivifica violentamente como en el sacrificio. En esta mística de la línea, todas las contradicciones de la sociedad actual se resumen en el nivel del cuerpo».[11811  
Por otro lado, Baudrillard se refiere a la moda como «sexo modificado».[1182]   Con este término, el autor afirma que la condena de la moda por tener relación con la sexualidad nada tiene que ver con el vestido y el maquillaje, sino con la pasión de futilidad y arti ficialidad propia de la moda, ya que en nuestra cultura la futilidad se vincula a la transgresión y a la violencia. De la misma forma, se considera tabú la sexualidad que es fútil y no reproductivaJ118s1   Esta es la razón por la que, ajuicio del autor, se ha considerado que el objeto propio de la moda es el vestido, ya que es en ese objeto donde se manifiestan de manera significativa las connotaciones sexuales antes apuntadas.   J1184' Ahora bien, el propio cuerpo, tal y como hemos señalado, es invadido por la moda. De esta forma, afirma Baudrillard, pierde la fuerza de la máscara que le proporciona la vestimenta y el tatuaje y se queda con su propia verdad, que es la desnudez.   j118'1 Desde la era burguesa y puritana, la conjunción entre moda y mujer revelaba, por una parte, que la moda se daba en un cuerpo escondido; por otra parte, manifestaba la idea de «la mujer en un sexo rechazado»J118sI   Ahora bien, Baudrillard afirma que cuando la moda se abre a todos y deja de pertenecer únicamente a la esfera femenina es porque también se ha generalizado el veto sobre el cuerpo como desexualización general».   [11871


«Liberado a los signos de la moda, el cuerpo está sexualmente desencantado, se vuelve maniquí, término cuya distinción sexual expresa muy bien lo que significa. El maniquí es todo sexo, pero sexo sin cualidades. La moda es su sexo».   [1188]
En relación con este tema Oscar Scopa afirma que efectivamente, en los años 80, por un lado se exaltaba el hedonismo en torno al cuerpo, pero por otra parte aparecía una burla tanto respecto del cuerpo femenino como del masculino. Esta burla, señala el autor, se ve representada en las creaciones de Arman¡, quien buscaba la imagen andrógina, hermafrodita.~1189  


«La moda de los ochenta busca el hermafroditismo, asexuado por su dualidad, sin posibilidad de reproducción - insisto en el tema mutante-, o sea de constituir una continuidad que no sea el efecto inmediato sobre el producto».   [1190]
Esta indistinción sexual es entendida por Baudrillard, en Pantalla total/Il'»]   como transexualidad. Evidentemente no se refiere a ello en el orden natural, sino en el orden simbólico de la diferencia de los sexos. La transexualidad es para el autor el espacio de la seducción.   J"92] Por esta razón, afirma que la estética glacial de Madonna, cuyo cuerpo es un androide musculoso desprovisto de sensualidad, o el encanto frankensteiniano y andrógino de Michael Jackson representan el look erótico que oculta la indeterminación genérica."°3'   Con estas imágenes Baudrillard pone de manifiesto que el cuerpo es una performance y lo que el individuo busca no es tanto la belleza o la seducción sino el lookj"941   Por esta razón señala Ana Marta González que en el pensamiento postmoderno la belleza resulta de combinar apariencias. «A partir de aquí todas las expectativas del individuo postmoderno se cifran en disfrutar imágenes seductoras y los sueños prometidos por la moda, sumergiéndose completamente en el espectáculo de realidades virtuales con apariencias cambiantes».   '19`1
Tal como afirma Baudrillard el look ya no es la moda, sino una forma superada de la moda que ha dejado de apelar a la lógica de la distinción y al juego de las diferencias, puesto que es puramente la diferencia. «Ser uno mismo se convierte en una perfor manee efímera, sin mañana, un amaneramiento desencantado en un mundo sin modales...»[1196]  


3. RENÉ KONIG: LA MODA COMO FENÓMENO TOTAL
El estudio que Kónig realiza sobre la moda se caracteriza fundamentalmente por mantener la tesis de que se trata de un fenómeno que abarca todos los ámbitos de la cultura. El vestido debe entenderse, por tanto, como un recurso puramente metodológico. Ahora bien, lo más característico de esta teoría es el hecho de considerar que la moda es tan antigua como la humanidad. Para mostrar esta idea, en primer lugar, tratará de averiguar cuáles son los disparadores que posibilitan la aparición de la moda en la sociedad. Una vez que los muestra, aborda el tema de los potenciadores, o factores que posibilitan la ampliación del fenómeno hasta que se concibe como un fenómeno de masas.
3.1. EL TIEMPO Y LA MODA
El problema de la moda es para Kónig el ejemplo más notable de colaboración interdisciplinar, puesto que en su estudio confluyen métodos económicos, psicológicos, sociológicos, estéticos, antropológicos y semióticosJ1L"   Generalmente, argumenta el autor, los análisis de la moda tienen corte estructuralista y suelen unirse al análisis histórico, lo cual es eficaz, dado que la moda, al ser un fenómeno social total, exige que sea abordada desde un abanico de perspectivas.   ~119s1 Ahora bien, Kónig considera necesario que este estudio histórico debe completarse teniendo en cuenta las condiciones prehistóricas y arqueológi cas de la moda, con el objetivo de mostrar que la moda no es producto del capitalismo. En este sistema económico, tal como afirma el autor, existen muchos potenciadores de la moda pero sus disparadores hay que rastrearlos desde la Antigüedad.~1190]  


Para Kónig tampoco tiene sentido estudiar la secuencia de modas que han existido, sino mostrar el mecanismo complejo y oculto de innovación y experimento, que es lo que tienen en común las modas. Otro aspecto que le interesa estudiar es el problema de la autodestrucción de la moda, lo cual le remite al estudio de los conceptos de acumulación, repetición y extinción.
Además de lo anterior, Kónig deja claro que su tarea no se centrará en la historia del traje, puesto que la moda no se limita al vestido, ya que ésta es un fenómeno social total y por ello abarca a todo el ser humano.~12001   «Realmente, la moda es un principio, constitutivo universal y cultural, que no sólo es capaz de abrazar y transformar el cuerpo humano en su totalidad, sino también todas sus formas de expresión».[12011   A Kónig lo que le interesa es analizar la relación que se establece entre moda y sociedad humana, y esta relación debe abordarla desde una doble perspectiva: por una parte tiene que atenerse a las condiciones psicosociales que se encuentran en el origen de la moda, y por otra debe analizar las repercusiones socio-culturales y económicas que produce la moda.
En principio, Kónig comienza por considerar la relación entre moda y estilo. Los estilos, dice el autor, se suelen mantener dentro del marco preconcebido, mientras que la moda puede romper moldes repentinamente. Así, resalta el hecho de que el estilo es más durable y persistente que la moda. «Ésta en cambio, es dinámica, de modo que su significado para la cultura se manifiesta especialmente cuando movimientos repentinos, que también podríamos llamas `innovaciones', comienzan a trans formar un sistema tradicional».J12"   Es necesario precisar que Kónig no define en ningún momento moda y estilo, como sí lo hacen Dorfies o Rubert de Ventós, ni tampoco acude al ámbito del arte para precisar su posición. Ahora bien, sí subraya que no son fenómenos separados, sino que se imbrican.


Por esta razón Kónig afirma que en realidad todos los estilos no son más que modas que cristalizaron en una forma duradera,~120-11   ya que la moda «constituye un sistema de regulación social propio que se diferencia de otros sistemas de regulación social (como el uso o la costumbre, las convenciones, la moral y el derecho) sólo por el grado y no por la esencia».   [12041 La oposición entre moda y estilo, señala el autor, es análoga a la que se da entre la moda y la costumbre. Una costumbre no es del todo rígida, sino que permite variaciones pequeñas de corta duración y que tienen corto alcance. «Se podría incluso afirmar que una costumbre (al igual que un estilo) llega a su fin cuando ya no admite variantes y se aferra de manera obstinada a un canon rígido».   12051 Éste es el momento en que se puede producir un cambio de estilo.
Para comprender estos procesos de cambio es necesario tener en cuenta que las modas duran un corto periodo de tiempo y por tanto, no sabemos a priori si una moda sobrevivirá o no. Kónig lo denomina «factor riesgo de la moda».   1266] Así, una moda puede constituir un estilo o por el contrario puede ocurrir que una moda, debido a su originalidad, se acepte con rapidez, pero se abandone en seguida. Este hecho se designa como fad.J1207]  
La idea que interesa al autor dejar clara es que una moda puede derivar en estilo y que un estilo puede derrumbarse debido a la aparición de una moda. «Así, el cambio de la moda aparece como una constante tentación o como un constante desafío a la costumbre y el estilo para hacerlos salir del círculo de la costumbre».   12°8] En esta afirmación se aprecia una «interacción entre desviación y resistencia».J120J]   Esta interacción no sólo es propia de la moda, afirma Kónig, sino que es un elemento central de la vida sociaU1210'  


«La peculiaridad del cambio de la moda se basa en el hecho de que eleva a la categoría de regla la desviación de las costumbres hasta ese momento respetadas y aceptadas como obligatorias, de una manera que, por lo demás, sólo corresponde al comportamiento conforme a las reglas».   [12111
Tal como ha sido descrita, la moda no puede vincularse a un objeto como es la vestimenta, ya que, como se ha apuntado con anterioridad, Kónig deja claro que la moda se refiere a actitudes frente a diferentes síntomas y objetos. «Desde esta perspectiva, el reino de la moda se convierte en universal. Ningún elemento que tenga que ver con el comportamiento humano se escapa a su influencia».[1212]   En consonancia con lo anterior, Kónig destaca que el cuerpo acaba siendo un objeto completamente modelado por la moda, ya que incluso la enfermedad y la salud se subordinan a ellaJ12131   Así, se ponen de moda tanto las enfermedades como los médicos. El que los artistas y snobs en torno a 1830 adoptaran una pose de tuberculosis, mientras que en siglo XX la moda afirmara un cuerpo erguido, bronceado y de salud rebosante es, según Kónig, un ejemplo que ilustra esta ideaJ12141  
Por otro lado, Kónig, después de indicar estos ejemplos, se pregunta dónde podemos encontrar la frontera entre la natura leza y el artificio. La respuesta inmediata a tal cuestión es que no existe frontera, ya que en la moda todo es convención; por ello no existe una moda más natural que otra. «La moda es lo que es, a causa exclusivamente de sí misma: no reconoce ni `arte ni naturaleza', sino solamente su propia ley que lo abarca todo»J'2'^I  


Dado que es obvio que la moda es una potencia mundial, Kónig lanza la siguiente hipótesis: si se tiene en cuenta la omnipotencia de la moda, dentro de ella, deben esconderse una gran cantidad de fuerzas motorasJ"]   Antes de resolver esta cuestión, el autor aclara que en el intento de dar respuesta a la característica externa del comportamiento hay un peligro. Éste consiste en dar una explicación de la moda a partir de un único principio. Por tanto, empleará una multiplicidad de perspectivas para explicar el fenómeno, ya que una característica propia de la moda es su «polifacetismo».1217]   Además, señala que comenzará su investigación desde las manifestaciones exteriores, para terminar estudiando sus verdaderas raíces y fuerzas motoras.   [1218]
Hasta el momento, la única manifestación de la moda que ha tenido en cuenta ha sido la brevedad de su cambio. Esto es así puesto que, en el caso de la moda, el cambio es efectivo en cuanto que existe una compulsión al cambio, pero también hay una adaptación y obligatoriedad de aceptación de ese cambio, un período de asimilación.   J'2'y'
Kónig tiene en cuenta que la moda tiene un carácter temporal, de ahí su pertenencia a las leyes dinámicas de la sociedad. Además de ello, señala que la adaptación tiene que producirse en el momento oportuno, y no en cualquier momento, es decir, se trata de un «tiempo del acontecimiento». A pesar de ello, la moda también puede introducirse en constelaciones y coyunturas ya existentes.   [12201


Después de hacer un inciso en el comportamiento temporal de la moda, Kónig vuelve a tratar la conjunción entre cambio repentino y la tendencia a la permanencia, que es igualmente repentina. Considera que la tendencia a la permanencia no es fruto de la casualidad, ni se trata tampoco de una paralización o pérdida de energía después de un momento de auge. La tendencia a la permanencia es una función primordial en la realización de la moda, ya que se trata del momento en el que decidimos que una moda se impone. El hecho de que se imponga no lo entiende Kónig como un proceso mecánico, sino todo lo contrario, ya que se necesita que el individuo sea consciente de la novedad. Por esta razón, la permanencia depende del pensamiento, los sentimientos y la voluntad; y sobre todo de la capacidad de percepción de los individuos. Así, «transcurre regularmente cierto `tiempo de señalización', hasta que los individuos han percibido y entendido la novedad y la incorporan a su esquema de opiniones».[1221]  
Además de ello, es necesario que las novedades pasen por el tamiz de formas de comportamientos que ya existen, lo cual también necesita de cierto tiempo. Esto puede entenderse como la superación del asombro de la novedad, que al principio solemos apreciar como estrafalaria. Evidentemente, tal como Kónig precisa, la aceptación de una moda no supone que la adopten unos pocos individuos.   [12221
Por otra parte, Kónig señala que la propagación de la moda va unida a la existencia de un «cierto escenario en el cual exhibir la novedad».   1223] Así, en cada época ha existido un escenario propio, como el foro, el teatro, el hipódromo o la calle, tal como afirmamos en el capítulo primero.
Tras el paso de cierto periodo de tiempo, la moda se convierte en hábito o costumbre, pero esto no significa que todos los individuos la acepten a la vez. «Al mismo tiempo, ya podemos suponer, que en el cambio de la moda siempre hay un grupo de personas que tiene que ir por delante, a los que después siguen los demás a cierta distancia en un extenso proceso de adaptación y asimilación».112241  


También Kónig precisa que es necesario resaltar el que las modas, al igual que los hábitos, usos y costumbres, pueden sufrir desaprobación, que evidentemente, se da una vez que han cristalizado. De la misma manera, también se desaprueba lo pasado de moda. «Subjetivamente, esto se expresa en un sentimiento de estar desmarcado con respecto a los demás, y de hacer el ridículo en un momento dado».   122"' Por supuesto, todo esto se manifiesta de diferentes maneras, dependiendo del grado de adaptación del individuo al grupoJ'2261   Kónig sostiene que estos comportamientos se explican a través del «perjuicio relativo».¡12211   He aquí la definición que da el autor de este concepto:
«Por perjuicio relativo entendemos el menosprecio que se siente cuando los miembros de otros grupos, con los que uno, sin embargo, se siente identificado, por su comportamiento reciben cierto `prestigio' como `recompensa' social, del cual tino no toma parte. El sentimiento resultante de menosprecio, junto con fuertes reacciones de despecho, puede generar, no sólo depresiones colectivas, sino, al contrario, tendencias a la exageración de determinadas modas».[12281  
Partiendo de esta definición, concluye que es bastante difícil orientarse en función de «grupos de referencia», puesto que los sujetos implicados están expuestos continuamente a obligaciones que resultan contradictorias. Unas proceden del grupo al que pertenecen y otras del que se aspira a pertenecer, que es precisamente el grupo de referencia, y que será determinante en su comportamiento. «Esta actitud esquizofrénica (double bind) aparece sobre todo en situaciones de ascenso social, y es comparable en algún aspecto a la del snob».   122']


Con posterioridad a este impulso de la moda aparece lo que Kónig denomina «tendencia uniformadora»•o posición posterior a la aparición de la novedad, que tiende hacia el comportamiento únicoJ'230'   La «tendencia uniformadora» se da, por lo general, en grupos sociales no muy grandes, puesto que en una sociedad grande suelen existir diversos subgrupos.J1231'   De esta forma, resulta característico de la «tendencia uniformadora» el proponer sentimientos de satisfacción y seguridad.J1232'   Además de existir una tendencia uniformadora, el autor considera que también existe la anti-moda, y la define como una resistencia a la moda vigente.
En este sentido, Rafael Alvira arguye que el uniforme expresa pertenencia social, de la cual nadie se libra, puesto que el rechazo del uniforme también se convierte en un uniforme, incluso en el fenómeno de la antimoda.J1233  
«El rechazo del uniforme es un uniforme, y no lo podemos olvidar, por ejemplo, en los punkies; pero lo mismo en los administrativos de la ciudad de Londres o en los empresarios que suben cada mañana a los vuelos de un «puente aéreo»: van uniformados, aunque no lleven uniforme. Se visten de una manera tal que los demás puedan captar su pertenencia a un grupo».[1234]  
Ahora bien, Kónig considera que esta resistencia se puede con siderar también como fashionable.   Tal como señala Polhemus, la antimoda no es sólo la otra cara del cambio, sino que se trata de un proceso por el que los trajes tradicionales son convertidos en estilos de última moda, y a esto lo llama fashionalization.!1236'  


La moda, por otra parte, también recoge elementos de modas anteriores, de diversas culturas y lugares, y los une al conformar lo que Kónig llama «unidad del caleidoscopio»,x'237]   y que entiende como mezcla de eclecticismo y sincretismo.   [12381 También puede inspirarse en la nostalgia de épocas pasadas, y a esto lo denomina «moda disfraz». «La moda como `disfraz' es la típica expresión de la incapacidad de desarrollar, a partir de las circunstancias del presente vivido, estímulos adecuados para la moda».   [12111
Kónig considera que no sólo es interesante estudiar cómo aparecen modas, sino también cómo desaparecen. La desaparición la denomina «proceso de borrado», y consiste en una evolución con distintos grados de retrocesoJ'2401  
En primer lugar, el autor se detiene en el desvanecimiento de la moda de temporada. Este caso responde en concreto al efecto de una onda. Así, señala Kónig que la moda de verano, al llegar el otoño, desaparece en el hemisferio norte pero se adopta en el surJ'241'   Otro tipo de borrado y desplazamiento lo podemos encontrar desde la ciudad al campo. Ahora bien, conviene tener en cuenta, tal como señala, que este desplazamiento y borrado es propio de otros tiempos, puesto que la distancia entre campo y ciudad, desde el punto de vista temporal, ya ha desaparecidoJ'242]  
En términos generales, el proceso de borrado, tal como Kónig pone de relieve, es un proceso complejo, puesto que no se corresponde con el que el objeto se rompa o se gaste. «Porque no basta con que un elemento de la moda simplemente se gaste, sino que además tiene que ser neutralizado en su validez estructural».[12431  


Tanto el proceso de aparición y acumulación de una moda como el proceso de borrado se despliegan «en el marco de un proceso de comunicación».   1244' Este proceso, argumenta el autor, tiene transmisores, entre los cuales las revistas de moda y los suplementos de moda de la prensa son bastante importantes. Estos transmisores tienen como misión despertar las conciencias, para que la moda esté ahí como complejo de referencias variadas que se constituyen en una estructura específica.~114`]   Es necesario precisar, tal como efectivamente señala el autor, que en este proceso de comunicación nunca hay un punto de partida absoluto.   ~12411 Por otra parte, Kónig afirma que el proceso de comunicación «no sólo lleva a la moda a su perfeccionamiento, sino que, haciendo esto, borra al mismo tiempo la anterior, porque al viejo mensaje le contrapone uno nuevo».   [12471
«Al contrario que en el caso de la historia de las formas colectivas, que siempre dejan tras de sí una gran cantidad de elementos culturales acumulados, hasta que mediante un proceso de autolimpieza, por medio de la revolución cultural, se elimina todo lo que ya no se necesita; en este caso de la moda, este proceso se lleva a cabo normalmente en muchos pasos infinitesimales, exceptuando los grandes cambios de estilo, en los que la historia de las formas colectivas simplemente pasa por encima de los individuos. El cambio de la moda sería pues una revolución cultural en pequeño».   [12481


En el caso de la moda, las novedades liberan al presente del pasado y esto, dice Kónig, es un indicio de que la libertad es en esta época mayor que en ninguna otra. Esta libertad además se mezcla con el carácter lúdico de la moda, «el cual únicamente se retira ante las decisiones extremas de autolimpieza histórica que se producen en las catástrofes y las revoluciones culturales».   1249]
3.2. LOS DISPARADORES DE LA MODA
Tal como efectivamente sostiene Kónig, parece a primera vista que la moda sólo afecta a la apariencia, al mundo exterior, pero si ahondamos en este fenómeno percibimos que es uno de los grandes principios de transformación de la sociedad humana. Considera que la moda hunde sus raíces en los niveles más profundos de la mente humana, lo que ocurre es que ha sido desplazada al comportamiento del vestir.   J12101 Ya en el primer capítulo veíamos que Kónig rechazaba la postura que afirma que la moda es un producto del capitalismo. Para él la moda se origina en la Antigüedad. Las recientes investigaciones de la Historia Antigua, en especial los hallazgos de joyas y adornos, le conducen afirmar su posición.
Kónig, como hemos señalado antes, entiende la moda como predisposición a adoptar innovaciones. Esta definición laxa de la moda le lleva a pensar no sólo que la moda no es moderna, sino que además le conduce a buscar unas raíces de la moda profundamente ancladas en la naturaleza humana. «Solamente hay que distinguir entre los verdaderos `disparadores' de tipo antropológico del comportamiento basado en la moda y los `potenciadores', que por supuesto son de tipo cultural y social y por tanto históricos».   En relación con lo anterior, piensa que la aparente contradicción entre cambio y persistencia queda resuelta desde el momento en que entendemos que la moda «se basa simultáneamente en un nivel profundo y en un nivel superficial de la naturaleza humana». En el nivel superficial se situaría la tendencia al capricho, que en un nivel profundo adquiere fundamento en los juegos de los niños e incluso los animales.   [12,,21


«Se ha observado, por ejemplo, que los monos antropoides un día se obsesionan con un juego determinado y no lo quieren dejar por algún tiempo, hasta que por alguna razón inexplicable de pronto lo abandonan, sin que se les pueda convencer para continuarlo, pasando a otro juego. Si retomamos la definición anterior sobre el comportamiento propio de la moda, de hecho encontramos un parecido asombroso con el comportamiento descrito arriba. En la habitación de los niños se puede observar lo mismo».   [12531
Esto le conduce a afirmar que el comportamiento animal nos recuerda al comportamiento de la moda, dado que en él se manifiestan cambios repentinos y persistencia. A pesar de esto, Kónig no concluye afirmando que la moda sea un fenómeno animal, ya que los comportamientos compulsivos que se dan en un rebaño o una manada son mecánicos y por tanto uniformes, y no pueden considerarse un comportamiento social. Estos hábitos mecánicos se traducen en la esfera de lo humano como el caso en que llueve y todo el mundo saca el paraguas.   J12541
Por otra parte, Kónig considera relevante para la moda aquellas estructuras o movimientos corporales que en zoopsicología se denominan `disparadores' y que tienen como función provocar una reacción determinada en el receptor de dichas señales, por lo general olfativas, acústicas y ópticas. En concreto, le interesa el papel que desempeñan estas señales fundamentalmente en el terreno sexual, que es el que está, a su juicio, más conectado con la moda.   ~'2,


El autor afirma que en experimentos de simulación se ha probado que poca similitud con el objeto natural basta para que actúen estos disparadores. «Así por ejemplo, el petirrojo lucha contra un penacho de plumas rojas de pocos centímetros como lo haría con un verdadero rival».   12'61 Esto muestra que una señal distintiva por sí misma puede funcionar como disparador, aunque evidentemente una combinación de las mismas tiene un efecto más intensoJ12'71   Estas señales distintivas también son relevantes en el mundo humano, sobre todo, al tener en cuenta que el ser humano es eminentemente visual. Así, los movimientos de efectividad visual son los que más se exageran. En este nivel, la moda es entendida como un «simulacro perfecto»,x'2581   puesto que acentúa ciertos indicadores de la función sexual hormonal y subraya los signos de capacidad sexual, por ejemplo con un maquillaje exagerado. De esta forma, admite el autor que el maquillaje, una técnica tan antigua como la humanidad, está vinculado a la provocación sexual y se convierte así en un disparador para la preservación de la especie humana.~125  
Otra noción importante a tener en cuenta en el estudio de la estructura de la moda es la curiosidad. Kónig sostiene que la curiosidad es el esquema de comportamiento mediante el cual el hombre accede a lo nuevo. De esta forma, el autor afirma que si la moda continuamente renueva contenidos, es lógico que produzca curiosidad en el sujetoJ1260'   Es más, la disposición a aceptarla no es más que una expectación curiosa, sin la cual, de nada servirían las ofertas de la economía. Lo que da las posibilidades de éxito a una especulación de este tipo por parte de la economía, es justamente la predisposición profunda del ser humano a seguir la moda»,[12611  
Por otra parte, Kónig considera que la curiosidad está indis tintamente ligada al erotismo, aunque en muchas ocasiones se produce un desplazamiento y distracción del juego erótico a dimensiones no sexuales. Por ello afirma que la curiosidad en la moda funciona como «una fantasía infantil acerca de lo prohibido, que lleva al hombre a estar fascinado una y otra vez por la constante renovación del vestuario femenino (...)».['262]   Aparte de la vinculación erótica, la curiosidad, argumenta Kónig, tiene que ver con el «ver y dejarse ver», puesto que en el ser humano es de suma importancia el lenguaje visual, o como Kónig lo llama, «la mirada parlante».   1263' Ésta tiene como misión expresar conformidad o desaprobación, advertencia, simpatía, etcJ'2"  


Queda claro que para Kónig la curiosidad juega un papel importante en el cambio repentino de comportamiento. Ahora bien, no es el único factor que produce este cambio. También considera que aparecen modificaciones y cambios en el momento en que el hombre se coloca algo en el cuerpo para adornarseJ126'1   «El adorno en su doble función de transformación y ensalzamiento de la persona ante sí misma y al mismo tiempo como distinción ante los demás tiene una función comunicativa en la conciencia de los hombres».   1266]
Por esta razón, sostiene que el ser humano se adorna de una manera espontánea,~'267'   y consigue con esta autotransformación una elevación de la persona por una parte, y por otra, distinción ante los demás. Con ello descarta que el detonante de la moda a un nivel profundo sea el aburrimiento.   [1268
Piensa el autor que el adorno y la distinción se han desarrollado de forma paralela, y esto tiene gran repercusión para la moda. En el momento en que espontáneamente un individuo se adorna se distingue del resto, lo cual hace que los demás quie ran imitarlo, con lo que aparece ya el factor de la competenciaJ'269I   En torno al adorno Kónig destaca que, en principio, fueron aquellos que eran de colores los que más se usaban, lo cual tiene un correlato importante en el mundo animal, y supone un disparador que produce a veces atracción y otras temorJ1270'   En relación con lo anterior, Kónig resalta la función que cumple el traje de colores frente a los vestidos oscuros y neutros. «El brillo del traje de colores se convierte aquí claramente en símbolo de superioridad; el inferior se hace, como suele decirse, `pequeño y feo', y con ello documenta en cierta manera la pérdida de rango espontánea».   x11711


También Polhemus piensa que la universalidad del adorno nos hace pensar que debe ser considerado como una necesidad básica. De esta forma, los tatuajes, perforaciones, deformaciones del cráneo, entre otras ornamentaciones, son claros ejemplos de ello, como también lo son los incómodos tacones o las minifaldas en invierno.   [12721
Por otra parte, Kónig señala que el adorno no siempre ha tenido que ser valioso. Esto lo demuestra el uso de dientes, huesos u otros trofeos que indican el rango del cazador. El que los adornos sean valiosos es considerado por el autor como una derivación cultural, mientras que la necesidad de adornarse es originaria.~1273   Junto con los adornos, también considera relevantes los tatuajes y perforaciones, puesto que estos elementos no se traducen de forma necesaria en adornos, sino que tienen como función principal la identificación social, en tanto que miembro de determinado grupoJ12741  
Evidentemente, en este asunto del adorno como identidad y rango social, Kónig tiene en cuenta que entre el mundo antiguo y la actualidad existe una diferencia estructural: la movilidad social. Mientras que hoy existe gran movilidad social, mucho tiempo atrás estaban determinados de antemano los propietarios de ciertas posicionesJ1275'   Por este motivo, deja claro que las modas han existido siempre incluso en los adornos, lo que ocurre es que evolucionaban lentamente y en paralelo a los viejos sistemas de rango.


«Yo mismo acuñé por ello la expresión de la aceleración del cambio de modas en el desarrollo social y económico; esta aceleración abarca hoy día también los adornos. Sin embargo, en este caso existe cierto freno, ya que los precios altos generalmente repercuten en una ralentización del cambio. Esto se aprecia claramente en el hecho de que la joyería industrial barata (bisutería: costume jewelry) es infinitamente variable».   [12761
Por esta razón, el adorno no significa en un espacio vacío, puesto que el adorno «no está para uno mismo, sino que siempre está dirigido a los demás».   1277] De ahí que Kónig sostenga que el adorno tiene una función comunicativa, pues nos comunica algo sobre su portador, y es por ello por lo que en la actualidad siegue siendo importante.   ~127s1 El adorno, a pesar de ser usado por la masa, también sigue siendo expresión de rango, además de indicador de riqueza.~1279'   Esto hace que el hombre, cuando no encuentra algo en una zona determinada, lo busca fuera. Un ejemplo de ello lo encontramos en el comercio de telas de lugares lejanos, como en la exportación de la seda desde China hasta la cuenca mediterránea.   X12801
Kónig repara en que es cierto que desde la prehistoria más remota el ser humano ha utilizado múltiples formas de adorno, pero «no por ello podemos afirmar que la moda haya cambiado con la misma rapidez en cada caso»J'2s1'   En muchísimas ocasiones después de un cambio de comportamiento aparece una forma de gran duración en el tiempo. Con ello se refiere a lo que denomina «repentina detención de las modas»J'2s2'  


Ahora bien, Kónig deja claro que estos ejemplos no nos deben inducir a pensar que la humanidad primitiva en vez de modas sólo tenía hábitosJ'2s3   El autor piensa que en la India, el sudeste asiático, el extremo oriente e incluso en lo que denominamos Tercer Mundo podemos observar un cambio relativamente rápido de modasJ'2s4'   Lo que ocurre es que los observadores europeos tenemos prejuicios al enjuiciar los atuendos de otros lugares y se comete el error de atribuir un carácter tradicional a un traje, que estudiado desde una perspectiva más amplia nos revelaría una inesperada movilidadJ'2s'1   Esta tesis también es defendida por Polhemus, quien sostiene que por regla general los trajes tradicionales se consideran fijos, así los nietos llevarían los mismos trajes que sus abuelos, pero en realidad esto no es así, puesto que se sabe que incluso los trajes populares cambian sus rasgos.   [12861
En cuanto a la vinculación entre trofeos y moda, Kónig afirma que al principio el individuo humano utilizaba como trofeos las garras, huesos, plumas, cuernos, etc., de animales capturados, a lo cual se añadió el uso del pellejo y las pieles. Todo esto tuvo en principio función de adorno y distinción, aparte de proporcionar calor y protección. El autor ve en este hecho el origen del vestido. Aquí reconoce dos funciones: una función racional que es la protección, y otra de tipo irracional, que es la distinción y el adorno. Esta irracionalidad está, tal como Kónig piensa, subrayada por el hecho de que el vestido, además de adornar y distinguir, satisface el deseo ambivalente de ocultar y resaltar las señales distintivas tanto primarias como secundariasJ12871   «ES Precisamente por esta razón, que el vestido más tarde pudo convertirse en el medio de expresión por excelencia de la moda, como puede observarse en la actitud e constante ambivalencia de humanidad hacia el vestido».   [1288]


Para Kónig, el pudor no explica la aparición del vestido. Señala como prueba de ello el uso del «cordón de cadera»,[1289]   que no protegía ni cubría nada, o también los adornos de la espalda en los pueblos primitivos. Uno y otro objeto tenían una función más bien erótica que de protección.[1290]  
Posteriormente, una vez trazada la relación entre vestido, adorno y distinción, Kónig aborda el tema de la moda como signo de reconocimiento. En principio tiene en cuenta que muchos pueblos primitivos manifiestan cierta uniformidad en su aspecto externo, que se corresponde con un sentimiento de unión interno. Tanto sus vestimentas como actitudes, gestos, ideas y valores son compartidos y tienen como función el reconocimientoJ'2"1   Debido a ello, reconoce que el mejor ejemplo para la función de reconocimiento de la moda se encuentra en el vestido de clase, puesto que, de forma más eficaz que el lenguaje común, permite que se desarrolle un sentimiento de unión interna dentro de un grupo social con respecto a las tradiciones, ideas y valoresJ'292'  
También Polhemus considera que no existe ninguna conexión entre vestido y pudor, sino que resulta más interesante la teoría que mantiene que el vestido acentúa nuestras zonas erógenas, pero evidentemente, sostiene que esto no es el único rasgo que explicaría completamente ni la aparición de vestido ni el fenómeno de la modaJ12931   Por esta razón, sugiere que el adorno es un modo de expresión individual, pero que también tiene la función de permitirnos ser reconocidos como parte de un colectivo.   [1294]


Kónig es especialmente cuidadoso al tratar los signos de reconocimiento, ya que no siempre, tal como hemos visto, están vinculados a la moda. De momento, Kónig se ha referido al reconocimiento como manifestación de rasgos permanentes. Estos rasgos permanentes se dan en el uniforme, en la diferenciación de sexos y también en los grupos de edad. Aunque evidentemente, el autor también trata, como manifestación de la permanencia y como signo de reconocimiento, la cuestión del vestido de claseJ1295I   Esta teoría la corrobora Polhemus al admitir que ante las diferencias de posición social existe la posibilidad de ubicarse mediante la antimoda, lo cual refleja una rígida jerarquía social. En este caso, la antimoda supone un reconocimiento e identidad muy diferente de los movimientos contestatarios de grupos de jóvenesJ1296]  
Al abordar esta cuestión, Kónig adopta un punto de vista crítico con las teorías de la moda que responden al trickle down effect, puesto que considera insostenible que la moda se produzca porque las clases bajas imitan a las más altas y estas últimas, para seguir distinguiéndose se ven obligadas a cambiar de moda.   [12971 Kónig considera que en una jerarquía de clases, por lo general, los signos cristalizan en costumbres que no se pueden imitar, puesto que no está permitido hacerlo al significar un desprecio a la tradición. La imitación, en sentido estricto, aparece cuando el orden existente comienza a desintegrarse.1129s]  
Lo que sí considera cierto es que dentro de la clase alta existe una continua competencia en el juego de la moda. De esta manera, la competencia y la rivalidad son consideradas como factores altamente dinámicos para el desarrollo de la moda. «La rivalidad y la competencia marcan de manera fundamental la vida social. Sobre todo en el feudalismo tienen relevancia y crean formas que en su totalidad se acreditan como suelo fértil para la moda».   [12991


Kónig acude al comportamiento en las culturas primitivas para estudiar las manifestaciones de rivalidad. En estas culturas se dan frecuentes relaciones de competencia a pesar de las alianzas. Por ejemplo, el intercambio de mujeres y las ceremonias matrimoniales generan una fuerte rivalidad en el intercambio de regalos y en todo el boato que lo acompaña. Con todo ello, Kónig se está refiriendo a un fenómeno que hemos tratado en este trabajo con anterioridad, al potlacht.['300]   Lo significativo del potlacht para Kónig es que no responde a una economía de subsistencia, sino a una economía de prestigio,~"01"   es decir, al «consumo demostrativo» del que Veblen hacía referencia.
Como veíamos en el segundo capítulo, el potlacht no sólo supone disposición de tiempo de ocio y un consumo más allá de las necesidades vitales, sino también una especialización de los productos. Por otra parte, el potlacht, además de traducirse en «consumo ostentoso», también implica un «consumo vicario», puesto que se extiende a los vasallos, los cuales mediante el consumo honran a su señor, y es precisamente en este momento cuando, según Kónig, adquiere sentido la teoría de la imitación.   [13021
Kónig señala que precisamente a causa de la rivalidad surge un primer desarrollo intensivo de la moda en el marco de la clase dominante de la sociedadJ13031   Esto dice que ocurre en las aristocracias de la Antigüedad hasta la Edad Media e incluso también con el Absolutismo reaU1304]   Sin embargo, señala el autor, este sistema dejará de ser válido cuando el patriciado urbano comienza a ocupar el nivel propio de la antigua nobleza feudal. Entonces comienza la rivalidad entre estos grupos y tratarán de mantener las distancias unos de otrosJ1305I   En los procesos de rivalidad y competencia se manifiesta la necesidad de destacar y ser reconocido. Además de afirmar esta idea, Kónig sostiene que el afán por distinguirse es innato en el hombre y por tanto se da en los pueblos primitivosJ'30s]  


Kónig considera que la distinción no sólo es diferenciación, sino también distancia. Ahora bien, la distancia, para que sea efectiva, tiene que ser reconocida por los demás. «Esto nos lleva de inmediato a otra paradoja: distinción y subordinación a un grupo social no se excluyen mutuamente». Por esta razón uno puede distinguirse haciendo algo que los demás vayan a aceptar.[1307]  
Por este motivo el autor arguye que la distinción tiende también a la uniformización, lo cual no quiere decir uniformidad o conformismo, ya que la uniformización no excluye la distinción y la diferenciación. Esta idea, por tanto, es para Kónig de gran valor con el fin de comprender la moda, ya que en la relación entre cambio y permanencia la moda produce cierta uniformización a partir sus imperativos, lo que permite además espacio para las derivaciones personales, que por regla general también están sujetas a la regulación sociaU130s'   La integración tiene lugar en varias fases: primero es necesario que exista una actuación o comportamiento que los demás consideren distintivo, útil o necesario; en segundo lugar, el signo de distinción debe ser reconocido por los demás; y por último debe producirse un comportamiento ceremonial que se adecue al canon de respetabilidad. «No existe una distinción que se mueva fuera del ámbito del reconocimiento social, sería en sí misma inútil».1309  
En esta secuencia antes descrita es donde se producen la imitación y la envidia, puesto que al ser reconocida una manifesta ción de distinción, produce la envidia de los demás, y por consiguiente el impulso de imitar. Precisamente esto supone para Kónig el verdadero sentido de la rivalidad.   ~131Q Al respecto, vimos que el autor considera que la teoría de Simmel sobre la imitación, anteriormente abordada, es bastante interesante al sostener que un estimulo, en un momento determinado, genera un comportamiento de masas unitario.


En relación con ello, Kónig sostiene que la teoría de la imitación es más complicada de lo que parece a simple vista. Para mostrar esta idea recurre a un ejemplo en el mundo animal: cuando vemos que una gallina escarba con el pico en el suelo y los pollitos realizan la misma acción, eso no quiere decir que se indique de forma necesaria que aprenden imitando a su madre, sino que lo que realmente ocurre es que se libera una disposición innata del polluelo. «De modo que el problema de la imitación no es tan sencillo como al principio parecía, ni siquiera en los animales, cosa que la moderna etología o investigación de la conducta ha demostrado».   1311]
Dado este problema, considerar la imitación en el hombre, como ser cultural, es aún más problemático, comenta Kónig, puesto que además de los impulsos tenemos que contar con la cultura social, y a ello le sumamos el hecho de que a veces imitamos intencionadamente.   ~13111 Con ello, el autor deja claro, no sólo que la imitación nunca se produce indiscriminadamente, sino también que una de sus funciones más importante es precisamente la intensificación de relaciones sociales ya existentes, lo que llama «persona de referencia».   1313] Además de ello, reconoce que existen ciertos factores que estimulan o frenan la imitaciónJ1314]   Entre ellos reconoce la simpatía, la admiración o el respeto.   ['315]


También, considera Kónig, existen otras reacciones en los individuos que no pueden explicarse a través de la imitación, y sin embargo son reacciones que provocan uniformidad. Se trata de situaciones sociales objetivas que en muchos casos se corresponden con una actividad de tipo económico, «aun especial concepto de la propiedad o a una relación de sumisión política».x'316]   «Más bien se trata aquí de una actuación uniforme basada en idénticas condiciones de vida de la que luego se deriva un `estilo de vida' especial».   1317] Precisamente esto es lo que explica las formas duraderas de traje y comportamiento propios de las clases inferiores, puesto que las clases superiores son más libres y esta libertad se refleja en la moda. «Por consiguiente, en las clases altas el vestido tradicional puede variar en función de la moda cambiante, sobre todo cuando existe rivalidad entre diversos grupos o individuos».   [13181
Por último, Kónig se refiere a la situación actual para mostrar la importancia del «público mundial».   1319] Con ello, el autor se refiere a la admiración que se siente hacia las personas relacionadas con el cine y el mundo del deporte, fundamentalmente en las culturas occidentales. Al admirar se comprende y se imita lo que es diferente.   ~1320] «Y semejante acto de asumir y comprender lo ajeno presupone, naturalmente, ciertos elementos comunes, por así decirlo, la existencia de un continuum cultural cuyos límites, en la mayoría de los casos pueden divisarse fácilmente».x'3211   «La moda quiere salir al público y necesita espectadores; la moda `a escondidas' no existe. Tiene lugar un continuo cambio de papeles entre los actores y los espectadores, que se enmarca en una interminable interacción de rivalidad».   [13221
Cuando alguien adopta un comportamiento distintivo, a veces, piensa Kónig, intenta provocar deliberadamente el reconocimiento y acto seguido los que lo reconocen quieren también distinguirse. «El que primero era espectador y aplaudía quiere convertirse él mismo en actor y ganarse los aplausos».1'5231   En esta situación se produce un «intercambio de papeles entre actores y espectadores».[`324]   Esto pone de manifiesto que la imitación sólo es efectiva en un medio donde es posible la alternancia de roles.1132'l   La evolución de este proceso es el siguiente: al principio la moda es signo de distinción, se aceptan sus valores y existe además una rivalidad en la interacción entre espectadores y actores y un afán por igualar al creador. Con posterioridad la distinción se pierde y pasa a ser de dominio público. Esto último supone un «continuo suicidio de la moda»,121']   lo cual es constitutivo de la moda mismaJ1317  


El comportamiento ceremonial es considerado por Kónig como una raíz fundamental de la moda. El autor aprecia que la sociedad primitiva está plagada por un sinfín de comportamientos ceremoniales. El comportamiento ceremonial desemboca en que, a pesar de que el periodo de la moda es de duración breve, pueden emerger determinadas circunstancias duraderas de comportamientos, que en nuestro caso se traducen como etiqueta.   113281
Kónig argumenta que la etiqueta tiene como misión configurar una forma de comportamiento que se sitúa entre la ética y la estéticaJ'ma"e   Ahora bien, también hay que valorar que el comportamiento ceremonial no se explica a través de una imitación externa y mecánica, sino que estrictamente dicho, es un comportamiento impuestoJ'30'   Estos comportamientos impuestos tienen gran importancia en las relaciones entre moda y la esfera sexual.['ss'1  


Kónig pone de manifiesto cómo en la humanidad civilizada son cada vez más frecuentes los sentimientos de asco, y por esta razón existen fuertes regulaciones respecto a lo obsceno y el exhibicionismo. Estos sentimientos aparecen fundamentalmente en las clases altas y en las culturas urbanas, puesto que es precisamente el medio donde se desarrolla la modaJ'3321   Al igual que la repulsión contra lo obsceno y la condena del exhibicionismo, el pudor también aparece como producto de la cultura. Antes ya hemos visto cómo Kónig, al referirse al adorno de los pueblos primitivos, subrayaba que los adornos más que cubrir, resaltaban las partes sexuales.
El autor arguye que estas formas de comportamiento, de ocultar o destapar, se originan como modas. Así, por ejemplo, antiguamente se resaltaba el vientre y más tarde, al final de la Edad Media, se descubría el escote y se exhibía el pecho de forma ostentosa.J'333'   Todas estas innovaciones se generan en las capas altas de la sociedad, donde asimismo aparecen las reglas sobre cómo comportarse. El resultado de estas reglamentaciones fue la etiqueta, que afecta de forma fundamental a los grupos dominantesJ13141  
3.3. LOS «POTENCIADORES» DE LA MODA
Recordemos que Kónig parte de la crítica a la idea de que la moda es un producto del capitalismo. Ahora bien, reconoce que en este sistema económico existen muchos potenciadores. De este modo, debemos tener en cuenta que el autor sostiene que el fenómeno de la moda hunde sus raíces, es decir tiene sus disparadores, en estratos más antiguos, concretamente en la temprana, media y tardía Edad de Piedra.
Kónig afirmaba que en estos estratos ya puede apreciarse la existencia del cambio inesperado y la asimilación. Pero hay 
que tener en cuenta que la difusión de la moda no siempre es 
la misma. No debemos entender que la moda se corresponda 
siempre con el cambio a corto plazo. Así, era característico en 
Egipto, Grecia o Roma que la moda que se centrara en torno a 
los adornos estuviese reservada a la clase alta, y que se necesitase un lapso de tiempo considerable para apreciar los cambios.


Teniendo en cuenta los estilos de difusión, explicados en el primer capítulo, el autor analizará fundamentalmente la secuencia que va desde la disolución del feudalismo europeo hasta la época actual, es decir, partirá del segundo estilo de difusión de la moda, puesto que ya en esta época, además de disparadores de la moda, podemos encontrar elementos que amplían este comportamiento, es decir, los llamados potenciadores.
Kónig vuelve a estudiar el tema de la imitación, esta vez en un medio que tiene sentido, es decir, la disolución del sistema feudal. Aquí no sitúa el autor el origen de la moda, sino la primera ampliación del comportamiento moda. Además de la imitación, es también en este momento cuando comienza a poderse explicar la moda con el esquema de difusión de arriba a abajo. En esta situación se agudiza la competencia interna de la clase alta, mientras que la burguesía urbana cada vez presenta una sensibilidad mayor a la moda.   J133 A la vez, va adquiriendo más poderJ'sss1   Por ello afirma Kónig: «pero la moda corre pareja con el poder»J'337j  
Más tarde, con la Revolución Francesa, de nuevo se produce una aceleración del cambio de la modaJ'338'   Ésta aparece como un «principio universal de configuración estética de la sociedadJ'33sj   y domina de un modo tiránico, al encontrar un buen aliado en la economía modernaJ'34Ó'   Kónig resalta que la ampliación y aceleración de la moda no pueden confundirse con el origen de este fenómeno. Sin que existiesen las raíces de la moda antes señaladas hubiese sido imposible que la moda hubiese florecido de la manera en que lo ha hecho, a pesar del desarrollo económicoJ13411  


El autor señala un acontecimiento al que ya hemos aludido en este trabajo: el comportamiento de ir a la moda y distinguirse aparece como una necesidad vital, puesto que una posición por nacimiento no puede adquirirse con dinero. Por esta razón afirma que la burguesía decimonónica, por sí misma, no puede crear moda a pesar de tener necesidad de nuevos modelos, por ello se imita el modelo de moda. Ahora bien, la aristocracia cortesana ya no es imitada directamente, por ello hay que preguntarse acerca de dónde toma la burguesia sus modelos.r13421   Aparece así un personaje al que Kónig no había prestado bastante atención en su estudio sobre la moda: el creador, quien recoge su inspiración de todas partes, pero conjugándolas con el espíritu históricoJ13431   Así, la burguesía adopta las nuevas creaciones de moda y esta última es imitada rápidamente por las clases medias, en creciente ascensoJ13441  
Además de lo anterior, hay que tener en cuenta que la moda es femenina frente a lo que Kónig denomina «puritanismo masculino».   1345] Desde la Reforma y sobre todo desde el marco calvinista comenzó a propagarse un sentimiento de aversión contra el fasto cortesano, al aparecer una moda sobria que emigró con los pasajeros del Mayflower a América del norte y se transformó en un rasgo del vestir fundamentalmente masculino, que se extiende hasta la actualidadJ13411   Por esta razón, Kónig argumenta que no es casual que Inglaterra, patria del puritanismo, determine la norma en la moda masculina frente a París, que dicta la femeninaJ1347'  


Una vez que la moda se extiende a las grandes masas, sucede que fundamentalmente las mujeres, de forma cada vez más rápida, adoptan las modas de las clases más altas. Esto supone, sostiene el autor, que el proceso de uniformización se produce con más celeridad, lo cual imprime velocidad al ritmo de creación de modas. Esta difusión vertical de arriba a abajo de la moda, según Kónig, sigue vigente en la actualidadJ'3481  
La aceleración de la moda alcanzó por una parte el ciclo anual y por otra produjo la aparición del vestido de confección y de otros objetos accesibles para cualquier bolsillo. De esta forma, como afirma Kónig, las grandes masas pueden consumir objetos de moda a los que en otros tiempos no podían accederJ13491   El autor sostiene que la posibilidad de que las masas accedan a los objetos de moda se basa en un cambio radical del sistema social. El rasgo más característico de la nueva sociedad es la movilidad, que expresa a su vez la fluidez entre las clases. Así, el sujeto cambia de lugar tanto a nivel horizontal como vertical. A todo ello, mantiene Kónig, se suma el culto a la igualdad, es decir, el que todos tengan las mismas posibilidades para triunfar.~13501  
Ahora bien, Kónig argumenta que en este marco democrático surgen, gracias al desarrollo de la economía, nuevas posiciones de poder que evidentemente no son inmutables, pero que adquirirán sus rasgos distintivos mediante la moda. La moda uniformará en tanto que ejerce una función socializadora y a la vez producirá unos rasgos distintivos que pondrán de manifiesto los rasgos individuales.',,'"  
Kónig afirma que la enorme difusión de la luz eléctrica también fue un acontecimiento que influyó en la aceleración de la moda, ya que favoreció tanto el ver como el dejarse verj13'2'   El individuo así tiene mayor acceso a la moda que está en la calle, en las fiestas o el teatro. A esta información se suma también la que obtiene a través de los periódicos y revistas, el cine y la televisión.


Conviene tener presente que, aunque Kónig admita que el esquema del trickle-down effect siga siendo propio del sistema de la moda actual, no es el único mecanismo que la explica. Precisamente la teoría sobre la difusión de la moda en este autor es bastante acertada en cuanto que combina el esquema de arriba abajo con el de virulencia y con el de abajo arriba. Así, por ejemplo, las modas se buscan en círculos cercanos a la masa e incluso se ponen de moda objetos que proceden del ambiente cotidiano como el pullover o el chándaU1353'   De esta forma, el autor considera que los vaqueros son la prenda más representativa de este fenómeno por ser además una prenda universal, es decir, utilizada tanto por ricos como por pobres, por hombres como por mujeresJ1354]  
Aparte de todo lo anterior, Kónig considera que es importante, en el estudio de la evolución de la moda, el rumbo que ha tomado el erotismo en la actualidad.   J`-`1 Esto es debido a que la mujer, en todos los ámbitos de su vida, quiere tener una apariencia seductora, con lo cual la moda se convierte en su mejor aliadaJ13'6'   Este caso se aprecia, por ejemplo, en el uso del maquillaje. Prueba de este hecho es que la industria cosmética se ha convertido en una de las más poderosas del planeta.
«Como además en el `proceso de civilización' el erotismo en general ha sido domado, la mujer puede jugar con mucha mayor libertad que nunca con su atractivo erótico, porque también el juego entre los sexos se ha desprendido de su raíz pura mente sexual para abrirse a la estética, de modo que la provocación erótica ya no conlleva un peligro inmediato. También bajo este punto de vista el comportamiento respecto a la moda específicamente femenino conlleva una aceleración de su desarrollo de manera notoria».   [13571


Tal como hemos visto con anterioridad, Kónig piensa que la cosmética es tan antigua como la humanidad. En todas las culturas el hombre trata de hacerse una imagen de sí mismo para conseguir identificación, reconocimiento y autoafirmación. Además, reconoce que la posición está unida a la idea de que la persona presta especial atención a la apariencia externa.   ~13"s1 Por esta razón, el autor concluye que el cuidado externo está relacionado con el estatus social y desde esta posición, la cosmética y el cuidado del cuerpo adquieren su verdadero significadoJ"'   Además del estatus social, la cosmética también está relacionada con la higiene y la medicina, incluso adquiere carácter simbólico al ser un lenguaje referido a la atracción mutua de los sexosJ'36Ó'   Concretamente en la actualidad, reconoce Kónig, la cosmética y el cuidado del cuerpo han adquirido un significado nuevo, puesto que se han convertido «en un medio de configuración estética para el gran público»J13611  
Ya antes hemos mencionado que Kdnig afirma que hoy el ver y el dejarse ver son más habituales e inevitables que en otros tiempos. Incluso se ha superado el prejuicio que tenían los hombres ante la cosmética por considerarla afeminada. Pues bien, este hecho es denominado por el autor «síndrome de la pasarela».   1362] A pesar de ello, el autor considera que el desarrollo de la industria cosmética no debe ser entendido como un medio de manipulación, sino como un camino de la liberación de la persona que cada vez es más accesible para todos.   X13631


Volviendo al tema de la difusión de la moda, veíamos que Kónig sostenía que este fenómeno se explica por una parte por el trickle-down effect, pero también advertía que también se ponen de moda objetos propios de las clases inferiores. Por esta razón, el autor tiene en cuenta que no sólo las clases superiores asumen el liderazgo de la moda, puesto que éste lo comparte con las clases de rentas altas y mediasJ131,41  
«Esto se ve con claridad si observamos el desarrollo del automovilismo: el carísimo Rolls Royce no ha cambiado prácticamente su aspecto externo desde hace ya décadas; en cambio, los coches de gama media producidos en serie presentan una gran variabilidad respecto a la moda. Quizá nos podríamos atrever a afirmar, que las clases superiores acomodadas tienen una tendencia a no llamar la atención, lo cual asimismo, (tanto en hombres como en mujeres) se mueve dentro de una acentuado conservadurismo respecto a la moda».   13651
Las clases medias, en la actualidad, son muy sensibles a las modas. Kónig argumenta que esto es debido a que la movilidad, en el caso de las mujeres, llega a las capas de rentas más bajas, por ello la nueva moda se adopta casi de forma inmediata a su aparición. Eso explica, destaca el autor, que la moda se inicie en las clases medias y se extienda luego hacia arriba y hacia abajoJ13661   En palabras de Kónig: «Hoy ya no se puede decir que la moda va pasando lentamente desde las capas privilegiadas hacia abajo. Más bien se inicia en las capas medias y desde allí se extiende simultáneamente hacia arriba y hacia abajo».   1367]
Dentro del marco del consumo de masas, la moda es entendida por este autor no sólo como principio significativo del cam bio social, sino también como «principio del cambio de actitud y de comportamiento de las grandes masas».   [1368] Por ello afirma que la moda en la actualidad no es exclusiva, sino más bien un medio de adaptación que se desarrolla según unas leyes que le son propias y que a pesar de su aparente arbitrariedad se manifiesta en una línea muy determinada.J1369  


Kónig destaca el hecho de que la sociedad actual es una sociedad de clases medias donde ya no se intenta llamar la atención, sino ser discreto y cuidado, puesto que la excentricidad se considera de mal gusto. Esta situación no implica que se produzca un proceso de uniformización general al desaparecer el desnivel entre la antigua clase alta y la bajaJ'3701  
«Se podría decir que en las culturas de masas de las sociedades industrializadas avanzadas, lo que importa no son los grandes contrastes, sino los matices; el matiz es la expresión más perfecta de la creciente democratización de las sociedades. Esto vale no sólo para la política, sino sobre todo para el consumo de moda».   [13711
En general, asociado a la crítica del consumo de masas se encuentra el mito del konsumterror o tiranía del consumo. La posición de Kónig frente a este mito es bastante escéptica, puesto que no considera que mediante la publicidad se imponga un consumo al que el consumidor no pueda oponer resistencia.   [13721 El autor rechaza la idea del konsumterror, puesto que piensa que el ser humano al consumir no reacciona de una manera directa ni individual, sino determinada por hábitos de consumo. De esta manera no todos los estímulos inciden en el sujeto por igual, sino todo lo contrario: éste los selecciona.   [13131 Kónig resalta que existen hábitos muy arraigados en el individuo, como puede ser beber vino de Francia, y que difícilmente la moda o la publicidad pueden cambiarlos de repente.~1374]  


De esta forma, considera que el konsumterror significa, por una parte, «un simple refuerzo lingüístico»J'3r]   Y por otra parte una «una especie de inhibición psicológica de la capacidad de decisión personal ante la gran variedad de exigencias del consumo».   [13761 De esta forma, este concepto implicaría que el sujeto es impotente y se deja manipular. Por su parte, Kónig afirma que, como consecuencia de ello, el konsumterror supondría la alienación, la pérdida de la subjetividad frente a la fuerza de unos poderes anónimosJ11771  
Frente a la aceptación de la tiranía del consumo, el autor sostiene que la ideología de la alienación que ésta implica no es más que una modaJ13781   Este hecho pone de manifiesto que para Kónig la moda es un «fenómeno total»C1370]   que afecta no sólo a la vestimenta, sino también a la cultura.   [13801
La moda de la alienación tiene para el autor dos causas que guardan entre sí una relación dialéctica: «Por una parte, un ilimitado exceso de autovaloración: uno se ve a sí mismo demasiado bueno para este mundo. Por otra parte, también un excesivo complejo de inferioridad y de incapacidad para sobrellevar el sinsentido de este mundo».   [1381] Las respuestas a esta supuesta alienación también son modas, como por ejemplo lo es la orden de Krishna, que pretende curar los males terrenos mediante una alimentación vegetariana y la renuncia a los bienes, «mientras que un santón supremo, que humildemente se autoadjudica gracia divina, está haciendo un gran negocio».""]   Otro ejemplo de la alienación como moda es para Kónig la proliferación de discursos radiofónicos sobre la pérdida de identidad del sujeto y la tiranía del consumo. «Pero si alguien estigmatiza la comercialización como una alienación, y a pesar de ello hace uso de los medios de comercialización, o es mentiroso o cínico o es un niño que no es capaz de apreciar las cosas importantes de la vida. Tal vez sea todo esto al mismo tiempo».   [13831


De esta manera, el autor admite que la superación de la alienación no es más que otra moda, que ha resultado ser un negocio lucrativo para algunos personajesJ11841   Estas respuestas a la alienación, además, como manifiesta Kónig, se han caracterizado más por constituir una parodia que por haber liberado al sujeto de ese sentimiento de abandono.['385  
Es necesario precisar que el fenómeno de la moda no sólo es considerada un producto del capitalismo en el sentido de que la moda haya existido en la Antigüedad, ya que Kónig mantiene que la moda también se ha manifestado en los sistemas socialistas.[1386  
«(...) En la práctica existen en la RDA, desde 1953, un gran `Instituto de la moda' así como numerosas revistas de moda. Así, en el manual periodístico de la RDA, Leipzig, 1960 (reeditado en 1978) encontramos una lista de no menos de ocho revistas de moda: Die Bekeidung (bimensual), Die Bekeidungsindustrie (bimensual), Berlins Modenblatt (mensual), Hermelin (bimensual). Modenschau (ocho números), Mode und Schnitt (siete números), Praktische Mode (mensual), Das Schneiderhandwerk (mensual), Sybille (bimensual)».[1387]  
Además de ello, en la RDA se impartían clases de moda e incluso se organizaban pases de moda joven. Sin embargo, el hecho más significativo de este fenómeno era el uso de vaque rosj'388'   Tal como podemos apreciar, Kónig, al tratar la moda en los sistemas socialistas, se refiere a la vestimenta, cuando para él la moda es un fenómeno total que abarca toda la cultura. El propio autor reconoce que ha utilizado intencionadamente el vestido puesto que es el objeto de moda que nos resulta más familiarj1389'  


«Se mantiene la conclusión de que la moda ejerce su influencia en todas partes y en todos los sistemas sociales, aunque en cada caso determinados factores de efectividad determinen su especial relevancia. La cosa en sí es por tanto universal, pero los acentos son distintos».   [13901
En relación con lo anterior, el autor resalta la diferencia entre la moda occidental y la moda de la RDA. Considera que la moda occidental es un sistema estético de transformación del individuo, mientras que en la RDA la moda tuvo un sentido más práctico, y estaba unida a la idea de producción en serie. De esta forma, Kónig afirma que el Instituto Alemán de la Moda de la RDA tendía a desarrollar propuestas de moda de carácter práctico, es decir, proponía una moda que satisfacía los deseos y también las necesidades de las personas trabajadoras.   ~1391] Por ello, señala que la moda en el socialismo sirvió a los intereses socialesJ1392   Así, admite que en la economía de carencia propia de la RDA «el sentimiento antimoda de fondo se expresa sobre todo en la necesidad de ropa funcional, duradera e individualizada».[1393]  
La misma posición que afirma que la moda no es un producto del capitalismo la sostiene Polhemus al considerar que en la China comunista las mujeres abandonaron sus elegantes trajes de seda y comenzaron a utilizar simples y modestos vestidos. Pero gradualmente nuevas formas de adorno comenzaron a apa recer. En marzo de 1956 Pekín anunció que la República Popular de China presentaría su primera muestra sobre modaJ18941  


Ya hemos señalado que Kónig considera que el capitalismo no tiene como fruto el fenómeno de la moda, sino que más bien la potencia. En relación con esta afirmación, el autor asegura que tras el periodo revolucionario todas las sociedades socialistas se abrieron a la modaJ13J51   En el mismo sentido piensa que tras la posmodernidad no desaparecerá la moda, sino que lo que ocurrirá será una ruptura de estiloJ1396   Este nuevo estilo de vida tenderá, admite Kónig, a aceptar la conciencia ecológica. A ello le suma la aparición de instituciones públicas para el ocio que tienen como misión combatir el estrés.
La moda, deja claro, el autor, va más allá del embellecimiento, de su carácter lúdico, siendo actualmente un medio para la autoconfiguración de las grandes masas al ser el motor de la vida cotidiana. «De hecho, la moda es capaz de otorgar, con sus propios y humildes medios, a las masas aparentemente caóticas de nuestra sociedad actual un perfil propio y con ello un principio de conformación».[13971  
4. GILLES LIPOVETSKY: MODA, DEMOCRACIA Y AUTONOMÍA INDIVIDUAL
En el primer capítulo de este trabajo hemos afirmado que Lipovetsky considera que la moda no es un fenómeno universal, sino que surge a mediados del siglo XIV en Europa. Para que la moda exista, considera que es necesario que el gusto y la aceptación de la novedad respondan a un principio constante y regular que funcione como exigencia cultural autónoma.
Por otra lado es relevante recordar que la moda no se subs cribe de forma exclusiva al vestido, sino que el recurso a este 
objeto de la moda es únicamente una referencia metodológica. 
De esta forma la moda, como fenómeno complejo, no puede 
reducirse a un único principio como pueden ser la distinción o 
la rivalidad. Precisamente esta afirmación fundamenta la crítica 
que Lipovetsky realiza a los autores estudiados en el segundo 
capítulo de este trabajo. Una teoría de la moda para Lipovetsky 
tiene que dar cuenta del papel que juega el creador, del culto a 
lo Nuevo, de la seducción y la hiperelección.


También pudimos apreciar, por un lado, que la moda es considerada como una de las Bellas Artes, y por otro, que en la evolución de la moda se distinguen cuatro periodos fundamentales: el 
momento aristocrático, la moda centenaria, la moda abierta y la 
moda plena. Precisamente en este apartado dedicaremos nuestra atención fundamentalmente al estudio de la moda plena.
En consonancia con el individualismo narcisista, existe una 
nueva línea de investigación sobre la moda, que parte del estudio de los nuevos comportamientos que surgen tras la ruptura 
con el dirigismo de la apariencia y la afirmación de una multiplicidad de modas. Los estudios de Lipovetsky no sólo supondrán una ruptura con los estudios que se centraban en el binomio diferenciación-cohesión, sino que se dibujan como una 
reflexión histórico-filosófica sobre el fenómeno y las teorías que 
lo interpretan. Por otro lado, esta teoría supondrá una reflexión 
en torno a la moda del fin del siglo XX, que lejos de configurarse como un lujo estético, efímero y banal, es entendida como 
un elemento esencial a partir del cual deben estudiarse el sujeto 
humano y la cultura.
4.1. LA MODA Y EL LUJO ETERNO
Sabemos que desde Platón lo superfluo y la apariencia no han 
dejado de suscitar el pensamiento de nuestros maestros. Ahora 
bien, la época reciente supone una fuerte expansión del mercado del lujo. Éste ya no está reservado a los círculos de alto copete, sino que progresivamente ha bajado a la calle, y por esta razón hoy día hablamos de lujos a varios niveles y para diversos públicos. «Por una parte se reproduce, de conformidad con el pasado, un mercado extremadamente elitista; por otra, el lujo se ha adentrado por la vía inédita de la democratización de masas».   13981 Además, en nuestro tiempo se ha acrecentado además, como señala Lipovetsky, la visibilidad social del lujo por dos motivos principalmente: primero por la proliferación de marcas de lujo, y en segundo lugar, por la invasión publicitaria y la mediatización de las marcas de lujoJ13991  


También se han modificado las expectativas y los comportamientos respecto a los objetos de lujo. Así, todos los individuos del Primer Mundo adquieren el derecho de poseer cosas superfluas: «El nuevo sistema celebra las nupcias entre el lujo y el individualismo liberal».   1400' Por todos estos motivos, Lipovetsky piensa que asistimos a un verdadero cambio de época en la que destaca una nueva era del lujo, concretamente su segunda modernidad.J1401'   Dado el interés del fenómeno, el autor pretende estudiar esta segunda modernidad del lujo, y para ello recurre por una parte a la historia del lujo, y por otra, al carácter universal y antropológico de ésteJ1402'   Para Lipovetsky, «el lujo es el ensueño, lo que embellece el decorado de la vida, la perfección hecha objeto por obra del género humano».   [1403]
Es pertinente destacar que la reflexión sobre el lujo suele oscilar entre dos puntos de vista: la defensa del lujo o la estigmatización del mismo. Lipovetsky piensa que no es necesario defender el lujo, ya que carece de verdaderos adversarios. «No provoca ni la decadencia de las ciudades, ni la corrupción de las costumbres, ni la desgracia de los hombres. La apología, al igual que el anatema, pertenecen a otra era, de manera que sólo nos resta comprenderlo».   14041 A pesar de que reconoce que incluso en la sociedad primitiva la dádiva suntuaria, ejemplificada en la kula y el potlatch, tiene por objeto la obtención de honores, además de poseer una función religiosa y mágica~14051   admite que con la llegada de la modernidad, concretamente en la segunda mitad del siglo XIX, el universo del lujo emprende un brusco virajeJ14061  


Este viraje obviamente fue provocado por la aparición de la Alta Costura de la mano de Worth, ya que como hemos visto, éste creó una industria del lujo que versaba sobre la creación de modelos que se renovaban con frecuencia y que se fabricaban a la medida de cada cliente. Tal como expusimos en el primer capítulo, el modisto se consagra como creador libre e independiente al imponer su gusto a las dientas. «La edad de oro del modisto demiurgo ha llegado, y durará cien años»J14071  
Aparece pues la personalización del lujo, ya que el universo del lujo se encuentra a partir de ese momento asociado a una firma, a una individualidad y a una casa de prestigio. Esto supone, tal y como afirma Lipovetsky, que el lujo ya no descansa sobre el alto jerarca ni en la riqueza del material que constituye el objeto de lujo, sino en la magia de la marcaJ140s1   «En este contexto, las competiciones por el prestigio ya no sólo se ejercerán en el campo de las clases superiores, sino también en el de los productores de bienes de lujo».[1409]  
Tras la aparición de la Alta Costura, por primera vez el lujo se convierte en «industria de la creación»,   [14101 puesto que a pesar de que la Alta Costura se trata de una manufactura de tipo artesanal, promovió la «serie limitada».   "'De esta forma, de acuerdo con Lipovetsky, la primera forma de democratización del lujo coincide no con la difusión de productos prohibitivos, sino con la aparición de un semilujo, generalmente con valor de copia, de buen precio, destinado a las clases medias.   [14121 Paulatinamente aparecen almacenes que ofrecen estos productos con precios atractivos, ofertas especiales y rebajas. «El ansia irresistible de comprar y las `gangas' han sustituido al intercambio ceremonial recíproco (...). Ya no se trata del culto noble al gasto suntuario, sino del culto al nivel de vida, a la comodidad, a la felicidad privada de las señoras y los caballeros»J14111  


Hoy día, el lujo ya no se apoya en sociedades familiares y en los creadores demiúrgicos, sino que asistimos, como señala Lipovetsky, a un nuevo ciclo, en el que han hecho aparición los gigantes mundiales que cotizan en bolsa y se basan en una voluminosa cartera de marcas prestigiosas. «A la era sublime-artística del lujo le sucede su momento hiperrealista y financiero, en el que creación y búsqueda de alta rentabilidad se han vuelto inseparables».   [14141
Los individuos continúan consumiendo motivados por mostrarse espléndidos, no sólo ante los demás, sino ante ellos mismosJ141'1   Precisamente, piensa Lipovetsky, que esta dimensión narcisista es hoy día la vertiente dominante del mostrarse espléndido. El neonarcisismo contemporáneo aparece en una época en la que predomina el individualismo y en la que se afirma la necesidad de destacarse de la masa, pero más que como imagen de clase, como imagen personal[14111  
Ya no se trata de ostentación, sino de la búsqueda de bienes privados, puesto que el lujo no supone un mero reconocimiento social. Lipovetsky considera que el lujo se ha psicologizado y anclado a las emociones, «sustituye la primacía de la teatralidad social por las sensaciones íntimas».[1417]   De esta forma proliferan cada vez más los productos de tratamiento corporal, no sólo orientados hacia la belleza, sino también hacia la salud. Por esta razón, el autor denomina a este nuevo tipo de lujo como «lujo para sí»J141s'  


Lipovetsky argumenta que en este contexto se ha trastocado la oposición entre «gustos de lujos» y «gustos de necesidad»114191   puesto que hoy día se exige calidad en los productos, protección e información. Este fenómeno puede observarse claramente en la preocupación por la alimentación sana y el predominio de lo ligero. Asimismo, los viajes, el ocio y el bienestar han dejado de ser exclusivos de las élitesJ112111  
Lipovetsky no piensa que se trate de una homogeneización generalizada, sino de una cultura más fluida donde no existen conductas compartimentadasJ11211   Por otro lado, también considera que el lujo pertenece principalmente a la esfera femenina, aunque los productos y tratamientos masculinos se afirmen como un mercado potencialmente expansivo.í1422   Lo mismo ocurre con la moda: a pesar de que los jóvenes muestren inclinaciones hacia unas determinadas marcas, son las colecciones para la mujer las más comentadas y valoradas. «Lo que vale para la moda, vale asimismo para la relación con la belleza»."14211   Ahora bien, tiene en cuenta que la belleza no tiene el mismo valor en el hombre que en la mujer. Los anuncios, revistas, incluso el lenguaje, dice Lipovetsky, manifiestan la «identificación de la mujer con el bello sexo».[1414]   A pesar de que en los años sesenta se rehabilitó un movimiento de belleza masculina no puede decirse que exista una simetría de los roles y las expectativas estéticas de los dos sexos.~142'1  
A lo largo del siglo XX aparece lo que el autor llama fase comercial y democrática. En esta fase, la publicidad, el cine y las fotografías de moda comienzan a difundir normas e imágenes de lo femenino a gran escala. «Con las estrellas, las modelos y las imágenes de pin-up, los modelos superlativos de feminidad salen del reino de lo excepcional e invaden la vida cotidiana».[1426]   Con ello se produce un cambio radical, que tal como dice Anka Moldovan, se aprecia en el mundo de la ilustración de moda, ya que no va dirigida hacia la élite que consume Alta Costura, sino hacia todo consumidor.


«La ilustración ya no se concentra en la alta costura - territorio estrictamente reservado para la élite-, sino que muestra la ropa que vemos alrededor, en la calle. Las ilustraciones, más accesibles y directamente dirigidas al consumidor, se inspiran en la cultura popular: desde los videos musicales a los anuncios, dibujos y revistas».   [14271
El consumo de productos de belleza, objetos de moda y lujo no sólo se debe, según admite Lipovetsky, a las estrategias de marketing, sino también a meras estrategias identitarias. «Si en la actualidad la celulitis es tan rechazada por las mujeres, ello se debe a que lo esbelto y firme poseen valor de autogobierno, de voluntad, de poder sobre uno mismo».   [1428]
En La tercera mujer Lipovetsky destaca que la moda es cada vez menos preceptiva y homogénea. Existe menos teatralidad vestimentaria, pero sin embargo la cultura del cuerpo se vuelve más técnica y voluntarista, es decir, mantener o construir un cuerpo esbelto de carnes firmes se convierte en una normaJ142J]  
Tal como señalan María Dolores Cáceres y Paloma Díaz, se sabe que la publicidad tiende a infantilizar la imagen de la mujer, para lo que utiliza el estereotipo de Lolita. Este modelo tiene carácter ectomorfo en cuanto que se define como esbelto y longilíneoJ1430'   Ese reinado de la firmeza de la carne y la delgadez se corresponde con el debilitamiento de la imagen de la mujer como madre y la creciente valoración de la mujer activa e independiente. «Si en nuestros días la celulitis, los michelines, las carnes fofas y flácidas provocan tantas reacciones negativas por parte de las mujeres, es porque la esbeltez y las carnes firmes son sinónimas de éxito, de self management».[14311  


«Paradójicamente, el auge del individualismo femenino y la intensificación de las presiones sociales relativas a las normas corporales corren parejas. Por un lado, el cuerpo femenino se ha emancipado con holgura de sus antiguas servidumbres, ya sean sexuales, procreadoras o vestimentarias; por otro, lo vemos sometido a presiones estéticas más regulares, más imperativas, más ansiógenas que en el pasado».   [14321
En relación con lo anterior, Choza considera que para una mujer, estar en sí misma significa estar en su apariencia, la cual es controlada por la mujer a la vez que la apariencia ejerce un control sobre ella. Debido a ello, asevera que cuando la mujer no está en su ser, en su apariencia, en cierta medida está alienadaJ1433]   Por esta razón afirma: «Los vestidos son así coreografía y decorados del drama de la existencia». [14341  


4.2. LA MODA COMO PATCHWORK
A partir de los años 70 comienza a desaparecer el concurso estético con el desarrollo de las modas jóvenes marginales, el desarrollo del sportswear y las creaciones del prét--aporter, y comienzan a aparecer una yuxtaposición de estilos heteróclitos. De esta forma, como dice Lipovetsky, fragmentándose el canon de la apariencia aparece el último estadio de la personalización de la moda. «Nada está prohibido, todos los estilos tienen carta de ciudadanía y se despliegan en orden disperso. Ya no hay moda, hay modas».   143'] Este fenómeno sigue, como señala Lipovetsky, la lógica del arte moderno, caracterizado por la experimentación multidireccional y la ausencia de reglas estéticas comunes.
Por otra parte, Lipovetsky considera que las modas juveniles y marginales también fueron un elemento que provocó la fragmentación de la moda. El anticonformismo de los jóvenes produjo distintas antimodas como diferenciación del mundo adulto y de los demás jóvenes, y también como encarnación del deseo de emancipación juvenil ligado al ideal individualista democrático.~1436]  
La aparición de los movimientos hippies, baba, punk, new-wave, rasta, etc., supuso un cuestionamiento de la moda no sólo respecto de la indumentaria, sino también de los valores, gustos y comportamientos. Por este motivo, afirma Lipovetsky, se produjo una conquista de la iniciativa de la apariencia y de la autonomía de la imagen, lo cual es indicio de creatividad social en materia de modas e inspiró a los creadores profesionales para renovar sus coleccionesJ14371  
Este fenómeno lo considera una especie de ola «neo-dandy» al consagrar la provocación y la importancia de la imagen. De esta manera, se vuelve a buscar el distanciamiento y la separación de la masa, cultivando además la originalidad personal inspirada en la confusión de sexos, en lo hippie, lo étnico o el punk.["'  


Lejos de suponer un síntoma de excelencia y distinción social, el «neo-dandismo» designa un estilo de vida desclasada y una franja de edad como respuesta a una cultura de ruptura y contestación social. Más que como desviación, el «neo-dandismo» es interpretado por Lipovetsky como «el espejo amplificadordeformante» propio de la nueva era de la individualización y del sistema de las apariencias.   14391
Las llamadas comúnmente «anti-modas» no son consideradas por Lipovetsky como tendencias que intenten arruinar la moda, sino todo lo contrario, que la han enriquecido, concordando con la open society y el self service generalizado.   ~144Q La yuxtaposición de estilos supone pues que la moda se rija por una lógica de la opcionalidad y de lo lúdico, según la cual el individuo, tal como piensa Lipovetsky, no sólo puede elegir entre diferentes modelos, sino entre principios de la apariencia aparentemente incompatibles entre síJ14411   Por esta razón, la moda es considerada como indicador del código humorístico propio de la sociedad de fin de siglo. «La vida es demasiado corta para vestir triste».   1442] Lo chicy la distinción, afirma el autor, son considerados cursis, por ello la moda vestimentaria es dinámica y divertida, el humor se corresponde con el buen gustoJ14431  
En este contexto, el look es descrito como propio de artificios, espectáculo, propio de una sociedad donde priman el placer y la libertad como valores primordiales, donde la creatividad y la diferencia son valores que se afirman respecto a la perfección del modelo. De esta forma, Lipovetsky considera que el look representa «el rostro teatralizado y estético del neonarcisismo alérgico a los imperativos estandarizados y a las reglas homogéneas».   [1444] La moda abierta supone además una nueva figura de lo femenino que se representa como patchwork.[14451   Este concepto define a una mujer que reivindica el encanto conservando la coquetería y la seducción, y las combina con el mundo profesional.


Otro factor característico de la moda abierta es el neonarcisismo mental y corporal que, supone una mezcla de identidades a raíz de una ola unisex. Lo unisex no supone un narcisismo homogéneo. Lipovetsky lo describe como un narcisismo más sintético que analítico, ya que no muestra interés por el detalle, sino por un todo, a saber: un cuerpo joven, esbelto y dinámico. Por otra parte, la mujer tiene un narcisismo analítico, puesto que se ve en proporciones, al segmentarse su cuerpoJ14461   Lipovetsky interpreta este hecho como la consagración de dos lógicas antinómicas: igualitaria y desigualitaria, que expresan la personalización fundamentalmente de acuerdo con el hiperindividualismo propio de nuestro tiempo.   ~1447] «Lo propio de la igualdad no es constituir lisa y llanamente una identidad profunda antropológica, sino engendrar una similitud de esencia entre los sexos que, no obstante, vaya acompañada de un sentimiento privado de desemejanza».   [14411
Los mundos femenino y masculino continúan pues siendo disimétricos, a pesar del desarrollo del sportswear, que dio paso en la indumentaria masculina al abandono del negro y los colores oscuros. Ahora bien, en el atuendo masculino coexisten dos lógicas antinómicas: el sportswear y la «no-moda» del traje clásico, que representa el mundo del ocio, donde está permitida la fantasía, y el mundo del traje del trabajo, caracterizado por el conservadurismoJ14491  
Es cierto que en la adolescencia se suele usar un atuendo andrógino, pero a pesar de ello, a medida que aumenta la edad se tiende a reafirmar la diferencia. «La representación de la diferencia antropológica ha resistido mucho más que la de las clases sociales».   [1450]


La moda abierta supone también una ruptura con el «dirigismo unanimista y disciplinario»   1451] que era propio dela Alta Costura. Esto es así debido a que ya no existe un estilo nuevo, sino una extrema diversificación de creadores. Este hecho es considerado por Lipovetsky como una paradoja, puesto que a pesar de que las creaciones de vanguardia sean cada vez más espectaculares, la difusión de masas es cada vez más tranquila. El público es cada vez más autónomo frente a la imposición de modelos prestigiosos. Ahora bien, este proceso de ralentización no supone un desaliento para la moda ni un déficit creativoJ14521  
Lo que Lipovetsky resalta con ello es que la euforia del look camina de la mano de una tolerancia indumentaria, que supone que las personas tienen un margen de libertad mayor frente al must porque no existe un estilo ni una moda, sino una diversidad de los mismos. Por ello dice: «La moda ya no es prescriptiva, sino iniciativa, sugestiva, indicativa».14531   El último grito ha desaparecido en el mismo momento que la «lógica cool ha invadido el espacio de la moda, así como el espacio ideológico y la escena política».   14541 Las prendas dominantes de este escenario son las propias del sportswear, que han dejado de ser exclusivas del gimnasio para ser también ropa de ciudad. Lipovetsky piensa que es una manifestación de la inclinación por el relax y la libertad de movimiento reflejo del ascenso del neonarcisismo y la libertad individual.   '455' Un ejemplo de esta situación es el fenómeno del jean,   114561 prenda que ha conquistado el mundo sin perder el sentido de la seducciónJ14571   «Hoy no queremos sus citar tanto la admiración social como seducir y es tar cómodos, no tanto expresar una posición social como manifestar un gusto estético, y no tanto significar una posición de clase como parecer jóvenes y desenvueltos».   [14,,,81


Ahora bien, la seducción también ha adquirido un sentido diverso. Lipovetsky la define como «seducción express» o seducción minimalista, puesto que es imperceptible y se entiende en términos hedonistas e individualistasJ14^9   Arreglarse y cuidarse, lejos de ser una imitación del sugerir, es más una imitación de los que tenemos alrededor, y además tiene un efecto psicológico, puesto que nos hace sentirnos bien. «La ley de imitación vertical ha sido sustituida por una imitación horizontal en conformidad con una sociedad de individuos reconocidos como iguales».[1460]  
Aparece así, un nuevo modo de difusión: la moda ya no se difunde de arriba abajo ni de abajo a arriba, sino en horizontal, lo que supone que las personas se visten para ellas mismas y según sus criterios. Tal como señala Ana Martínez, el modelo piramidal donde los objetos se difunden desde las clases superiores a las inferiores ya no es válido en sentido global, puesto que ya no existe un dirigismo disciplinario de la apariencia ni tampoco una moda, sino una multiplicidad de modas legítimas.   [14611 El esquema de difusión de la moda es ahora la virulencia, o mimetismo horizontal que acontece entre grupos iguales o que comparten el mismo estrato sociaU1462'   De esta forma, Martínez constata que, tal como piensa Lipovetsky, tras el impacto de la globalización y la generalización del consumo, el modelo «gota a gota» es sustituido por el modelo de la «virulencia»,[1411]  


4.3. LO EFÍMERO, LA SEDUCCIÓN Y LA DIFERENCIACIÓN
Hoy día lo efímero invade no sólo el universo de los objetos, sino de la cultura y el pensamiento discursivo. Esto, como dice Lipovetsky, supone una explosión de la moda, de una moda que además de abierta es plena. Argumenta que la moda plena es tricéfala, pues la define como triple operación de lo efímero, de la seducción y la diferenciación marginaU14641   Así, deja de ser caracterizada por el rigor y se expresa como seducción del consumo, como comunicación publicitaria y psicologismo. Esto supone que las sociedades contemporáneas se organizan bajo la ley de la caducidad y la renovación, es decir, bajo la moda.   [1465]
A pesar de que la sociedad de consumo se caracteriza por la elevación del nivel de vida, la abundancia de los artículos, una moral hedonista y el culto de los objetos y diversiones, Lipovetsky piensa que aquélla estructuralmente se define como «generalización del proceso de la moda».   1466] Esto es así porque toda la producción y consumo de masas se organizan según la ley de «la obsolescencia, de la seducción y de la diversificación».   [14671
Además de los objetos de usar y tirar, propone como símbolo de la economía frívola el gadget, es decir, aquel objeto con el que no mantenemos una relación útil, sino de tipo lúdicoJ14681   Ahora bien, ante el dominio del high tech, el triunfo del gadget se va difuminando, dando paso a las «terminales inteligentes».   [14691 Estos nuevos objetos se presentan ante el consumidor en un amplio abanico de modelos construidos a partir de un elemento estándar. Se introduce pues la personalización en los objetos cotidianos, lo cual se debe a la «generalización de diferenciación marginal, que era propia anteriormente de la producción indumentaria».   1470] «La forma moda tiene carta de soberanía; pues de acuerdo con la creciente individualización de los gustos, trata de sustituir en todas partes la unicidad por la diversidad y la similitud por los matices y las pequeñas variantes».   [14711


Lipovetsky también señala que a medida que prolifera el proceso de miniaturización técnica, la forma moda va generando cada vez más productos que difieren entre sí en orden de las microdiferenciasJ14721   Por otra parte, es característico de esta época la preocupación por la apariencia externa de los productos que consume la masa y que es la misma que se da en las altas gamas. Esto es así, afirma Lipovetsky, porque nuestra sociedad no se ha dejado llevar por la lógica kitsch de la mediocridad.   [14731
Según Lipovetsky, en nuestro tiempo se buscan modelos que tengan una apariencia seductora y cómoda, y eso produce que la oposición modelo-serie haya perdido carácter jerárquico.   [14741 La igualdad no produce homogeneidad, tal como veíamos en el análisis de la indumentaria, sino heterogeneidad de los elementos que se manifiestan a través de detalles y matices.
Tras la incorporación del diseño, la moda invade todos los terrenos, es decir, existe una preocupación por una dimensión estética en los productos industriales. Y esto, dice Lipovetsky, no es más que una manifestación del lugar preeminente que posee hoy la seducción. Incluso los productos alimenticios se someten al diseño industriaU14751   «Con el reino del diseño industrial, la forma moda ya no se remite únicamente a los caprichos de los consumidores, es una estructura constitutiva de la producción industrial de masas».   [14761 Tal como afirma Manuel Fontán del Junco:


«La moda y el diseño empiezan a adquirir rasgos serios cuando se descubre que no sólo adornan la vida, sino que irremediablemente la configuran en uno u otro sentido, hasta el punto de que no hay forma de decir qué puede ser eso, la vida aparte de las configuraciones concretas y despojada de los adornos con los que en cada momento se presenta».[1477  
A medida que los objetos gozan de más complejidad técnica, más se depura y cuida su exterior, sustituyéndose la sofisticación de las cosas por el funcionalismo high tech propio del industrial designJ147s1   Es decir, tal como afirma Ion Sojo Garate: «A través de un conjunto de signos inteligibles se crea un sentimiento de identificación entre el consumidor y el objeto. Convirtiéndose el valor experimental en una dimensión más del producto».   [14791
En relación con ello, Lipovetsky afirma que el programa funcionalista se ha relativizado y humanizado abriéndose a múltiples necesidades: éstéticas, emotivas, psíquicas, etc. El diseño, con ello, ha abandonado el plano de la pura racionalidad, haciendo que el producto no sea sólo útil sino humanoJ14s0'  
La Bauhaus introdujo en el mundo del diseño la consagración del creador con carácter demiúrgico, tal como ocurrió con la aparición de la Alta Costura. Ahora bien, como sostiene Lipovetsky, mientras que la Bauhaus está vinculada a una racionalidad funcionalista y utilitaria, la Alta Costura se perpetuó con carácter elitista y ornamental. Sin embargo, «hay que añadir que, estructuralmente, el diseño es a los objetos lo que la Alta Costura ha sido para el vestido»J14s11  
Para Lipovetsky, como hemos visto anteriormente, la base de la moda plena no es otra que la seducción, la inconstancia y la hiperelección. Con esta afirmación, y teniendo en cuenta que en ciertos momentos los objetos son signo de aspiración social, critica que el consumo de masas esté regido fundamentalmente por un producto de distinción y diferenciación clasista y que por tanto puede ser identificado con una producción de valores honoríficos y de emblemas socialesJ148z1  


Por esta razón, considera que al adquirir objetos, más que buscar una diferencia social, lo que tratamos es de buscar una satisfacción privada indiferente de juicios ajenos, que se traduce como búsqueda del bienestar, de la funcionalidad y placer. «El consumo masivamente ha dejado de ser una lógica de prestación clasista, para oscilar en el orden del utilitarismo y del privatismo individualista».~'4s.]   De esta forma, el autor piensa que la explosión de la moda plena ha contribuido a desligar al ser humano de sus objetos, con lo cual ya no nos sentimos atados a las cosas debido a que las cambiamos fácilmente. Así de forma paradójica, «la época que sacraliza los objetos es precisamente aquella en que nos separamos sin dolor de éstos».[14.41  
Lipovetsky argumenta que los individuos no se encuentran desposeídos de sí mismos al poseer objetos, sino que es el propio individuo quien instrumentaliza los objetos y, además de despojarse de éstos, conquista la autonomía personal. Esto es así ya que al institucionalizarse lo efímero y diversificarse el abanico de objetos y servicios, se multiplican las posibilidades de elección. De esta forma, el individuo se ve obligado a estar informado y a afirmar sus propias decisiones. Así, «el individuo se ha convertido en un centro de decisión permanente, en un sujeto abierto y móvil, a través del caleidoscopio de los artículos».   [148,,] Por este motivo, Lipovetsky deja de lado el tema de la alienación para afirmar una emancipación y desestandarización sin precedentes de la esfera de la subjetividadJ14861   El individualismo moderno se traduce como culto a las novedades, como forma de aspiración a la autonomía individual. Por esta razón, el autor considera que no sólo hay que entender la moda como expresión lógica del sistema capitalista, sino como valor propio del estado democrático.   [14871


4.4. MODA PLENA Y PUBLICIDAD CREATIVA
Con la emergencia de la moda plena, la publicidad estalla, convirtiéndose, tal como afirma Lipovetsky, en un medio de comunicación socialmente legítimo, que además «acude a la consagración artística».[1488]   «Es el fin de la época del reclamo, ¡viva la publicidad creativa!; a la publicidad se le van los ojos tras el arte y el cine, se dedica a soñar con abrazar la historia»J14891  
Lipovetsky no entiende, por tanto, la publicidad como lógica totalitaria, como mensaje de persuasión, ni como seducción frívola que ejerce un control total sobre la conciencia del sujeto, sino que la entiende como creación. Reconoce que las armas clave de la publicidad son la sorpresa y lo inesperado.~14J01   Continuamente aparecen nuevos anuncios que captan la atención de los consumidores, como si se tratase de una carrera implacable. Esto se ha visto propiciado por la proliferación de marcas que compiten entre sí. La publicidad, nunca concebida como provocación agresiva, se convierte por tanto en discurso de moda, «se nutre, como ella, del efecto de choque, de minitransgresiones y teatralidad espectacular»J1491]  
Evidentemente, la publicidad está íntimamente vinculada a la seducción. Lipovetsky considera que la seducción ha cambiado de registro, convirtiéndose en la seducción propia del look personalizado. Con ello la publicidad se libera de los condicionantes del marketingy la copy strategy. Ahora la publicidad trata de humanizar la marca, psicologizarla, vincularla a una estrella cercana a nuestra vida cotidianaJ1492'  


La seducción de la publicidad en la era de la moda plena se consagra con carácter lúdico y no sólo como comunicación creativa, sino también estética, buscando el efecto chic, «así también la publicidad funciona como cosmético de la comunicación».   [14931 «En todas partes se extiende el maquillaje de lo real y el valor añadido del estilo de moda».   [14141
Como sabemos, la publicidad contribuye a lanzar las modas. Ahora bien, Lipovetsky considera que en el ámbito de la comunicación la publicidad es propiamente hablando una moda entendida como comunicación frívola y superficialidad lúdica. «Y si la moda es magia de las apariencias, no cabe duda de que la publicidad es sortilegio de la comunicación».[141`]   La publicidad, argumenta, ya no pretende transformar al hombre sino tomar al hombre tal cual es y potenciarle la sed de consumo que ya posee. Le propone nuevas necesidades en pro del bienestar y el culto a la novedad, en un mundo donde sólo existe el presente.   [1496]
4.5. CULTURA E IDEOLOGÍA COMO MODA
«La cultura de masas es más representativa del proceso de la moda que la misma fashion».[1497]   Con esta frase, Lipovetsky afirma que toda la cultura se ha convertido en un sistema regido por la seducción, lo efímero y las diferencias marginales, dado que la propia cultura se organiza según el imperio de la novedadJ1498'   Así, por ejemplo, comenta que mientras en los años 50 el término medio de explotación de un largometraje era de cinco años, el promedio en los 90 era de uno.~1499  


Esto, tal como efectivamente señala Lipovetsky, se ve potenciado por las estrategias multimedia.~1500]   Esta estrategia está organizada de modo que el éxito de una actividad potencia otra relacionada con ella. Por ejemplo, el éxito de una película taquillera conduce a que su banda sonora e incluso que el libro en que está basada sea un éxito, y puede que conduzca a una serie o a un programa de televisión. De esta forma el éxito de una actividad supone la publicidad de otra.
En tiempos pasados las obras superiores del espíritu estaban elaboradas bajo la inspiración de los antepasados y los creadores aspiraban a crear obras duraderas. Por el contrario, la cultura en la actualidad, como aprecia Lipovetsky, está encaminada a la obsolescencia, al vértigo del presente, sin que ello quiera decir que no se realicen obras inmortales.   Lipovetsky define la cultura de la postmodernidad como «cultura cinética», a la que entiende como cultura del movimiento basada en el impacto de las imágenes como si de un clip se tratara.   '^021 Se refiere, por tanto, a una cultura que busca sensaciones y emociones de manera inmediata, es decir, una «cultura exprés».   1503'
El clip trata de sobreexcitar el acontecer de las imágenes mediante combinaciones arbitrarias y extravagantes. No se busca como la soap opera la identificación del espectador con los personajes, puesto que nuestra cultura, más que cultura del relato, como hemos mencionado anteriormente, es cultura en movimiento. Nuestra cultura está dominada por el rush, como «directo libidinal» propio del porno, entendido como fast sex, frente a lo erótico, que requiere del ritual.   J11041 Considera que el porno es un clip de sexo de la misma manera que el clip es un porno-video musical. Instante por instante es llenado por una nueva imagen libidinal y espectacular. «La forma moda y su temporalidad discontínua se han adueñado incluso del sexo mediático».   15051


Los ídolos y stars son considerados por Lipovetsky como los centros de gravedad a través de los cuales la cultura de masas se ha sumergido en la moda. Ahora bien, más que un foco de moda, Lipovetsky ha considerado a las stars como figuras de moda en sí mismas, «en cuanto ser-para-la seducción».   1566] Así, afirma que lo que caracteriza a la stares la magia de su aparición y las imágenes de su seducción.   J156'~
Por lo general, las stars suscitan comportamientos miméticos en la masa, puesto que seducen a través de su belleza y personalidadJ''0s'   La belleza de la star requiere una puesta en escena, una recreación llevada a cabo por un sistema de artificios. Por este motivo, Lipovetsky considera que tanto la moda como la star son un constructo: «Si la moda es estética del vestido, el star-system es estética del actor, de su rostro y de su individualidad».J''0J]   Por otro lado, señala que la personalidad de la star, más que su belleza, es el imperativo supremo de seducción, puesto que a través de ella irradia y conquista al públicoJ'5101  
Por esta razón Lipovetsky considera que mientras la moda es magia de las apariencias, la star es magia de la personalidad y ambas existen en virtud de la doble ley de la seducción y personalización de las apariencias. Ambas son construcciones artificiales del mismo poder demiúrgico que ejerce de modelador sin canon preestablecidoJ15111   Resalta que la construcción de la personalidad de la star también sigue el proceso moda en cuanto que ésta sigue «una lógica paralela a la de la producción combi natoria de las diferencias marginales».x'5'2'   Estos rasgos son más claramente apreciables en la actualidad, ya que las stars se han desacralizado, han abandonado su universo lejano y sagrado. Las stars se han humanizado y no seducen porque sean extraordinarias, sino porque se parecen a nosotrosJ1,,131   El autor mantiene que se rinde culto a las stars, mas esa pasión es efímera y se entiende no como una manifestación de lo religioso, sino como «pasión de moda»;x'514'   ya que no está vinculada a un sentido trascendente sino a la «imagen y éxtasis de la apariencia».x''15]  


En ningún momento Lipovetsky piensa que este culto a la imagen produzca alienación y dependencia del sujeto, puesto que considerar únicamente este aspecto supondría observar parcialmente el fenómeno. Más bien considera que a través de esa atracción el sujeto puede adoptar nuevos comportamientos, desviándose del medio al que pertenecen, y esto se da fundamentalmente en el universo de la juventud, ya que es el momento en el que los gustos y las preferencias estéticas son los principales vehículos de afirmación de la personalidad.   Jl'16~ «Manifestación de la heteronomía de los seres, el culto a las stars es, paradójicamente, trampolín de autonomización individual de los jóvenes».15171  
4.6. LA LEVEDAD DEL SENTIDO Y LA IRRESISTIBLE LÓGICA DE LO NUEVO
Tal como admite Lipovetsky, no sólo la cultura de masas y los objetos se hallan atrapados por la lógica irresistible de lo Nuevo, puesto que también lo están la ideología y los grandes discursos de la razón y el mundo de la conciencia; a pesar de que el autor reconoce que no coinciden estrictamente con los principios de la modaJ1518I   El mundo de la conciencia se halla bajo el orden de la moda en las sociedades democráticas. Ahora bien, este carácter éfimero que tiene el mundo de la conciencia no quiere decir que los cambios ideológicos estén dirigidos por una lógica de renovación gratuita, aunque sí por el orden de lo superficial y lo efímero.   [1519]


Así, el juego de la moda ha logrado infiltrarse en ámbitos que en épocas anteriores difícilmente se hubiera podido sospechar que acabarían siendo dominados por lo Nuevo. Lipovetsky deja claro que este hecho no se traduce como el fin de las ideologías, sino como un reciclaje de éstas en la lógica de la modaJ'5201  
«Al final, se cambia la orientación del pensamiento como se cambia de residencia, de mujer o de coche; los sistemas de representación se han convertido en objetos de consumo y funcionan virtualmente con la lógica de la veleidad y del kleenex».[15211  
De acuerdo con el autor, el proceso moda de las ideas y la conciencia no implica la indiferencia absoluta y el que las opiniones colectivas oscilen sin tener un fundamento, puesto que la moda plena pertenece a una época donde reina el consenso y que está anclada a unos valores fundamentales. De esta manera, puede apreciarse una paradoja en la sociedad actual, puesto que mientras que la sociedad democrática es cada vez más inconstante en relación a los discursos de inteligibilidad colectiva, a la vez es más constante y firme en las bases ideológicas de fondo.   [1522]
De la misma manera que, como vimos en el primer capítulo, Lipovetsky considera que no puede hablarse de moda en la Antigüedad, tampoco puede admitir que antes de la época actual existiese la moda plena, es decir, una moda que afecta tanto a los objetos como al mundo de la concienciaj1523'   A pesar de ello, reconoce que desde el siglo XVIII la esfera cultural así como las ideas políticas han estado agitadas por ciclos de variaciones.


«(...) sin embargo, en lo que concierne a las diversas fluctuaciones ideológicas que sacudieron la democracia hasta mediados de nuestro siglo, es imposible reconocer en ellas la acción del proceso moda, y ello en razón del contenido y la disposición emocional de las formaciones políticas propias de esa época. La forma moda como sistema de circulación de la razón es un invento reciente: hasta entonces las grandes ideologías políticas conjuraron la expansión de la moda y funcionaron como obstáculos sistemáticos al devenir frívolo de las representaciones sociales principales».   [15241
En nuestra época se han abandonado tanto las profecías seculares con resonancias religiosas como los discursos revolucionarios. «Desde el momento en que se hunden las convicciones escatológicas y las creencias en una verdad absoluta de la historia, aparece un nuevo régimen de las `ideologías': el de la Moda».   [1525]
En este reciente panorama, las visiones prometeicas se han arruinado y como consecuencia de ello el sujeto comienza a mantener una relación inédita con los valores que es efímera e inestable, en la que la fe se ha visto reemplazada por el entusiasmoJ'526I   La movilidad, tal como dice Lipovetsky, siempre ha sido propia de la conciencia, pero lo que es absolutamente inédito hoy día es que la inconstancia generalizada es esencialmente el modo dominante de funcionamiento ideológico. Esta inconstancia rompe con el universo de lo hierático y por tanto el discurso es abierto y flexible. Debido a ello, Lipovetsky sostiene que la no existencia de una verdad absoluta da paso a un nuevo esquema ideológico: el que posee de suyo la lógica de la moda~1,,211   Por ello, la moda plena se define como proceso de desacralización de la razón. Los dioses mueren sin que por ello caigamos en un nihilismo o en la angustia. Todo lo contrario, puesto que asistimos a la euforia de las ideas y las acciones. «No hay que llorar la `muerte de Dios', su entierro transcurre en technicolor y a cámara rápida: lejos de engendrar la voluntad de la nada, extrema la voluntad y la excitación de lo Nuevo».  


Ahora bien, esta sacudida de la razón y la conciencia inconstante no tiene como consecuencia el caos. Tal como afirma Lipovetsky, la sociedad democrática prosigue una misma trayectoria. En apariencia parece que todo se opone a la oleada utópica de los años 60 y que estamos en una discontinuidad histórica y un panorama pragmático-corporativista. Pero esa conquista individualista propia de los 60 prosigue su trayectoria, aunque con diferentes vías. De esta forma, el autor admite que:
«A diferencia de las revoluciones sangrientas cuyo eje era la construcción voluntaria de un futuro distinto, el Mayo del 68 se organizó conforme al eje temporal de la moda, el presente, en un happening más parecido a una fiesta que a los días que conmueven al mundo. La primavera estudiantil ni propuso ni edificó con seriedad; criticó, discurseó, reunió a la gente en las calles y las aulas, perturbó las certidumbres y reclamó `la insurrección de la vida', el `todo y enseguida' y la realización total de los individuos contra las organizaciones y las burocracias. Vivir sin trabas aquí y ahora, en el estallido de las jerarquías instituidas. Mayo del 68 estuvo dirigido por una ideología individualista `libertaria', hedonista y comunicativa, en las antípodas de la autonegación de las revoluciones anteriores».15291  


De esta manera el Mayo del 68 fue una revolución, tal como la dibuja Lipovetsky, frívola y pasional, consecuencia no de un proyecto establecido, y significó la «moda de la contestación»,~'-'-"0,   el «chic de la crítica social».~''`'"   Por esta razón afirma que el mayo del 68 es un «movimiento moda» más que un fenómeno que haya abierto un nuevo periodo en la historia.~'~32'  
Tras la moda contestataria, se da paso al éxito del beneficio en un mundo que oscila entre el pragmatismo y el realismo gestionario, donde se rehabilitan los valores individualistas competitivos. Pero esto también es una moda que posee en sí el germen de su antítesis y una nueva ola de contestación. Por esta razón, el autor afirma que el neoliberalismo actual es una moda y no un simple credo ideológico. Así, como toda moda, generará su antítesis al emerger nuevas oleadas de contestación.   [1533]
Lipovetsky mantiene que las ideas liberales son una manifestación de la seducción de lo nuevo y no una consecuencia inmediata del desencanto. En su forma moda, la cultura empresarial, lejos de ser un lugar de explotación y de lucha de clases, se caracteriza como creación de riquezas y apela a la participación de todos a través de los llamados «círculos de calidad».[E,341  
«En algún sentido, se está a punto de volver una página: la tendencia de la época ya no es la laxitud, la permisividad y el psicologismo en todas direcciones; toda una franja de cultura cool cede paso a referentes más `serios', más responsables y más efectivos. Pero el individualismo si no ha sucumbido, se ha reciclado integrando la nueva sed de negocios, de informática, de media, de publicidad. Una nueva generación narcisista está en marcha, atrapada por la fiebre de la informática y de la competitividad, de los negocios y de barómetro-imagen».[15351  


La constatación de la subjetividad gira en torno al Ego, en torno a una estructura narcisista. Se trata de triunfar socialmente, no de cara a otro, sino a sí mismo, y ante ello el negocio, más que un medio de proporcionar respetabilidad y producir envidia, no es más que un instrumento para conseguir una situación económica que permita al individuo realizarseJ''361  
Por otro lado, frente a la moda plena que se afirma como seducción, culto de lo Nuevo, la revolución conservadora se afirma restituyendo la represión y la tradición, y no como un orden frívolo sino como un orden moral, basado en el dogma. Se define como moral majority que manifiesta nostalgia por un orden pasadoJ"'   Lipovetsky considera que esta moral majority no es una moda, sino el resultado del fundamentalismo que la moda no ha conseguido erradicar. Ejemplo de ello son las reivindicaciones en pro de la pena de muerte, el castigo, el racismo o la xenofobia. Por esta razón piensa que el desarrollo de la moda no ha llegado aún a su fin.[1538  
Lipovetsky resalta que es característico de las democracias modernas el que exista una tendencia mimética creciente a seguir los juicios de la mayoría, como ocurre con la moda, que se adopta no por coerción, sino por «la invisible presión de lo cuantitativo».   Ahora bien, el autor no considera que esto sea un síntoma de sojuzgamiento creciente de las conciencias.
«Pero ¿eran más libres las personas cuando religiones y tradiciones conseguían una homogeneización sin resquicios de las creencias colectivas, cuando las grandes ideologías mesiánicas imponían doctrinas dogmáticas sin opción al examen crítico individual? Vemos sin dolor lo que se ha perdido: menos seguridad en las convicciones, menos resistencia personal frente a la seducción de lo nuevo y a la de la mayoría. Se resalta menos lo que, a un tiempo, hemos ganado: más preguntas sin a priori y más facilidad para cuestionarse».   [15401


El espíritu, tal como dice Lipovetsky, es menos crítico, menos firme y seguro de sí mismo, y sin embargo más abierto y tolerante. Las grandes certezas ideológicas se han desvanecido ante la explosión de una multiplicidad de singularidades subjetivas, que a pesar de ser menos creativas y reflexivas son más elásticasJ1541]   Desde este prisma, la moda plena no es entendida como un proceso de estandarización y despersonalización, sino como el estallido de microdiferencias individuales. A pesar de que se manifieste la influencia del otro, en ningún momento se afirma una autoridad dirigista. «La sinrazón de la moda contribuye a la edificación de la razón individual, pues la moda tiene razones que la razón no conoce en absoluto».   1542' Es cierto, comenta el autor, que padecemos un sinfín de influencias, pero ya ninguna es estrictamente determinante ni puede abolir la capacidad de reflexionar sobre uno mismo. El espíritu crítico, pues, se extiende a través de los mimetismos propios de la moda como fluctuaciones de opiniónJ1543]  
Por otra parte Lipovetsky se cuestiona cómo una sociedad fundada en la forma moda puede hacer que los hombres coexistan entre sí. Es decir, si asistimos a un estallido de las diferencias individuales, cómo es posible que se pueda establecer un lazo social.   'S441 La seducción de lo efímero ha trastocado la producción y circulación de objetos, así como la cultura y la economía de la relación interhumana. Además de ello, también se ha desarrollado una nueva orientación del tiempo social, una nueva relación con la temporalidad, puesto que se ha generalizado la temporalidad propia de la moda: el presente.   '-,,451


Nuestras sociedades funcionan al margen del poder regulador e integrador del pasado. El presente se ha convertido en la temporalidad socialmente dominante, puesto que el gusto por lo Nuevo y la lógica de la inconstancia son las normas fluctuantes que orientan nuestros comportamientosJ1546   «El legado ancestral ya no estructura, esencialmente, los comportamientos y las opiniones; la imitación de los antiguos se ha borrado frente a la de los modernos, y el espíritu tradicional ha dejado paso al espíritu de la novedad».   [15471
Tal como señala Lipovetsky, no podemos decir que el pasado se haya abolido. Lo que realmente ocurre es que se ha neutralizado, a la vez que se ha establecido una lógica temporal inédita: «La legitimidad del pasado fundador característica de las sociedades tradicionales ha dado paso a la de la organización del porvenir».   ['548] Pero se trata de una orientación hacia el porvenir que ha perdido el carácter que le atribuían las ideologías mesiánicas. De esta forma, la orientación hacia el futuro también ha acentuado el estado de inconstancia y urgencia permanente.   ~1549'
El hecho de que la moda haya neutralizado la tradición en lugar de abolirla puede apreciarse, tal y como señala Lipovetsky, en costumbres tales como bodas y fiestas. Estas costumbres que poseen de suyo una conducta guiada por normas se han modificado en la actualidad. En principio estas normas se aceptan sin que se dé una coerción de grupo, y además se ven envueltas en torno a la esfera de las subjetividades autónomas. Así las tradiciones también se han flexibilizado como producto de la creatividad individual. Como afirma el autor, «tienden a funcionar a la carta».   [15501
La neutralización del pasado no implica una devaluación del mismo, tal como arguye el autor. La neutralización implica que el pasado no es un modelo respetado y reproducible, lo cual no quiere decir que no lo admiremos, como ocurre con las gran des obras del pasado.   La actitud de ruptura con el pasado en cuanto que éste no es concebido como un modelo que dirige nuestros comportamientos se aprecia en el mundo del arte. Lipovetsky dice al respecto que el modernismo artístico y las vanguardias se caracterizan por suponer rupturas con el pasado y una afirmación de la renovación constante. Además el desarrollo de las vanguardias coincide con la preponderancia de la forma moda, puesto que el arte se estructura por los imperativos efímeros del presentejlu2]  


4.7. EL LIBRE DOMINIO DEL CONTAGIO MIMÉTICO
Anteriormente hemos apuntado que Lipovetsky pone de manifiesto cómo el universo de lo social se ha reestructurado. La esfera de lo social en el presente se nos aparece como el reino de la personalización, de la inconstancia, y por esta razón, el autor se preguntaba cómo es posible ante este panorama dominado por la forma moda que existan lazos sociales.
Para dar una respuesta a esta pregunta acerca de la relación entre conflicto y vínculo social, Lipovetsky analiza cómo se manifiesta el fenómeno del mimetismo en la actualidad. Repara en que los individuos ya no quieren parecerse a sus antepasados, pero sí buscan parecerse a sus contemporáneos.  
En capítulos anteriores hemos visto cómo la mayoría de los autores afirmaban que el mimetismo entre los individuos respondía a un esquema vertical denominado trickle-down effect, que suponía una imitación de las clases inferiores a las superiores. Pues bien, lo característico de la moda plena, arguye Lipovetsky, es que el contagio mimético en la actualidad es muy acelerado y además ha superado las barreras tanto de las clases sociales como de las nacionesJ'J541   «El régimen de la imitación global y cerrada propio de los periodos de tradición ha sido sustituido por el de la imitación individual y parcial».   x15551


Ya no se imita, en todo, a unos pocos individuos. La imitación es por tanto parcial y selectiva, puesto que se imita esto y no aquello, y además nuestros préstamos se combinan entre sí. Lipovetsky, ante tal situación afirma que la moda plena, como último nivel del estado social democrático, se afirma en torno a unos valores que constituyen la base del ideal común: la libertad y la igualdad,'--"']   y que denomina «compromiso mínimal».['5'71   Además, «es el mismo conflicto que afecta a las significaciones sociales y a los intereses y que, lejos de romper el núcleo social, se dedica a producir una dimensión de comunidad de pertenencia».1'5'81   Esto es así, piensa Lipovetsky, debido a que hoy día toda la unidad social se afirma menos en el antagonismo que en la pacificación y neutralización del conflicto. Por esta razón afirma que: «Los hábitos democráticos son los que nos mantienen unidos y el cemento de nuestra pertenencia».[''-"y]  
«El espíritu de la moda ha conseguido penetrar en el corazón del hombre democrático y se ha inmiscuido en la esfera de la solidaridad y la ética. La era de la moda no desemboca en el egoísmo pleno, sino en el compromiso intermitente, ligero, sin la doctrina ni exigencia del sacrificio. No hay que desesperar del reino de la moda, el cual profundiza el cauce de los derechos del hombre y nos abre los ojos frente a las desgracias de la humanidad. Tenemos menos rigor doctrinario pero más preocupaciones humanitarias, menos fidelidad pero más espontaneidad de masa. Ello no conduce ni al mejor ni al peor de los mundos».[1560]  


La moda pacifica el conflicto social, pero sin embargo reafirma la crisis interna, en cuanto que produce un empobrecimiento de la sociabilidad, al afirmarse la autonomía privada.   La pasión por los videojuegos, o el gusto por los deportes individuales, piensa Lipovetsky, ilustran este fenómenoJ'562   Hoy día se desea el placer de trabar relaciones pero desde el anonimato con el desconocido. «La comunicación contemporánea requiere repetidores y sofisticación tecnológica; ha entrado en el ciclo de la moda de las redes interconectadas».['5631  
Por esta razón, Lipovetsky piensa que el individuo no sólo padece por el ritmo de vida moderno, sino también a causa de nuestro apetito de un intercambio de comunicación auténtica. La comunicación se establece, pero realmente se trata de lo que llama «futilidad de la comunicación educativa». Es característico de esta situación que a la par que afirmamos nuestra autonomía nos topemos con la incomunicación y la confusión existencial. «Hay más estímulos de todo género pero mayor inquietud de vida; hay más autonomía privada pero más crisis íntimas. Esta es la grandeza de la moda, que le permite al individuo remitirse más a sí mismo, y esta es la miseria de la moda, que nos hace cada vez más problemáticos, para nosotros y para los demás».['564]  
Ciertamente debemos reconocer que en la actualidad, tal como señala Lipovetsky, se da una ambivalencia de la moda: la construcción de la identidad frente a la confusión existencial. Esta confusión también la pone manifiesto Kónig al sostener que el Komsumterror es incluso una moda. Es cierto que ante la confusión el individuo se refugia en muevas modas, lo cual, tenemos que decir, no supone necesariamente una vía de escape a la alienación, es más, puede ser incluso otra forma de moda alienante.


Lejos de admitir como Flügel la hipótesis de que en un futuro 
lejano deje de existir la moda, afirmamos que en sí la moda no 
es objeto de condena, en todo caso lo serían determinados contenidos de la misma. Ésta es la razón por la que es necesario distinguir entre la moda y las formas y contenidos concretos en los 
que ésta se materializa.
La moda es, a pesar de la crítica de Lipovetsky, un fenómeno 
anclado en la existencia humana, como manifiesta Simmel. 
Claro está que no podemos decir que sea propio de la naturaleza humana, puesto que en el mundo humano todo es convencional, artificio. Por esta razón la naturaleza hay que entenderla 
como apertura, como creación; y es precisamente a partir de 
aquí donde debemos entender la moda y todos los disparadores 
de la misma, que señala Kónig.
A pesar de que la forma y los contenidos de la moda puedan 
producir desesperanza, sigue existiendo la posibilidad de que 
una chispa, como dice Dorfles, inicie un nuevo contagio, y que 
el resultado de ello sea un momento de superación. Esta revolución podrá dar paso a un nuevo periodo de la moda, que además puede incluso inspirarse en las grandes ideas del pasado, 
como revival. Por todo ello puede admitirse que, en el ámbito 
de la moda estamos en un momento negativo, el momento de 
alienación, y que es precisamente su motor de cambio, pues los 
contenidos de la moda son presente, mientras que el ser de la 
moda es evolutivo.
Precisamente por esta razón es necesaria no sólo una investigación interdisciplinar de la moda, sino la suma de diversas 
perspectivas, como admitía Ortega, pues ya no existe la verdad 
absoluta, y nos encontramos en un mundo globalizado, en crisis, que no sólo afecta a la economía, sino que tiene su correlato en el mundo de la conciencia. Debido a ello en esta etapa 
de la Historia es necesaria la reflexión crítica del mundo de lo 
humano, que debe incluir sin lugar a dudas, una reflexión filosófica de la moda.
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