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Capitulo 1

Introduccion

Issey Miyake.
Plisados, 1995.
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Introduccion

Problema

El problema que se desarrollard en este proyecto es la utili-
zacion de los recursos del vestido para representar ciertos papeles
asignados socialmente a las mujeres mediante el sistema de la

moda.

Se conoce la eficacia de la moda como vehiculo para impo-
ner estereotipos y papeles sociales, tanto por su rdpida difusién
como por la manera en que se apela a las aspiraciones mds con-
tradictorias del ser humano: el deseo de pertenecer a un grupo y, a
la vez, diferenciarse de él. Por esto, resulta interesante utilizar los
recursos pldsticos de la indumentaria para denunciar la transmi-

sién de ciertos modelos sociales.

Este proyecto intenta definir el concepto de “vestido-arte”
para obtener un marco tedrico que permita utilizar los valores ar-
tisticos del traje. El vestido funciona como un excelente medio de
comunicacién porque es omnipresente en la vida cotidiana, por lo

cual la moda puede introducirse profunda y rdpidamente en la

Introduccion



Introduccion

identidad de las mujeres. La moda siempre exige ser vestida; en
cambio, el vestido como forma de arte se convierte en un vehiculo
de expresion de conceptos artisticos mediante ropa no “vestible”.
Estas prendas existen para ser miradas e interpretadas, pero no
para ponérselas. De este modo, la ropa pierde su caradcter masivo,

pero se llena de ideas propias, individuales y novedosas.

Justificacion

La indumentaria es parte esencial de la cultura humana. El
vestirse aparece como una actividad fundamental del ser humano,
en el mismo nivel que la alimentacién y la sexualidad. Atin mads, el
vestido es una actividad puramente humana, un rasgo fundador de

nuestra especie.

A pesar de esto, existe un cierto prejuicio ante las investi-
gaciones que se relacionan con el tema de la moda. En su libro 50
respuestas sobre la moda, Frédéric Monneyron considera que la mo-
da debe ser estudiada como un “elemento central de los compor-
tamientos individuales y de las estructuras sociales”.! Este prejui-
cio de “frivolidad” que normalmente se otorga a los estudios que
quieren centrarse en la moda, se debe a sus mismas cualidades
efimeras y volubles, las que resultan casi inaceptables en un estu-

dio “serio”.

Aun asi, la moda y la vestimenta son fenémenos suma-
mente importantes, que ejercen una innegable influencia en los
comportamientos sociales. La indumentaria ademads se encuentra

ligada con el arte desde su propio origen, por lo que resulta un

1 Frédéric Monneyron. 50 respuestas sobre la moda, p. 13.

Introduccion
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Introduccion

tema de suma importancia para comprender ciertas concepciones

estéticas.

Adicionalmente, se escogié desarrollar este tema por un
interés personal muy marcado por la moda y los accesorios enfo-
cados al arte. Existen muy pocas muestras de indumentaria que
no estén orientadas al comercio o a formar nuevas tendencias, por
lo que se considera importante experimentar con la creaciéon de
vestidos elaborados como un comentario critico de las imposicio-

nes de la moda.

A causa de la novedad del recurso artistico, este proyecto
ofrece muchas posibilidades de investigacion y de disefio. El ves-
tido como forma de arte ha surgido en conexién con algunos mo-
vimientos de vanguardia, los cuales trataron el problema de la
vestimenta de acuerdo con sus concepciones estilisticas y filoséfi-
cas. Asi, se consideraba que el vestido era uno de los asuntos mds
importantes que el arte debia resolver, tanto por su omnipresencia

en lo cotidiano como por su cercania fisica a las personas.

Por otro lado, resulta importante investigar los papeles que
adopta la moda en la actualidad, sobre todo por la influencia que
ejerce sobre las masas. Atin mds, existe en la actualidad una rela-
cién muy estrecha entre las mujeres y la moda. El constante bom-
bardeo publicitario se dirige con mds frecuencia al ptblico feme-
nino, y esto inserta juicios, valores, estereotipos y roles especificos
dentro de los mensajes. La ropa permite ciertas expresiones de in-
dividualidad, pero a la vez condena a sus adeptas a seguir los dic-

tados sociales.

Introduccion
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Introduccion
Objetivos

1. OBJETIVO GENERAL

Crear una serie de trajes que demuestren el concepto de
vestido-arte y representen la imposicion de ciertos estereotipos y
roles sociales femeninos, basada en la investigaciéon bibliogréfica

y experimental de los recursos artisticos del vestido.

1.1 OBJETIVOS ESPECIFICOS

1.1.1. Crear vestidos que funcionen como piezas artisticas.

a. Investigar los materiales propios del recurso del

vestido y sus posibilidades expresivas.

b. Crear tres atuendos finales mediante la confec-

cién e intervencion de piezas de indumentaria.
1.1.2. Describir un concepto personal de vestido-arte.

a. Investigar la historia de los movimientos artisti-

cos que se interesaron por el vestido en Occidente.

b. Utilizar fundamentos tedricos e ideas personales

para crear un concepto novedoso de vestido-arte.

1.1.3. Expresar la imposiciéon de ciertos simbolos femeninos me-

diante las piezas artisticas.

a. Relacionar ciertos estereotipos sociales con su

equivalente simbdlico en la indumentaria.

Introduccion
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Antecedentes

Algunos autores han tratado problemas similares al de esta
investigacién, pero lo han hecho desde distintos puntos de vista.
Han desarrollado el tema desde una perspectiva histérica o con-
tempordnea, pero han coincidido en los alcances de la moda como

sistema de transmisién de conceptos y papeles sociales.

En su libro EI descubrimiento del hombre, Martin Sagrera se
propone una investigacién de los origenes naturales y sexuales del
vestido. Por un lado, menciona la tesis del origen de la indumen-
taria como defensa ante los embates del clima, y, por otra parte,
discute la teoria de la modestia y el pudor como origenes del ves-
tir. Esto dltimo implica una funcién sexual de las ropas dentro de
la sociedad, que llegan a afectar las relaciones entre hombres y
mujeres. El vestido también logra establecer visualmente las jerar-
quias sociales y econémicas. Por tultimo, el autor diserta sobre la
relacién del capitalismo y el imperialismo con la imposicién de

ropajes en las culturas que fueron “civilizadas”.

El libro A History of Costume in the West, de Frangois Bou-
cher, también se ocupa de la perspectiva histérica del vestido.

Boucher propone varias teorias sobre el origen de la indumentaria

Antecedentes
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Introduccion

y desarrolla una minuciosa descripcién de la historia del vestido

desde la Antigiiedad hasta el siglo XX.

Una similar perspectiva histérica se desarrolla en la obra
Costume And Fashion: A Concise History, de James Laver. El autor
propone la divisién de las prendas en varios pares de categorias:
femeninas y masculinas; ajustadas y drapeadas; bifurcadas y tu-
bulares; finalmente, tropicales y drticas. Estas dicotomias han pre-
valecido en diferentes épocas, pero el autor manifiesta que “tal vez
la distincién mds ttil sea aquella propuesta por los antropélogos,

entre vestidos ‘tropicales’ y ‘drticos’”.2

En su libro Against Fashion: Clothing as Art, 1850-1930, Ra-
du Stern desarrolla una detallada historia de las primeras objecio-
nes contra la moda de principios del siglo XX, formuladas por
movimientos vanguardistas. Estos unieron la moda y el arte en su

busqueda de una indumentaria estética, saludable y practica.

Por otra parte, el planteamiento de la moda como un sis-
tema de significados se desarrolla en la obra ;Qué me pongo?, de
Clara Obligado. Ella desarrolla el tema de qué se quiere expresar
al vestirse de cierta manera. Desde una perspectiva contempora-
nea, propone varias oposiciones dentro de la moda: hombre / mu-
jer, alta costura/prét-a-porter, trabajo/ocio y juventud/madurez.
En este libro también se habla de la antimoda: “’estilos y adornos
que se dan fuera del sistema organizado del cambio de moda’,
sumando la idea de didlogo y critica social”.?> La antimoda suele

ser critica y contestataria.

2 James Laver. Costume And Fashion: A Concise History, p. 7.

3 Clara Obligado. ;Qué me pongo?, p. 163.
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Introduccion

En el libro El lenguaje de la moda, Alison Lurie describe c6-
mo se expresan determinados conceptos a través de la moda
(edad, época, lugar, posicién social, opinién, sexo) y cudl es el sig-
nificado de ciertos elementos de la moda, como el color, el estam-

pado, etc.

La autora define la moda como un lenguaje deliberada-
mente comunicador, que se ha utilizado histéricamente para ex-
presar todo tipo de informacién sobre sus portadores. La moda se
convierte en “un lenguaje de signos, un sistema no verbal de
comunicaciéon”.* La autora se sirve de esta comparacién para
enunciar que la moda posee un vocabulario y una gramadtica que
pueden ser comunes en muchas personas o poseer acentos indivi-

duales, de la misma manera que lo hace el idioma.

El libro EI vestido habla, de Nicola Squicciarino, también
propone que la indumentaria es un signo comunicador, cargado
de simbolismo inconsciente. Segtin el autor, la sociedad actual le
otorga cada vez mayor relevancia a la imagen, por lo cual la in-
dumentaria adquiere una concentracién simbdlica muy importan-
te. Ademads, Squicciarino desarrolla la propuesta de la ropa como
una extensiéon del cuerpo, de modo que debe tender hacia una

unién armoniosa entre la indumentaria y el individuo.

En el articulo El vestido en la vida urbana contemporanea,
Lauro Zavala propone tres periodos en el desarrollo de la moda: el
clasico, el moderno y el contemporaneo. Cada uno de estos posee
una manera particular de presentar la identidad a través de la

moda.

En el primer periodo, se dan las estrategias de imitacion, es

decir, que las clases bajas imitan a las superiores, las cuales crean

4 Alison Lurie. El lenguaje de la moda, p. 22.

Antecedentes
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Introduccion

modificaciones en la moda como signo de distincién. En este pe-

riodo, la moda funciona como espejo del orden social.

En la modernidad, el status personal no estd determinado
tanto por el linaje como por la funcién laboral, por lo que se crean
uniformes de trabajo. De este modo, para preservar las marcas de
clase, aparecen dos mecanismos: la elegancia y el buen gusto co-
mo prdcticas aristocrdticas, y el énfasis en materiales escasos y

confeccidn dificil.

En el periodo contemporaneo, se da una estética de la si-
mulacién, en la que los signos generan su propio significado al
asociarse con otros signos. Al seleccionar las prendas de ropa, se
construye y reconstruye la identidad, siempre provisional; es de-

cir, una effmera imagen para los otros.

Frédéric Monneyron desarrolla varios conceptos importan-
tes en su obra 50 respuestas sobre la moda. Por un lado, plantea la
posibilidad de que la moda sea un fenémeno exclusivamente oc-
cidental, lo que se justifica por medio de una explicacién sobre los

origenes del sistema actual de la moda.

Por otra parte, el autor considera que existe una relacién
estrecha entre la alta costura y el arte, asociacién que se atenud
cuando apareci6 el prét-a-porter: “Al modista convertido en artista
por derecho propio y cuyas relaciones con el mundo del arte son
ademds muy estrechas, le sucede un estilista cuya principal preo-

cupacion es estar en ésmosis con las aspiraciones de las masas

[...]”.5

En su libro El imperio de lo efimero. La moda y su destino en las

sociedades contempordneas, Gilles Lipovetsky plantea una divisién

5 Frédéric Monneyron. 50 respuestas sobre la moda, p. 31.

Antecedentes
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Introduccion

de la historia de la moda en tres grandes periodos. La moda aris-
tocrdtica se desarrolla entre los siglos XIV y XIX, cuando se limitan
las manifestaciones de la moda a las clases mds acomodadas. La
moda centenaria ocurre entre mediados del siglo XIX y los afios
sesenta del siglo XX. En este periodo se da la fundacién del siste-
ma actual de la moda, articulado en torno a la haute couture y el
prét-a-porter. Por dltimo, la moda abierta es la etapa que se desa-
rrolla desde los afios sesenta: “Se han impuesto nuevos enfoques y
criterios de creacion, ha estallado la anterior configuracion jerar-
quizada y unitaria, la significaciéon social e individual de la moda
ha cambiado al tiempo que los gustos y los comportamientos de

los sexos [...]”.6

Ademads, Lipovetsky comparte con Monneyron la opinién
de que la moda es un tema que se estudia seriamente con muy
poca frecuencia: “Entre la intelectualidad el tema de la moda no se
lleva. Es un fenémeno destacable que mientras la moda no cesa de
acelerar su normativa escurridiza, de invadir nuevas esferas, de
atraer a su Orbita a todas las capas sociales, a todos los grupos de
edad, deja indiferentes a aquellos cuya vocacién es explicar los

resortes y el funcionamiento de las sociedades modernas”. 7

Lipovetsky también desarrolla ampliamente la dicotomia
imitacién/distincién como eje central del sistema de la moda. Asi
aparece una constante renovacién de la indumentaria para distin-
guirse de las clases sociales mds bajas, las que tratan, a su vez, de
asemejarse a los estratos dominantes. Este planteamiento aparece

también en la obra La distincion. Criterios y bases sociales del gusto,

¢ Gilles Lipovetsky. El imperio de lo efimero. La moda y su destino en las sociedades modernas,
p. 119.

7 Ibid., p. 9.
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Introduccion

de Pierre Bourdieu, quien ademds propone que la moda sirve co-

mo un instrumento de diferenciacion social.

Andrea Saltzman propone una teoria sobre el vestido que
acerca el cuerpo y la indumentaria para formar un todo armonio-
so, tanto en el sentido practico como simbdlico. En el libro EI cuer-
po diseiiado, hay varios conceptos que resultan de gran importan-
cia, especialmente los que se refieren a los materiales y a las rela-

ciones espaciales entre el cuerpo y la ropa.

Antecedentes
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Marco teorico

Marco teorico

Robe from the Red Sea.
Ina Kozel, 1988, seda pintada.
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Teorias sobre el origen del vestido

Los comienzos de la indumentaria se remontan al inicio de
la especie humana, aunque existen varias hipétesis sobre cé6mo
empez0 esta notable asociacién. Los autores consultados coinci-
den en formular tres explicaciones del uso de vestidos y adornos
en las sociedades humanas. El clima, la asociacién maégica de las
ropas y el tabu de la desnudez son las tres hipétesis que se conti-
ntan investigando como posibles motivos de aparicién de las ro-

pas (fig. 1.1).

;Magia o clima?

La perspectiva histérica se desarrolla minuciosamente en
el libro A History of Costume in the West, de Frangois Boucher, quien
acufia dos términos diferentes para referirse a la vestimenta segtin
su origen. Por una parte, la palabra clothing se refiere a la ropa que
se originé como protecciéon de los estragos del ambiente sobre el
cuerpo. Esta teoria afirma que los antiguos humanos comenzaron
a vestirse para resguardarse, por lo que la eleccién de trajes dife-

rentes se debfa tinicamente a condiciones climéticas y de salud.

Teorias sobre el origen del vestido
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Marco teorico

Por otra parte, el término costume hace refe-
rencia a las prendas cuya finalidad refleja un uso
particular, sea este mégico, religioso, estético, mo-
ral o distintivo. En este caso, la eleccién de una de-
terminada prenda no obedece tan sélo a razones
de practicidad o supervivencia, sino que permite

que el individuo se exprese dentro de la sociedad.

Ambas hipétesis se pueden considerar vé-
lidas para explicar el surgimiento de la indumen-
taria, aunque todavia estd en discusioén cudl de las
alternativas ocurrié primero. Boucher supone que
los dos usos de la ropa emergieron ligados de al-
gin modo: “Podemos suponer, al menos, que,
cuando los primeros hombres se cubrieron para
protegerse del clima, también asociaron sus primi-
tivos ropajes con la idea de algtn tipo de identifi-
caciéon mégica, del mismo modo que su creencia en
la magia simpdtica los impulsé a pintar las pare-
des de sus cavernas con representaciones de esce-

nas de caza”.8

La equiparaciéon de una imagen o una representacion de
un objeto o ser vivo con el objeto real es una de las creencias mds
arraigadas en la historia humana. La llamada 'magia simpética' es
la identificacién de las caracteristicas de un objeto con su repre-
sentacién. El término 'simpdtico’ proviene de las voces griegas syn,
que significa 'con', y pathos, sentimiento o emocién. Asi, magia
simpatica se refiere a un sentimiento compartido, una caracteristi-

ca que comparten el objeto real y la representacién artistica, de la

8 Frangois Boucher. A History of Costume in the West, p. 9.

Teorias sobre el origen del vestido

FIGURA 1.1: Parte superior de un
vestido de lino.

Egipto, ca. 3000 a. C.

Esta es una de las prendas mas
antiguas que se conservan.
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misma manera que el dibujo o
una escultura de un leén remiten

a la fuerza del animal.

“La explicacién mds vero-
simil sigue siendo que [las pintu-
ras rupestres] constituyen resi-
duos de aquella creencia univer-
sal en el poder de la creacién de
imdgenes; en otras palabras, que
esos cazadores primitivos crefan
que, con sélo pintar a sus presas
—haciéndolo tal vez con sus lan-
zas o sus hachas de piedra—, los
animales verdaderos sucumbirian
también a su poder”.® Segun el
autor, el concepto de magia sim-
péatica se encuentra en las prime-
ras manifestaciones artisticas de la prehistoria, pero también se
manifiestan en la indumentaria. El vestirse con las pieles de un
animal traslada las caracteristicas del animal a la persona, del
mismo modo que una joya de piedra transmite las cualidades de

este elemento a quien lo luce.

El pudor

En el libro El vestido habla, Nicola Squicciarino plantea la
posibilidad de que el vestido se haya originado a partir del tabu

del pudor. Este habria surgido de la idea de la impureza ceremo-

9 Ernst Gombrich. Historia del arte, p. 22.

Teorias sobre el origen del vestido

FIGURA 1.2: Escena en el trono
de Tutankamon.
Egipto, ca. 1322.

Trajes de la alta nobleza egipcia.
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nial, basada en el terror hacia ciertas influencias sobrenaturales
ejercidas por las funciones y los 6rganos sexuales, sobre todo los

femeninos.

Por esto, algunos especialistas sugieren que los celos del
hombre hacia la mujer pudieron suscitar la creacién del vestido.
Segtn ellos, la ropa adquiere un significado de cautiverio y sumi-
sién de la mujer al hombre, ademds de convertirse en una garantia
de que la mujer estaria protegida fisica y moralmente de cualquier

acometida contra su modestia (fig. 1.2).

El erotismo en las ropas se asocia muy estrechamente con
el taba del pudor. A pesar de esto, Boucher plantea que la funcién
“seductora” de las ropas aparecié mucho después que las funcio-
nes précticas y jerdrquicas del vestido. Al parecer, el ser humano le
adjudicé un papel erético al vestuario con posterioridad a las fun-
ciones magicas y protectoras, contrariamente a la creencia popu-
lar. Igualmente, Squicciarino propone que la aplicacién “estética”
del vestuario es muy posterior a sus funciones mdgico-practicas.
Esto significa que, después de establecerse sus otras aplicaciones,
las ropas se utilizaron para embellecer o resaltar los atractivos de

quienes las lucian.

Origen de las funciones simbdlicas del vestido

La nocién de que las sociedades prehistdricas le otorgaran
un valor psicolégico a la indumentaria (costume) implica que el

vestido cumpli6 ciertas funciones muy importantes.

En primer lugar, las asociaciones del vestido con animales,
héroes o personajes simbdélicos pueden haberse originado, como

anteriormente se menciona, a partir del concepto de magia simpd-

Teorias sobre el origen del vestido
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tica. “Muchas tribus poseen ceremonias es-
peciales en las cuales ostentan mdscaras con
rasgos de esos animales, y, cuando se las
colocan sobre si, sienten que se han trans-
formado, que se han convertido en cuervos
o0 en 0s0s”.10 Por su parte, Boucher nota que
este tipo de asociaciones atn se practican,
por ejemplo en los juegos infantiles, en que
los nifios se visten como sus padres para
acercarse a la vida adulta, y, mediante la
ropa, identificarse con el rol social de sus

progenitores.

En segundo lugar, desde la prehisto-
ria, el vestuario también ha servido para
denotar el status social y el poder que ejerce
un individuo. Hasta el presente, la indu-
mentaria suntuosa o raida informa de la cla-

se social a la que se pertenece, mientras que

el uso de uniformes (militares, de presidia-
rios) sefialan el rango dentro de un esquema

de poder (fig. 1.3).

FIGURA 1.3: Guardia sumerio.
Siglo XVIl o XVI a. C.

Por dltimo, el aspecto religioso también se expresa me-
diante las ropas. La indumentaria puede indicar la identificacién
simbdlica con un dios, con lo que se asegura una posicién de au-
toridad. Los tabtes sobre la desnudez y el decoro estan ligados a
la emergencia de algunas religiones y, a la vez, a la aparicién de

las ropas.

10 Ernst Gombrich. Historia del Arte, p. 23.
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Es interesante notar que, en el libro El lenguaje de la moda,
Alison Lurie propone que adn en el presente subsiste la creencia
en los poderes sobrenaturales de la moda, hecho que se manifiesta
principalmente en la publicidad. Las campafias comerciales reite-
ran la capacidad de la ropa de transformar al individuo en la per-
sona que este siempre ha sofiado, perpetuando el mito de que la
belleza y la fortuna se pueden adquirir con solo vestir determina-

da ropa, duefia de poderes mégicos.

Todas estas teorfas pretenden explicar un fenémeno que
siempre ha estado ligado a la historia de la civilizacién humana,
tan complejo y significativo como muchas expresiones culturales.
Las distintas hipétesis aproximan al vestido a los dmbitos mds
importantes de la vida individual y de la convivencia social, con

lo que se refuerza su valor dentro de nuestra cultura.

Teorias sobre el origen del vestido
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:Que significa la moda?

Para muchos estudiosos, la moda es mucho mds que la
simple suma de los vestidos que se presentaron durante una tem-
porada. La moda suele definirse como un sistema que engloba
una gran cantidad de factores y que admite interpretaciones socio-
légicas, psicoldgicas, histéricas e incluso econémicas. Dentro de
esta concepcion, los autores diferencian la moda de la vestimenta:
la primera se suele ligar con las tendencias sociales, por lo que esta
inscrita en un sistema muy complejo, que sobrepasa el simple he-

cho de vestirse para protegerse.

En su libro 50 respuestas sobre la moda, Frédéric Monneyron
define la moda como un “perpetuo cambio que atafie al conjunto
de una sociedad”,!! un fenémeno que ademds resulta ser pura-
mente occidental reciente, en tanto que el vestido (el acto de ves-

tirse) es universal y aparece en todas las culturas.

Monneyron considera que la moda estd ligada estrecha-
mente a las sociedades individualistas que se desarrollaron a par-
tir del siglo XIX. En estas sociedades, el valor supremo le pertene-
ce al individuo, en contraste con las sociedades tradicionales, en

las cuales el valor méximo se le otorgaba al grupo. A pesar de que

1 Frédéric Monneyron. 50 respuestas sobre la moda, p.15.

¢ Qué significa la moda?
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la moda parece implicar a un con-
junto de personas, la decisién de se-
guir los dictados de la moda descan-
sa sobre la libertad personal, lo que
la convierte en un aspecto muy sig-
nificativo de la sociedad occidental

individualista.

El autor explica que la moda
aparece como “fenémeno social des-
de el instante en que el vestido ya no
cumple la funcién de permitir una
distincién entre posiciones sociales
diferentes, sino que obedece a una
total libertad individual”.!? La de-
mocratizaciéon de las sociedades,
ocurrida después de la Revoluciéon
Francesa, conlleva la eliminacién de
las leyes suntuarias que regfan la
vestimenta de las clases sociales

desde el Medioevo (fig. 2.1). De este

modo, ya no se requiere de una jerarquizacién visual para distin-
guir los estratos sociales, y la moda deja de estar reservada para
las clases superiores. El vestido se separa de su valor simbdlico en

la sociedad y nace la moda a partir de la destruccion de los cano-

Marco teorico

nes de jerarquia y simbolismo del vestido.

Por otra parte, la esencia de la moda “supone no durar ja-

mds para renovarse perpetuamente”,!3 por lo que se la relaciona

12 Frédéric Monneyron. 50 respuestas sobre la moda, p.17.

13 1bid., p. 16.

¢ Qué significa la moda?

FIGURA 2.1: Trajes franceses.
Francia, finales del siglo XVIII.

Estilo de vestir sencillo posterior a la
Revolucion Francesa.
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con la concepcién lineal del tiempo propia
del Occidente moderno, que contrasta con el
tiempo ciclico de los mitos y el tiempo fijo de
lo sagrado de las sociedades tradicionales.
Este concepto del tiempo implica que la mo-
da intenta agotar todas las combinaciones de
vestuario posibles, mientras que, en las so-
ciedades tradicionales, el vestido suele estar

fijo en la costumbre.

El surgimiento de la moda implicé
una nueva valoracién del tiempo: lo antiguo
y tradicional dejé de ser considerado mds
respetable y se le dio un valor inusitado a la
inconstancia y el dinamismo. Lipovetsky
afirma: “Para que apareciera el sistema de la

moda, fue preciso que se aceptase y deseara

lo moderno, que el presente fuera considera-
do més prestigioso que el pasado, que se die-
FIGURA 2.2: Vestidos de baile.

ra una excepcional dignificacién de las novedades”.!4
Charles Frederick Worth,

1887-1892.
Las definiciones que aparecen en la obra de Monneyron se 887189

Satén, chiffon y damasco de seda

basan en la oposicion de las sociedades modernas y las sociedades con bordados de cristal.

tradicionales, sus respectivos conceptos de tiempo y sus represen-

taciones de la jerarquia en el vestuario.

El autor de Against Fashion, Radu Stern, coincide en que la
moda, como la conocemos hoy, empezé a partir de la década de
1850 (fig. 2.2). El autor propone que la creacién de la moda no se

debi6 tinicamente al sistema capitalista que regia en este momento

14 Gilles Lipovetsky. El imperio de lo effmero. La moda y su destino en las sociedades modernas,
p. 67.
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histérico: “En vez de creer que la moda fue creada por la industria
textil para crear mercados artificialmente y explotar sus nuevas
capacidades de produccién, uno se pregunta si el crecimiento in-
dustrial fue una respuesta a la demanda generada por el nuevo
valor de la modernidad. La moda, por lo tanto, no es un mero
cambio en el estilo de las ropas: es un cambio particular ligado a la
modernidad y a la biisqueda de lo Nuevo”.1> Segtin el autor, la
moda se acerca al arte en esta persecucién de la modernidad, con-

virtiéndose en una de las fuerzas que modifican la sociedad.

En su Historia y sociologia del vestido, Roland Barthes dife-
rencia claramente entre ‘indumentaria’ y ‘vestuario’, las formas
social e individual del vestir. Segtin este autor, la “indumentaria’ se
suscribe a la estructura social, por lo que se convierte en una nor-
mativa independiente de las necesidades del individuo. Esta es la
. , . . .y .
moda’, un comportamiento social, la apropiacién por la sociedad
de una forma o un uso en el vestir mediante sistemas de fabrica-

cién, sin tomar en cuenta las variaciones de cada persona.

En cambio, el ‘vestuario’ se define como la individualiza-
cién de la institucién general en un verdadero acto de vestir. El
‘vestuario” conserva una significacién psicolégica y particular. El
autor encuentra imposible definir un hecho social (la ‘indumenta-
ria’) como la suma de instintos individuales que s6lo se multipli-
can a la escala del grupo. Por esto, resulta aparente que la moda
consiste en algo mds que la simple suma de los “vestires” particu-
lares, probablemente la moda retine reglas e imposiciones que la

alejan de lo individual.

Barthes opina que lo que debe interesar al investigador del

vestido no es el paso de la proteccién al adorno, pues lo considera

15 Radu Stern. Against Fashion: Clothing as Art, 1850-1930, p. 2.

¢ Qué significa la moda?
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una transicion ilusoria, sino la tendencia de la cobertura corporal a

inscribirse en un sistema formal consagrado socialmente.

Con esto en mente, el autor ha definido la moda femenina
como el paso de hechos de indumentaria a hechos de vestuario, lo
que significa el trdnsito de la ropa dictada por la sociedad y las
tendencias a la vestimenta tinica e individual. En contraposicién,
la moda masculina es considerada una magnificacién de hechos
de vestuario en hechos de indumentaria. La ropa masculina pare-
ce ampliar la vestimenta personal hasta convertirla en una moda.
Asfi se explica que existan tan pocas variaciones dentro de la moda
masculina, mientras que la moda femenina es un universo de dife-

rencias.

En su obra A History of Costume in the West, Frangois Bou-
cher considera que es estrecha y simplista la definicién tradicional
de ‘moda’ como las variaciones en el vestuario debidas a la fanta-
sia de los disefiadores y al capricho de los consumidores. El autor
advierte que esta concepcién ignora los mecanismos complejos

que han dado forma a las modas de cada época.

Uno de los factores mds importantes es el clima, el cual de-
termina las diferencias entre los estilos de vestir locales. Cada re-

gion se viste segtin la temperatura y los elementos se lo permiten.

Ademads de estar limitada por el clima, la moda recibe in-
fluencias de todos los componentes de la civilizacién en que se ha
desarrollado (etnia, sistema politico, arte, economia, etc.). El autor
propone ejemplos histéricos de estas influencias, y comienza con
el periodo que comprende desde la Antigiiedad hasta la Edad
Media. En este lapso, “la inestabilidad de las masas humanas in-
dudablemente tuvo una gran influencia sobre la vestimenta como

resultado de las guerras y el desplazamiento poblacional que estas

¢ Qué significa la moda?
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causaron”.!® Asi, los vencedores de las batallas imponian sus
estilos y costumbres a los pueblos derrotados. En esta época
y en la mayoria de las civilizaciones, el vestuario no sufria
grandes cambios: no posefa caracteristicas nacionales defini-
das y solia mantenerse uniforme en las diferentes clases so-
ciales. La forma bdsica de las ropas era larga, suelta y dra-

peada, con algunas modificaciones.

A partir del siglo XIV, las vestiduras cambiaron sus-
tancialmente: no sélo adquirieron un cardcter nacional y per-
sonal mds definido, sino que también comenzaron a sufrir
modificaciones con mdés frecuencia, obedeciendo al sentido
moderno de la moda. Durante esta época, que se extendi6
hasta el siglo XIX, la ropa exhibié un determinado cardcter

nacional, el cual fue modificado por cada individuo (fig. 2.3).

Por el contrario, desde mediados del siglo XIX hasta
el presente, la vestimenta se ha tornado cada vez menos per-
sonal y més industrializada. La aparicién de la haute couture
se percibe como un intento de contradecir la tendencia hacia
la masificaciéon, combinando el estilo personal con los privi-

legios de las clases sociales méds adineradas.

Boucher resume estos tres periodos del desarrollo his-
térico de la moda como una sucesion de factores determinantes:
" . . . . o

al comienzo, influencias religiosas y misticas; luego, la lucha por
la emancipacién espiritual y social y, por tltimo, la concentracién
de intereses econémicos”.!” Asf, el autor propone que la moda no
se basa s6lo en el capricho de unos cuantos, sino en un modelo

complejo que abarca toda la sociedad.

16 Frangois Boucher. A History of Costume in the West, p. 12.

171bid., p. 14.
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FIGURA 2.3: Vestidos.
Inglaterra y Francia, 1790-1795.

Extravagantes vestidos de seda y de
muselina de algodén usados por
las jovenes monarquistas

llamadas “merveilleuses”.
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Por su parte, en su libro El vestido habla, Nicola Squicciari-
no define la moda como un regulador de elecciones individuales
de cardcter transitorio, una continua bisqueda de la novedad. La
moda decide qué se debe vestir, dictamina a quién debe uno pare-
cerse: “La moda pretende producir la semejanza, la igualdad de
las clases humildes con las superiores a través de una imitacién
competitiva, de rivalidad mds que de admiracién por parte de los

estratos sociales mds bajos”.!8

Los conceptos de imitacién y distinciéon fueron desarrolla-
dos por Georg Simmel, segtin lo explica Monneyron en su libro 50
respuestas sobre la moda. La imitacién es la fusién de lo singular con
lo general y ocurre a causa de una necesidad de apoyo social. La
distincién es la necesidad de distinguirse, contrastar y destacarse
dentro de un grupo, y se logra por medio de los continuos cam-
bios en los contenidos de la moda y a través de las diferencias de
clase. De este modo, Simmel plantea que la moda surge de esta
dialéctica, la cual aparece cuando las clases inferiores imitan la
moda de las superiores y esta tltimas se ven forzadas a inventar
una nueva moda que la distinga del estrato inferior. Este mismo
proceso se repite incluso en las distintas capas de la misma clase
superior, forzando la carrera por la imitacién y la huida hacia la

novedad.

De esa dialéctica desprende Simmel la esencia de la moda:
aquello que “es practicado, en cada momento, sélo por una frac-
cién del grupo, mientras el conjunto sélo intenta alcanzar esa
préctica”.!” El propésito de la moda termina siendo su difusién

cada vez mayor y mds completa, aunque alcanzar esta difusién

18 Nicola Squicciarino. El vestido habla, p. 153.

19Simmel citado por Frédéric Monneyron. 50 respuestas sobre la moda, p.56.
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Efecto descendente Efecto burbuja
Muy exclusivo: estrellas del cine y del pop Versiones caras aparecen en tiendas exclusivas
Los que se relacionan con ellos: primeros seguidores Buscadores de modas piden versiones especiales
Lectores de perigdicos y revistas, tiendas independientes - primeras copias Revistas, periddicos y television presentan la moda
Mercado medio - mercancias disponibles en puntos importantes El mercado medio da nombre a la moda
Piablico en general y de bajo nivel cultural - mercancias en amplia disponibilidad Moda en la calle y en grupos de bajo nivel cultural

supondria una contradiccién y la destruccién del sistema pues FIGURA 2.4: Modelos de difusion de
. ) L. . . ) ) la moda actual.
ya no existirfa nadie a quien imitar ni de quién diferenciarse.

Bourdieu también describe el sistema de la moda y las
homologias como una basqueda intencionada de la distincién.
La moda funciona diferencialmente, como un mecanismo social de
competencia entre los poseedores y los pretendientes. Las trans-
formaciones de la moda son productos de las oposiciones entre lo
antiguo y lo nuevo, lo caro y lo barato, lo cldsico y lo vanguardis-

ta, lo viejo y lo joven.

Un ejemplo practico de esta dialéctica entre la imitacién y
la distincién es el surgimiento de la haute couture y el prét-a-porter.
En la obra Disefio de moda, Sue Jenkyn Jones se refiere a la haute
couture como “la gama superior del mercado, elaborada con el
prestigio y éxito del ‘hecho a medida’, cosido a mano, ejemplar
exclusivo, vendido a los ricos y a la gente socialmente

influyente”.?’ La alta costura se ha centrado siempre en las necesi-

20 Sue Jenkyn Jones. Disefio de modas, p. 25.
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dades y medidas del cliente, pero ha perdido gran parte de su

clientela debido a sus altisimos precios.

En cambio, el “listo para llevar” o prét-a-porter tiende a ser
masificado y no hecho a la medida especifica de ningtn cliente.
Por supuesto, sus precios son mucho mds bajos. Ambos segmentos
de la moda suelen influenciarse mutuamente, por lo que se han

creado dos modelos de difusién de las tendencias (fig. 2.4):

1) Efecto descendente: una determinada tendencia comien-
za en los estratos “superiores”, mucho més exclusivos, como las
estrellas del cine y de la cultura pop. Posteriormente, quienes se
relacionan con ellos se convierten en los primeros seguidores de
esta tendencia. Los medios de comunicacién masiva difunden la
moda y la hacen llegar a su publico. Las tiendas o boutiques inde-
pendientes ofrecen las primeras copias del estilo en cuestiéon. A
partir de esto, los grandes almacenes distribuyen los modelos a un
mercado medio. Por dltimo, la disponibilidad se amplia hasta lle-
gar a un publico de bajo nivel econémico; a causa de esto, la ten-

dencia se masifica y se agota.

2) Efecto burbuja: la moda surge en la calle, en los estratos
bajos y luego es identificada y perseguida por el mercado prome-
dio. Posteriormente, los periédicos, las revistas y otros medios de
comunicacién masiva presentan la tendencia a su publico. A raiz
de esto, las tiendas piden versiones especiales y, finalmente, apa-

recen modelos caros en tiendas exclusivas.

Ambos modelos se agotan al llegar a los extremos del es-
pectro social pues la ropa parece haber perdido su significado ori-

ginal después de haber pasado por la maquinaria de la moda.

Estos conceptos resultan de gran importancia para conocer

el funcionamiento del sistema que forma la moda. De la misma

¢ Qué significa la moda?
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manera, se debe notar que los autores coinciden en pensar que la
moda responde a muchas influencias y, a su vez, ella misma influ-

ye en los procesos que conforman la sociedad.

Segun Squicciarino, la moda es un “conjunto de compor-
tamientos significativos que expresan los valores caracteristicos de
una época y entran en decadencia junto a ella”.?! En esta investi-

2 1 z ’ 7 1
gacion, se utilizard el concepto de ‘moda’ como un conjunto de
prendas de vestir y un sistema de comportamientos socialmente
relacionados con quienes visten estas prendas. En cambio, ‘vesti-
do’ y ‘vestimenta’ se utilizardn con la acepcién de una prenda de

vestir individual.

21 Nicola Squicciarino. El vestido habla, p. 11.
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El vestido como sistema comunicador

Las funciones del vestido han evolucionado més alld de la
utilidad, el pudor y el adorno discutidos inicialmente: “[...] las
mujeres y los hombres de todos los tiempos y geografias han sabi-
do valerse de la indumentaria como medio de adaptacién al en-
torno natural y sociocultural, y con ello fueron estableciendo, si-
multdneamente, un cédigo estético-utilitario de multiples lecturas:

un sistema de valores permutables en términos de operaciones

simples y complejas sobre la imagen del cuerpo vestido”.??

Algunas de la funciones simbélicas de la moda que apare-
cen en el libro de Jenkyn Jones son: diferenciacién, afiliacién so-

cial, autoestima, expresion de la modernidad y atraccién sexual.

Las primeras dos funciones parecen oponerse entre si ya
que algunas prendas se usan para diferenciar y reconocer una pro-
fesién, nivel social, estilo de vida o afiliaciéon religiosa. Por otra
parte, el diferenciarse de un grupo casi inmediatamente sugiere la
pertenencia a otro segmento de la sociedad. Un uniforme militar
distingue a quien lo viste del resto de la poblacién civil, pero pron-
to lo asocia con el resto del ejército. En palabras de la autora, “la

gente viste de modo parecido para pertenecer a un grupo. Se su-

22 Andrea Saltzman. El cuerpo disefiado, p. 118.

El vestido como sistema comunicador
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pone que los que no se ajustan a
los estilos aceptados tienen ideas
divergentes; a la larga se descon-

fia de ellos y son excluidos”.?

La autoestima se manifies-
ta en las ropas de manera seme-
jante que la afiliacién social, dado
que las personas tienden a vestir-
se de cierta manera para acercarse
a un grupo: “En esta funcién
compensadora se puede encontrar
una de las razones por las que el
fenémeno de la moda se reafirma
cada vez mds como necesidad de
masa. El efecto tonificante que
ejerce sobre la autoestima el hecho
de que los demds manifiesten la
aceptaciéon y la admiracion de
nuestra propia imagen, la accién
positiva de estimulo que la com-
petitividad en el cuidado del pro-
pio aspecto y en la afirmacién de
la propia individualidad desarrolla sobre la fantasia y sobre la in-
tuicién, la gratificacion emotiva y el valor mégico asociado a la
constante adquisicién de nuevas prendas de vestir [...] pueden
hacer las veces de una importante funcién catdrtica”.?* A pesar de
esto, es casi imposible encontrar a dos personas vestidas de mane-

ra semejante dentro del mismo grupo ya que la vestimenta se uti-

2 Sue Jenkyn Jones. Disefio de modas, p. 20.

24 Nicola Squicciarino. El vestido habla, p. 187.

El vestido como sistema comunicador
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FIGURA 3.1: llustracion para Vogue.
Alfredo Bouret, 1957.

Estilos de vestir juveniles de fines de
la década de 1950.
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liza en este caso para demostrar
las diferencias individuales (fig.
3.1). Cada uno trata de imponer
su identidad a través del uso de
un lenguaje similar al de sus
compafieros, destacando las dife-
rencias: “[...] la identidad se defi-

ne y afirma en la diferencia”.?

El utilizar las ropas para
seducir y mostrar los atractivos
sexuales a los posibles comparie-
ros ha sido un atributo fuertemen-
te asociado con la ropa femenina
occidental. “El papel tradicional
de la mujer como objeto sexual
pasivo ha contribuido a la mayor
erotizacién del vestido

femenino” .26 Esta funciéon simbé-

lica del vestido como extensién y ampliaciéon del propio atractivo

sexual se acerca mucho al tabt del desnudo y al pudor, con lo

que se crea un juego simbdlico dentro de los limites de lo permi-

tido por la sociedad.

Por otra parte, el vestido cumple con una funcién psicol6-
gica de extensién del yo. El vestido y los accesorios sirven para
amplificar el alcance de la persona y sus percepciones sensoriales:
“[...] a través de aquellos elementos de indumentaria que mantie-

nen una estrecha relacién con el cuerpo, nuestras percepciones

Marco teorico

FIGURA 3.2: llustracion para “Les
choses de Paul Poiret”.

Georges Lepape, 1911.

Mujer con elaborado turbante, de-
corado con plumas y joyas.

2 Pjerre Bourdieu. La distincién, criterios y bases sociales del gusto, p. 170.

26 Sue Jenkyn Jones. Disefio de modas, p. 18.

El vestido como sistema comunicador
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visuales y tactiles se prolongan mds alld de la figura, creando una

ilusién de aumento”.?”

Se puede potenciar la altura a través de coronas, mitras,
tanicas, sombreros y tacones, con lo cual aumenta la sensacién de
dignidad e imponencia (fig. 3.2). Este es el efecto de muchos sim-
bolos de poder tanto politico como religioso. Los vestidos también
pueden ampliar el espacio y la distancia, especialmente con la uti-
lizacién de crinolinas (faldas anchisimas) y colas en los vestidos,
ademds de hombreras y capas. Este tipo de indumentos inducen a
caminar de manera solemne y pausada, e impiden que otras per-
sonas se aproximen mds alld del borde de las faldas. De igual ma-
nera, los simbolos de poder (como béculos y cetros) también cons-

tituyen una prolongacién del brazo de poder.

Ademads de estas funciones, el vestido se ha considerado,
por largo tiempo, como indicador de la capacidad econémica y el
estrato social del usuario. El soci6logo y economista Thorstein Ve-
blen demuestra en su libro de 1899 Teoria de la clase ociosa cémo el
vestido (y por extensién, la moda) se rige por las leyes del derro-
che y del ocio ostensibles. De acuerdo con esta teoria, el vestido
sirve como testimonio de la capacidad econémica, con la gran
ventaja de que “estd siempre de manifiesto y ofrece al observador
una indicacién de nuestra situacién pecuniaria que puede apre-

ciarse a primera vista”.?8

En todas las clases sociales, la mayor parte del gasto en
atavios no se destina a protegerse de los elementos ni tiene alguna
finalidad préctica, sino sirve para lograr una apariencia respetable.

De este modo, “la necesidad del vestido es una necesidad eminen-

27 Nicola Squicciarino. El vestido habla, p. 104.

28 Thorstein Veblen. Teoria de la clase ociosa, p. 173.
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temente espiritual o superior”.? Segin Bour-
dieu, las diferencias de clase se manifiestan en el
consumo de los bienes de lujo de manera inevi-
table e inconsciente porque las relaciones de dis-
tincién estdn implicitas en el universo de este
tipo de bienes, entre los que se incluye la indu-

mentaria.

Por otra parte, la moda no sélo debe
exhibir la capacidad de consumo, sino también
debe demostrar la posibilidad de no trabajar de
quien viste las prendas. La ropa debe ser cara e
impréctica para “demostrar a la vez, sin lugar a
dudas, a todos los observadores que el usuario
no se dedica a ninguna especie de trabajo

productivo”.30

Esta teorfa del ocio ostensible explica
por qué muchas de las prendas femeninas resul-
taban (y resultan atin hoy) tan incémodas (fig.

3.3). La moda suele insistir en las caracteristicas

imprécticas y “mutilantes” de la ropa femenina porque la funcién
econdmica tradicional de la mujer es de servir como escaparate de
la riqueza del hombre que la mantiene. Una mujer incapacitada
para el trabajo fisico a causa del corsé o los tacones altos es el per-
fecto testimonio de la capacidad de pago del hombre: “Aplique-
mos pues esta generalizacion a los vestidos femeninos y expresé-
mosla de modo concreto: el tacon alto, la falda, el sombrero absur-

do, el corsé y, en términos generales, el no tomar en cuenta la co-

2 Thorstein Veblen. Teoria de la clase ociosa, p. 176.

30 Ibid., p. 176.
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FIGURA 3.3: Costurera de la
casa Dior.

Década de 1950.

Excesos en las faldas de los
trajes de baile elegantes.
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modidad de la usuaria, rasgos todos que constituyen caracteristi-
cas indudables del traje de todas las mujeres civilizadas, son otras
tantas pruebas de que, en la concepcién de la vida civilizada mo-
derna, la mujer es atin, en teoria, dependiente econémicamente
del hombre —de que, acaso en un sentido altamente idealizado,
sigue siendo propiedad del hombre—. La razén vulgar con la que
se explican este ocio y este lujo ostensibles por parte de la mujer,
reside en el hecho de que sigue siendo servidora del hombre, una
servidora a la que, con diferenciacién de funciones econémicas, se
le ha delegado el cargo de mostrar la capacidad de pago de su

sefior” .31

LA AMBIVALENCIA DEL DESNUDO

En Occidente, el recato estd muy influido por la concepcién
dualista del pensamiento platénico cristiano: “la visién cristiana,
que consideraba el cuerpo como un vergonzoso e impropio reves-

timiento del espiritu y un peligro para este”.3?

Atn asi, vestir la desnudez no soluciona el problema: la
ambivalencia creada entre exhibir y velar el cuerpo resulta mds
atractiva que un simple desnudo (fig. 3.4). La propensién a cubrir
el cuerpo no reduce las emociones sexuales, sino, al contrario, las
refina, potencia y sublima. Para Squicciarino, “el vestido tiene
también una funcién de mecanismo regulador mediante el cual el
interés sexual puede despertarse o atenuarse segtn la propia

voluntad” .33

31 Thorstein Veblen. Teoria de la clase ociosa, p. 187-188.

32 Nicola Squicciarino. El vestido habla, p. 113.

33 Ibid., El vestido habla, p. 116.
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Por ejemplo, dentro de la simbologia renacentista, la Ver-

dad mitolégica se representaba desnuda para demostrar que era
incapaz de esconderse dentro de sus ropas y engafiar por medio

de las apariencias.

La desnudez siempre ha sido ambivalente, como lo re-

cuerda Juan-Eduardo Cirlot en su Diccionario de simbolos: “Ya el

simbolismo cristiano distingufa en la Edad Media entre nuditas
virtualis (pureza e inocencia) y nuditas criminalis (lujuria o vanido-
sa exhibicién). Por eso, todo desnudo tiene y tendrd siempre un
sentido ambivalente, una emocién equivoca; si de un lado eleva
hacia las puras cimas de la mera belleza fisica y, por platénica ana-
logia, hacia la comprensién e identificacion de la belleza moral y
espiritual, de otro lado no puede casi perder su lastre demasiado
humano de atraccién irracional arraigada en los fondos insensi-

bles a lo intelectual” .34

34 Juan-Eduardo Cirlot. Diccionario de simbolos, p. 168.
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FIGURA 3.4: Mata Hari ejecuta la
danza de los siete velos.

Sin fecha.

La bailarina dejaba caer capas de
ropa hasta dejar ver su
cuerpo desnudo.
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En su obra Modos de ver, John Berger describe el sutil equi-
librio que hay entre la desnudez y el vestido: “Estar desnudo es
estar sin disfraces. Exhibirse desnudo es convertir en un disfraz la
superficie de la propia piel, los cabellos del propio cuerpo. El des-
nudo estd condenado a no alcanzar nunca la desnudez. El desnu-

do es una forma de vestido”.%°

MODA Y SEXUALIDAD

En el momento en que se abandonaron las leyes suntuarias
y aparecié la moda tal como la conocemos actualmente, ocurrié un
reemplazo del antiguo sistema basado en las distinciones jerdrqui-
cas por un sistema basado en las diferencias en el vestuario de ca-
da sexo. Los hombres entraron en un periodo muy largo de “no-
moda” pues sus trajes debian demostrar valores de austeridad
burguesa: “Prolongando un fenémeno ya manifiesto en el siglo
XVIIL, la moda moderna es de esencia femenina”.3¢ Asi, aparecio el
traje sastre como una especie de uniforme masculino, con escasas

variaciones.

En cambio, las mujeres se convirtieron en el vehiculo de la
moda: no sélo eran el escaparate de la riqueza de sus amos (como
lo explic6 Thorstein Veblen), sino que la moda comenzé a asociar-

se estrechamente con la representacién de la sexualidad femenina.

La compleja dialéctica del vestido y el desnudo se mani-
fiesta en las prendas femeninas, que por un lado cubren y por otro
resaltan la desnudez. “A través del vestido, la moda confia en la

mujer la tarea de mostrar, ocultdndola, tal o cual parte del cuerpo

% John Berger,. Modos de ver, p. 62.

% Gilles Lipovetsky. El imperio de lo effimero. La moda y su destino en las sociedades

modernas, p. 78.

El vestido como sistema comunicador

43



Marco teorico

(sean los brazos, los hombros o el
cuello) a la que se atribuye la fun-
ciéon de representar el punto irre-
presentable de la feminidad”.3” Por
lo tanto, la moda se encarga de
introducir metaféricamente la fe-
minidad y la sexualidad en el or-
den de la representacién, algo que
seria inaceptable socialmente si se

hiciera de un modo directo.

La minifalda es una de
estas prendas reveladoras, casi un
emblema de esta funcién sexual o
del vestido (fig. 3.5): “Al descu- ((
brir los muslos al méximo, més
que cualquier otra prenda de las

que esconden para mostrar, cana-

liza la mirada hacia el sexo de la

mujer que, sin embargo, ella sigue manteniendo oculto. Al evocar FIGURA 3.5: La cantante Cilla Black
con una minifalda Op Art.

Década de 1960.

la ausencia de lo que resulta imposible representar, funda adn

mejor el deseo del hombre [...]"”38

Esta misma relacién fundamental entre la mujer y la moda
fue aprovechada por las feministas para sus estudios de las rela-
ciones entre los sexos y el concepto social de la sexualidad: “[...]
esta perspectiva ‘feminista’, o en cualquier caso femenina, sobre la
moda [...] da, a aquellas que habian sido las principales concerni-

das por el fenémeno de la moda del vestir [...], la posibilidad de

37 Rey-Flaud, citado por Frédéric Monneyron. 50 respuestas sobre la moda, p. 40.

38 Frédéric Monneyron. 50 respuestas sobre la moda, p. 40.
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expresarse y de ofrecer una visién que, al estar menos distanciada,
tiene la ventaja de abordar el fenémeno desde dentro. Ademads,
tiene el mérito de recolocar el vestido en el centro mismo de lo so-
cial y, mds en concreto, en el centro del debate sobre los sexos y la

sexualidad”.®

EL LENGUAJE NO VERBAL DE LA MODA

Ademas de las funciones simbdlicas dentro de la sociedad,
la moda presenta un lenguaje no verbal muy especializado. En su
libro El vestido habla, Nicola Squicciarino otorga a la indumentaria
un importante valor simbdlico en la comunicacién no verbal. Para
el autor, un traje siempre posee algtn significado; siempre trans-
mite informacién sobre las caracteristicas del individuo y de la
sociedad en la que este se encuentra inmerso. Resulta notable que
Squicciarino se refiera al vestido como un fenémeno comunicati-
vo con un lenguaje visual articulado, definicién que confronta a la
indumentaria con el arte: “En el plano de los estudios semiéticos,
los distintos elementos de la indumentaria, precisamente porque
estdn cargados de significado y mds caracterizados por su valor
simbdlico que por el valor funcional, pueden considerarse como
un proceso de significacién, es decir, adoptan la funcién de signo,
ya sea como vehiculos del inconsciente o como objetos de

consumo” .40

Saltzman afina la relacién de significados de la vestimenta
al agregar dos componentes: “El hecho es que el cuerpo contextua-

liza al vestido, y el cuerpo vestido se contextualiza a partir del es-

3 Frédéric Monneyron. 50 respuestas sobre la moda, p. 78.

40Squicciarino, Nicola. El vestido habla, p.21.
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cenario en que se presenta”.*!
Esto enriquece los significados de
la moda, pues les afiade modifi-
cadores sutiles. Por ejemplo, una
blusa escotada no significa lo
mismo si la lleva una mujer en

una reunién de negocios que si

viste esta misma prenda en una
fiesta. El significado varia atn
mads si la blusa no la lleva una
mujer sino un hombre o una ado- ¢

lescente muy joven (fig. 3.6).

De este modo, la autora ,‘ ‘l Q% ‘\ M
W 8y - - ,u'

establece un sistema de interac-
ciones que definen el discurso de
la moda, sistema que se forma con

los siguientes elementos:

1. El cuerpo como soporte, tomando en cuenta su apariencia

fisica (cosméticos, peinado, tatuajes, etc.).
2. La vestimenta y los accesorios.

3. El contexto de referencia (espacio, tiempo, lugar, situacién

social, politica y cultural).

La modificacién de cualquiera de estos elementos altera la
significacién del conjunto, por lo que se convierte en un sistema
muy dindmico y extremadamente fértil: “[...] a diferencia de lo
que sucede con el lenguaje verbal, el lenguaje de la vestimenta se

modifica, muta y ajusta sus contenidos y formas a un ritmo mucho

41 Andrea Saltzman. El cuerpo disefiado, p. 124.

El vestido como sistema comunicador

FIGURA 3.6: Ilustracion para Destiny.
Caroline Smith, ca. 1970.

Siluetas aninadas de las décadas de
1960 y 1970.
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mds vertiginoso y en un dmbito mucho mds amplio que el de la

comunidad de una lengua”.#?

El concepto de la indumentaria como una forma de len-
guaje también es desarrollado por Alison Lurie en su obra EI len-
guaje de la moda. La autora propone que la manera de vestir se
comporta como un sistema de signos, un idioma que posee su
propio vocabulario y que puede comunicar informacién muy es-
pecifica sobre quien viste determinadas prendas. “Elegir la ropa,
en una tienda o en casa, es definirnos y describirnos a nosotros

mismos” .43

Segun la autora, el vocabulario que se utiliza para comuni-
carse a través de la moda incluye todas las prendas de vestir, pei-
nados, joyas, accesorios, maquillaje y adornos corporales que se
hayan inventado en el transcurso de la historia humana. A pesar
de disponer de este inmenso repertorio, la mayoria de las veces las
opciones son muy limitadas por motivos econémicos, geograficos
o climadticos. El guardarropa de una persona resulta una completa
fuente de informacién sobre caracteristicas tan diversas como el
sexo, la edad, la clase social, la profesién e, incluso, el estado de
dnimo de la persona en cuestién. Del mismo modo, la carencia de
“vocabulario” en el vestir puede ser muy reveladora de la perso-

nalidad de un individuo.

Lurie coincide con Saltzman en integrar el significado de la
moda con su entorno. “Llevar la ropa que se considera ‘apropiada’
para una situacién acttia como un signo de implicacién en ella, y a

la persona cuya vestimenta no se ajusta a estos criterios es posible

4 Andrea Saltzman. El cuerpo disefiado, p. 122

43 Alison Lurie. El lenguaje de la moda, p. 22.
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que se la excluya de forma mads o

menos sutil”.# De igual manera,

apP ﬁ'ﬂ*‘ﬂﬁi}&‘;’s,

la autora considera que la edad, el
sexo y el “atractivo” (como carac-
terfstica enteramente subjetiva)
pueden ser modificadores del

significado de la moda.

La autora continta desa-
rrollando minuciosamente la in-
terpretacion del lenguaje de la
moda en los siguientes capitulos
de su libro. Los temas que se pro-
fundizan abordan la relacién de la
moda con la edad, el momento
histérico, el lugar, la posicién so-
cial, la opinién y el sexo de quie-

nes visten las prendas.

Asi como la moda se con-
vierte en un sistema lleno de sig-
nificados, la vestimenta puede
perder toda su carga simbdlica al
completar su ciclo natural
Saltzman explica que “El consumo de moda se basa en una pa-
radoja porque por un lado facilita la aparicién de nuevas tipo-
logias estéticas e ideoldgicas (mediante la estatizacién de ele-
mentos inadmisibles fuera de las categorias del vestido), pero

por el otro las neutraliza, de modo de cargarlas de un nuevo sig-

nificado. Movimientos como el hippismo o el punk, que se opusie-

4 Alison Lurie. El lenguaje de la moda, p. 31
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FIGURA 3.7: Coleccion Anglomania.
Vivienne Westwood, 1993.

Apropiacion del traje cldsico inglés
para ir de caza.

48



Marco teorico

ron categéricamente a la idea y a las practicas del consumo, fueron
absorbidos por la moda para aumentar su repertorio de formas o
tipologfas sociales, cambiando de signo por completo y perdiendo
su contenido inicial”.> De esto se puede inferir que el significado
de las prendas y los estilos no es estdtico en absoluto, ya que pue-

de ganar o perder carga simbdlica dentro del sistema de la moda

(fig. 3.7).

Los investigadores modernos proponen que el cuerpo ya
no estd reprimido por el vestido puesto que se ha revalorizado la
funcién comunicadora de la indumentaria. El vestido se siente
ahora como una segunda piel, mds cercana al cuerpo, que transmi-
te una extensién del yo. La ropa se identifica con quien la viste, y
asi permite expresarse a través de ella. Sin embargo, la indumen-
taria sirve también para apropiarse de las cualidades del modelo
ideal, por lo que adn sigue imponiéndose sobre el cuerpo: la mo-
da, mds que la vestimenta, ejerce una presién social sobre la con-

ciencia individual.

4 Andrea Saltzman. El cuerpo disefiado, p. 120.
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antimoda

“La moda es frivola, infiel, coqueta y naturalmente engafiosa’. Es moralmente culpable ya
que estd motivada principalmente por el afdn de producir ganancias. Sin embargo, también
es culpable desde un punto de vista estético. Su renovacién es s6lo aparente, afecta simples
naderias y aspectos de menor importancia [...] Al ser la moda esencialmente inmoral, codi-
ciosa y ridicula, debido a su superficialidad, no puede ser cambiada radicalmente. Por lo tan-

to, la tinica solucién era intentar destruir el mismo sistema de la moda” .46

El sistema de la moda ha tratado de ser subvertido en va-
rias ocasiones, aunque por razones distintas: algunas de indole
socioecondmica, otras de indole estética. Las revoluciones en con-
tra de la moda tienen una importante significacién puesto que
muchas veces se traté de imprimir un cardcter mds artistico a la

ropa que se consideraba monétona, homogénea y “masificante”.

El contexto historico

Segiin Radu Stern, autor de Against Fashion, la moda —
como se conoce en la actualidad— aparecié alrededor de 1850,
como un vertiginoso ciclo de mutaciones en el que la tinica cons-
tante es el cambio. Muchos factores se combinaron durante esta
década para permitir el nacimiento de la moda: los procesos de
industrializacién, la mejora de las comunicaciones, la invencién de

las maquinas de coser y de bordar, el descubrimiento de los tintes

46 Radu Stern. Against Fashion: Clothing as Art, 1850-1930, p. 14.

Breve historia de las vanguardias de la antimoda

50



Marco teorico

sintéticos y la fundacién de la prime-
ra casa de alta costura, por monsieur
Charles Worth (1826-1895), en Paris
(fig. 4.1). La alta costura y el prét-a-
porter nacieron en esta década, ali-
mentados por la enorme riqueza de-

bida a la industrializacién.

“En ese momento, el vestuario
dependia estrechamente del dinero y
resultaba afectado menos por los
eventos politicos que por las tenden-
cias generales de la economia”.” En
este momento de la historia, el lujo se
evidencié en las ropas de las clases
mds poderosas, enriquecidas por la
expansién de las economias naciona-
les. Incluso, se proclamé que las ma-
yores influencias en la moda de la

época eran la estética y la economia.

Las diferencias entre las clases
sociales se expresaban en la ropa, en la divergencia entre la alta
costura y el prét-a-porter. En los matices de la moda se reflejaban
la dificil situacién de los trabajadores, el advenimiento de los
“nuevos ricos” y el acercamiento de la burguesia a las clases aris-
tocraticas. La relativa estabilidad de este periodo se mostré bene-
volente con los estratos altos; la vida de lujo y fortuna llegé a ex-
tremos del derroche. Por ejemplo, las mujeres de clases acomoda-

das seguian reglas estrictas al vestir para las diversas ocasiones

47 Frangois Boucher. A History of Costume in the West, p. 376.
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FICURA 4.1: Vestido de baile.
Jean-Philippe Worth, 1900-1905.

Confeccionado por el hijo de
Charles Worth, con satén de
seda bordado.
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sociales: “[...] ropa para la mafiana, ropa para el dia, ropa para
visitas informales o ceremoniales, para cenas privadas o forma-
les, para veladas informales, bailes, fiestas en el teatro; la esco-
gencia del vestido, sus materiales y escote, el sombrero y el

abrigo o capa estaban sujetos a prescripciones casi rituales” .4

Inglaterra

Casi tan pronto como surgié la moda, aparecieron las
primeras oposiciones y vanguardias que subvertian los princi-
pios de las tendencias en el vestir. Una de las primeras detracto-
ras de la moda fue Amelia Bloomer (1818-1894), una estadouni-
dense feminista, quien organizé protestas en Inglaterra (fig.
4.2). Escandalosamente, se opuso a la crinolina, una falda vo-
luminosa y en extremo pesada y constrictora. Por razones de
salud, Mrs. Bloomer sugeria reemplazar la falda por unos lar-
gos pantalones. La agitacion que gener¢ esta iniciativa fue ma-
ytscula: “[...] se la consideraba un ataque a la santidad del ho-

gar y capaz de llevar a la emancipacién de la mujer y la degra-

dacién del hombre”.* Naturalmente, este prematuro esfuerzo en-

contré un rdpido fin gracias al ridiculo al que fue sometida su ins-

tigadora.

Las siguientes ofensivas en contra de la moda oficial co-
menzaron en Inglaterra alrededor de 1870: el movimiento Arts &
Crafts, el esteticismo, las feministas y los prerrafaelistas conver-

gieron en el tema de la moda, aunque tuviesen ideas contradicto-

rias entre ellos.

48 Frangois Boucher. A History of Costume in the West, p. 394.

4 Ibid, p. 374.
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FIGURA 4.2: Mrs. Amelia Bloomer.
Autor desconocido, 1850.

Mrs. Bloomer viste pantalones
bombachos.
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Para las vanguardias de
fines del siglo XIX y comienzos
del XX, la moda era un asunto
demasiado importante para dejar-
lo solo en manos de los sastres y
las costureras. La apropiacién del
disefio de vestidos permitia a los
artistas superar los limites del arte
“puro” y actuar directamente en
la vida cotidiana. Rechazaban la
moda oficial y su légica mercanti-
lista, a favor de una utépica “an-

timoda” (fig. 4.3).

El movimiento Arts &
Crafts (1880-1910) deseaba refor-
mar la sociedad a través de las
artes decorativas (incluida la mo-
da). Segtuin William Morris (1834-
1896), las artes “menores” tenian

el poder de cambiar la vida coti-

diana, por su estrecha relacién

con las personas. Por ejemplo, él FICURA 4.3 Vestido de dia
disefi¢ varios vestidos para su esposa, los cuales contrastaban en Estudio Liberty & Co., 1903.
su simplicidad y soltura con los exagerados adornos de la moda Seda cruda bordada.

de su tiempo. El lema de Motris era “no se debe tener nada en ca-
sa que no sea util o hermoso”. Por ello, los constantes cambios
impuestos por las exigencias de la moda debian rechazarse por no
obedecer a ninguna légica funcional, tinicamente a los requeri-

mientos del capitalismo. La ropa debia ser disefiada a partir de
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una profunda relacién con el cuerpo humano, en vez de ser dicta-

da por los caprichos de una moda bastante opresiva e incémoda.

Representante del Esteticismo, Oscar Wilde (1854-1900)
sostenia sus propias opiniones sobre el vestido: cada prenda debia
ser artistica, pero también debia disefiarse racionalmente. Para
combatir la fealdad, uno debia ser una obra de arte o vestirse con
una obra de arte (“one should either be a work of art, or wear a
work of art”). Nada irracional podia ser bello, por lo que la moda
debia abolirse, dado que era fea, insensata, impréctica e incomoda.
El vestido como una forma de arte era una parte muy importante
de los intentos esteticistas de introducir la belleza en la vida coti-
diana. Como era de esperarse, estos vestidos fueron ampliamente
criticados y ridiculizados en sétiras y caricaturas (fig. 4.4). Incluso,

el pintor James Whistler (1834-1910) se tom¢ el trabajo de censurar

Breve historia de las vanguardias de la antimoda

FIGURA 4.4: La Sociedad de Ad-
miracion Mutua.

George du Maurier, 1880.

Satira sobre los trajes y las
actitudes de los estetas.
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la posibilidad de convertir el vestido en algo artistico, en su

famosa “Lectura de las diez en punto”.

Aun asi, Wilde fue un reconocido dandy, participe de
una cierta filosofia del vestir que reivindicaba el derecho de los
hombres de rivalizar en fasto y elegancia con las mujeres. Mds
que intentar una apariencia vistosa y en exceso llamativa, los
dandys protestaban contra el dismorfismo sexual en la ropa. No
pretenden vestirse de manera extravagante ni adoptar prendas
femeninas en su propio guardarropa, sino que “reclaman, en
consonancia con las maneras femeninas, conceder un cuidado
especial al adorno. De hecho, se identifican con la mujer en la

relacién que establecen con el traje y no en el traje de por si”.5

Alemania

El arquitecto belga Henry van de Velde (1863-1957)

también se preocupd por mantener la unidad artistica dentro

de las casas que él disefiaba. Tal era su pasiéon que van de Vel-
de se encargé de disefiar los vestidos para su mujer pues le pa- FICURA 4.5+ Vestido de noche.
recia un grave insulto que ella vistiera trajes de alta costura dentro Autor desconocido, 1895-1900.
de su hogar. La simplicidad de las prendas era muy chocante para Lana y tafetdan de seda.
sus contempordneos, aunque él recibié encargos de disefiar los
vestidos que combinasen con otras de sus construcciones. Estas
condiciones no se aplicaban al vestuario del propio van de Velde,
a quien un sastre le confeccionaba sus prendas. Las razones para
esta salvedad incluian la concepcién de que la ropa de hombre era

mds racional al carecer los hombres de paciencia, por lo que se

eliminaban los adornos exagerados. Ademds, se creia que la ropa

%0 Frédéric Monneyron. 50 respuestas sobre la moda, p. 25.
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masculina estaba menos sujeta a los caprichos de la moda vy,
por lo tanto, era mds préctica y comoda. Por el contrario, las
mujeres sufrian los embates de la moda por tener un caracter
décil, pasivo y maleable. Asi, no eran capaces de resistir las
imposiciones de los modistas y sucumbian ante “la manera
inescrupulosa en que los maestros soberanos de la alta costura

explotaban su débil naturaleza”.5!

En Alemania surgi6 lo que se conoce como Reformklei-
dung, el movimiento de reforma del vestido (figs. 4.5 y 4.6).
Para sus seguidores, la moda era perniciosa, se guiaba por la
avaricia de los comerciantes que sélo producia gastos innece-
sarios y tension entre las clases sociales. La moda debia ser
destruida por el dafio que producia al cuerpo femenino, en-

claustrado en corsés y crinolinas.

El Reformkleidung no logré el éxito en la sociedad ale-
mana, principalmente por la falta de interés de ella en los as-
pectos estéticos de la ropa. Van de Velde preferia el
Kiinstlerkleid, el vestido artistico, mediante el cual pretendia re-
conciliar el cardcter individual y la uniformidad necesaria para
lograr la armonia. Alababa a la mujer “razonable”, que esponta-
neamente sacrificaba las diferencias individuales a la unidad y
armonia del conjunto. A su vez, van de Velde era un &cido critico
del Eigenkleid, el vestido tnico que se confeccionaba para cada
mujer, tomando en cuenta su personalidad, contextura y gustos.
Su oposicién se basaba en que este tipo de vestimenta no podia
unirse satisfactoriamente al resto de la decoracién. Esta dificultad
haria imposible la creacién de la Gesamtkunstwerk, la obra de arte

total.

51 Radu Stern. Against Fashion: Clothing as Art, 1850-1930, p. 14.
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FIGURA 4.6: Dama de la Reforma.
Autor desconocido, 1904.

Caricatura de la moda
femenina alemana.
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Todos esos esfuerzos llegaron a su fin con la derrota bélica
de Alemania en 1918 y con las dificiles condiciones econémicas
que siguieron. Tal vez por ser demasiado revolucionarios, estos
conceptos se perdieron; tal vez porque “un traje disefiado en una
manera absolutamente racionalista nunca podria volverse obsole-
to y, por lo tanto, escaparia necesariamente al sistema de la

moda” .52

Austria

En Viena, Gustav Klimt (1862-1918) perseguia el imagina-
rio vestido primordial, el Urkleid. Sus disefios trataban de ser mo-
delos arquetipicos del vestir, un concepto relacionado con la anti-

moda de su época, pero tal vez atin més revolucionario.

Klimt habia decidido alejarse de las tendencias dominantes
en la moda de su tiempo, disefiando vestidos artisticos que expre-
saban su busqueda del Urkleid. Asimismo, Klimt estaba interesado
en el proyecto del Kiinstlerkleid (el vestido artistico), por lo cual
disefi6 varios vestidos para su compariera Emilie Floge (figs. 4.7 y
4.8): “Muy sueltos, contrastaban agudamente con los ajustados
vestidos de moda en aquel tiempo. Estaban confeccionados con
telas impresas con exuberantes lianas, similares a aquellas en las
pinturas de Klimt, o con motivos geométricos en blanco y negro:
rayas, circulos o cuadrados. Carentes de cualquier decoracién "de

moda", estos vestidos generaban un efecto cinético notable” .5

52 Radu Stern. Against Fashion: Clothing as Art, 1850-1930, p. 22.

3 Ibid., p. 23.
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La vanguardia vienesa contribuy6 enormemente a la reno-
vacién del vestido con el trabajo de los Wiener Werkstitte (1903-
1932). Estos talleres fueron fundados en 1903 por Josef Hoffman
(1870-1956) y Koloman Moser (1868-1918), con el objetivo de abo-
lir la distincién entre artes puras y aplicadas. Segtn la filosofia de
los Wiener Werkstiitte, el arte debia encontrarse en todos los rinco-
nes del entorno. La obra de arte total, o Gesamtkunstwerk, se con-
virti6 en la meta de los artistas vieneses: “La vanguardia vienesa
se preocupaba por la unidad del mundo visual, el cual considera-

ban como un todo” .54

54 Radu Stern. Against Fashion: Clothing as Art, 1850-1930, p. 23.
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FIGURA 4.7 (1zQ.): Emilie Floge
viste un traje de la Reforma.

Viena, ca. 1907.

Floge vendia sus disefios de
vestidos reformistas en su
propia tienda.

FICURA 4.8 (DER.): Retrato de
Emilie Floge.

Gustav Klimt, 1902.

Floge viste también un vestido de
la Reforma.
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La seccion de moda
de los talleres vieneses se
abri6 en 1911, gracias al inte-
rés personal de uno de los
fundadores de los Wiener
Werkstitte en los temas de la
reforma del vestido (fig. 4.9).
Hoffman habia publicado en
1898 un articulo titulado “El
vestido individual”, en el
cual se pronunciaba a favor
del Reformkleidung. En él, rei-
teraba su disconformidad
con la “tiranfa de la moda” y
opinaba que el vestido debia adaptarse a la personalidad de quien
lo vestia. A pesar de esto, Hoffman no apoyaba incondicionalmen-
te el Eigenkleid pues no le parecia apropiado abandonar la solucién
del problema del vestido en manos de “costureras o amas de

casa” .5

Hoffman consideraba que el vestido formaba parte de los
elementos esenciales del entorno y, como tal, concernia natural-
mente a los artistas. “Como proponente de un imperialismo estéti-
co que abarcaba todo, Hoffman no podia concebir otra solucién
mds que el Kiinstlerkleid, el vestido artistico, aparentemente sin
darse cuenta de lo utépico de su eleccién; a causa de su naturaleza
exclusiva, el vestido artistico podria tener un impacto social muy

limitado”.%

55 Radu Stern. Against Fashion: Clothing as Art, 1850-1930, p. 25.

% Ibid., p. 14.
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FICURA 4.9: Disenos para
tarjetas postales.

Mela Kohler, 1904.

Kéhler pertenecio a los
Talleres Vieneses.
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La visién utépica de los alcances de la moda no fue
el tinico problema con el que se enfrentaron los artistas vie-
neses. Sus disefios nunca obtuvieron éxito comercial y algu-
nos no llegaron mds alld de la etapa de bocetos, ya que mu-
chas veces eran concebidos como ilustraciones extraordina-
rias y no como verdaderos disefios de moda. Los disefios
solian ser imposibles de transferir a tres dimensiones debido
a que sus autores carecian de conocimientos sobre sastreria

y confeccién.

[talia

Los futuristas italianos de comienzos del siglo XX
compartfan algunas de las ideas de la antimoda vienesa,
aunque los primeros condenaban la moda desde un punto
de vista moral, mds alld de la estética que preocupaba a los
austriacos: “La mujer encuentra todo el misterio del amor en
la seleccion de un atuendo maravilloso, el dltimo modelo,

que sus amigas atin no poseen”.5’

Del mismo modo que los vieneses, los futuristas deseaban
una unificacién del mundo con el arte, la “reconstruccion futuris-
ta del universo”, por lo cual el vestido no podia escapar a la ac-
cién de su sensibilidad: “[...] el vestido debia volverse esencial-
mente moderno”.>® No buscaban tinicamente promover las artes

aplicadas, sino que querian extender el &mbito artistico a todos los

aspectos de la vida cotidiana.

57 Radu Stern. Against Fashion: Clothing as Art, 1850-1930, p. 29.

8 Ibid., p. 29
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FIGURA 4.10: Traje futurista.
Giacomo Balla, 1923.

El mismo Balla vestia sus disefios de
trajes futuristas, con motivos
coloridos y geométricos.
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El ideal futurista dltimo consistia en abolir el sistema de la
moda al crear vestidos que fuesen obras de arte que nunca se vol-
verian obsoletos, de tal manera que no ocurriese el simple reem-
plazo de una moda pasajera con otra igual de vana. “Aun si [Gia-
como] Balla hubiese querido que el nuevo vestido futurista fuese
poco duradero para poder renovar incesantemente el placer y la
animacién de nuestro cuerpo, y asi favorecer a la industria textil,
la renovacién que él habia imaginado habria tenido mds relacién
con el deseo de aplicar el Futurismo a todos los aspectos de la vida

que con la l6gica mercantilista de la moda”.>®

Balla (1871-1958) fue el primero en disefiar vestidos con la
particular caracteristica de que estos desestructuraban la anatomia
de quien los vestia, en vez de subrayarla, como los disefios de
Henry van de Velde. De este modo, se obtenia un efecto dindmico,
cinético, en el movimiento de la prenda. La primera creacién de
Balla fue un traje de hombre, una eleccién notable pues los movi-
mientos de reforma solian ensafiarse con los vestidos femeninos
por considerarlos carentes de racionalidad (fig. 4.10). La audacia
en el disefio solia estar ausente en la moda masculina: “M4s alla
de su dimensién simbdlica —la aceptacion de un orden establecido
de valores burgueses—, el vestido masculino se convirtié en un te-
rreno tan atractivo para una intervencion artistica precisamente

por su aspecto normalizado”.®0

Otra de las innovaciones de Giacomo Balla consistié en
elaborar “modificadores”, piezas que podian incorporarse a las
prendas de vestir y que servian como aplicaciones de color, textu-

ra e, incluso, aroma, con lo cual se alteraba el aspecto de la ropa.

5 Radu Stern. Against Fashion: Clothing as Art, 1850-1930, p. 29.

60 Ibrd., p. 30.
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Estos modificadores afectaron fundamentalmente la relacién entre
la ropa y el usuario, de tal modo que la persona ya no se encon-
traba sometida al objeto con el que se vestia. “De esta manera, la
ropa escapaba de la moda, la cual perdi6é su razén de ser. La res-
ponsabilidad de controlar los cambios en el vestido le fue otorga-
da a quien vestia las prendas, de modo que la persona debia en-

trar en el &mbito artistico y colaborar con le disefiador”.!

Rusia soviética

“No existe un pais en que la moda fuera mds atacada que
en la Rusia revolucionaria. Los reproches de los reformadores del
vestido, quienes habian acusado a la moda de ser insalubre e in-
moral, fueron reemplazados por una postura ideolégica: la moda
era un fenémeno esencialmente burgués y, como tal, se esperaba

que muriese junto con la clase social que lo habia producido”.6?

Los conflictos de clase contribuyeron a la gran polémica
del arte después de la Revolucién de 1917 ya que se consideraba
que solamente el arte “Gtil” debia de existir. El vestido compartié
esta misma discusién pues era el objeto cotidiano que mds preser-
vaba las distinciones de clase. Segtin el pensamiento revoluciona-
rio, la nueva moda debia encargarse de abolir estas diferencias.
Asi, se traté de “comunalizar” el vestido, como parte de los obje-

tos cotidianos que debian ser recreados para ajustarse a los valores

revolucionarios.

61 Radu Stern. Against Fashion: Clothing as Art, 1850-1930, p. 32.

&2 Ibid., p. 45.
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Incluso, se lleg6 a proponer la vestimenta idéntica, homo-
génea, como la tnica posible para la nueva sociedad sin clases. La
idea de estandarizar a la sociedad por medio del vestido ha sido
una constante en las utopias igualitarias. La oposicién a la moda
se tornod casi violenta en los primeros afios tras la Revolucién de
Octubre: “La misma palabra ‘moda’ era un insulto; se convirti6 en

sinénimo del prejuicio burgués [...]".63

Los constructivistas rusos, cuyo movimiento comenzé en
1914, se volcaron hacia lo utilitario, practico y racional para sol-
ventar el problema del vestido y de la escasez econémica. “Por
ejemplo, el color nunca se escogia por su poder expresivo, sino
por su capacidad de esconder la suciedad. Consecuentemente, los
resultados eran casi ‘cientificamente’ feos”.** A pesar de esto, el
movimiento constructivista postulé una idea verdaderamente re-
volucionaria: disefiar las prendas modularmente, de modo que
fuera posible reemplazar las partes que se gastaban, pues estas

serian removibles.

La principal diferencia que separa a la “antimoda” rusa de
la del resto de Europa se encuentra en el antiesteticismo que se
preconizaba en la Rusia soviética: “El elemento decisivo en su di-

seflo no era su dimensién estética, sino su impacto social” .

63 Radu Stern. Against Fashion: Clothing as Art, 1850-1930, p. 48.

6 Ibid., p. 49.

6 Ibid., p. 53.
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L.as vanguardias de la moda en el siglo XX

“El problema no consiste en si estas prendas se usan o no. Lo que cuenta es la comunicacién”.%

El vestido como arte durante el siglo XX

El vestido como arte se originé en Estados Unidos a fines
de los afios sesenta y comienzos de los setenta. Este tipo de anti-
moda se desarrollé a partir de la rebeldia de los llamados baby-
boomers, hijos de la bonanza econémica de la posguerra, contra el
estilo de sus padres a quienes veian como rigidos, formales y con-
servadores. Esta nueva generacién compartia la idea de que el
verdadero ser se debe expresar sinceramente por medio de la ro-
pa: pensamientos, aspiraciones y creencias. El movimiento hippie
de los afios sesenta y setenta otorgd un enorme valor a lo hecho a
mano, en contraste con la produccién industrial. Se destacaban
especialmente los adornos artesanales (bordado, tefiido o estam-
pado) sobre ropa nueva o ropa vintage, que servian para que los
usuarios personalizaran sus prendas. Estas nuevas concepciones
del traje como un elemento que sirve de espejo de la persona y
que puede convertirse en una pieza tnica dieron paso a nuevos
movimientos artisticos que incorporaron el vestido como una

forma de arte.

% Issey Miyake, citado por Melissa Leventon. Artwear, Fashion and Anti-fashion, p. 149.
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Las vanguardias artisticas que se interesaron por el
traje entre 1960 y 1970 se decantaron por una concepcién de
vestido artistico que, “en su forma original [...], denotaba
telas hechas a mano, creadas con procesos tradicionales, las
cuales luego eran usadas para que el artista textil confeccio-
nara trajes tinicos”.%” Este tipo de vestido-arte era producto
de la era postindustrial y del conflicto occidental entre artes
libres y aplicadas. Esto resulta notable porque se procura
darle fundamento artistico a lo que siempre se habia consi-

derado un oficio relativamente mundano.

El artwear, o vestido-arte, se concibié como un arte
textil, de materiales y procesos de costura, tejido, hilado, te-
fiido y decoracién textil. Esto se opuso al concepto occiden-
tal de que el arte debe ser puramente contemplativo y afun-
cional, mds valioso por valores puramente estéticos y des-
defioso del objeto de uso cotidiano. El artwear se convirtié

asi en una interseccién entre el arte, la moda y la artesania.

A pesar de buscar un acercamiento al arte, el artwear
se alejaba sistemdticamente de la moda. Las prendas se confeccio-
naban con técnicas laboriosas y consumian mucho tiempo, como
tefido y bordado a mano o tejido en telar (fig. 5.1). Para distan-
ciarse ain mds de la produccién de la moda occidental se usaban
ciertas formas “étnicas”, como el kimono. Por ultimo, se confec-
cionaban piezas tinicas o en series muy limitadas, hechas a mano
por uno o varios artistas en colaboracién, de manera opuesta al
trabajo en maquila propio del sistema de la moda masiva. De este

modo se cre6 un rango de prendas que van desde las que son téc-

nicamente (pero no realmente) vestibles, hasta las prendas listas

67 Melissa Leventon. Artwear, Fashion and Anti-fashion, p. 8.
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FIGURA 5.1: Platillo volador.
Issey Miyake, 1994.
Tela plisada y tefida.

Ejemplo de vestido-arte.
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para vestir, pasando por piezas tnicas de exhibicién, series limita-

das y vestuarios teatrales.

La creacién de prendas tnicas y ediciones mds o menos
poco numerosas generd una oposicién idéntica a la que existe en-
tre haute couture y prét-a-porter o entre originales y reproducciones
de obras de arte: “Tanto el &mbito artistico como los estudios esta-
blecidos de artes aplicadas tienden a desdefiar las producciones
multiples, las cuales se consideran de menor valor que los trabajos
tnicos, especialmente cuando el arte es también funcional y, por lo

tanto, demasiado cercano al mundo del comercio”.8

El artwear no ha recibido una aceptacién tan entusiasta
como otros tipos de intervenciones artisticas a objetos cotidianos.
Una de las razones que aduce la autora Melissa Leventon es que
“la conexién directa del vestido-arte con el cuerpo sugiere a algu-
nos, en los mundillos artisticos y artesanales, una relacién incé-
modamente cercana con la moda”.® De esta manera, se repite el
cargo de frivolidad que se asocia con la moda y, por proximidad,
con el vestido-arte: “[...] si el vestido se halla excluido de cualquier

investigacion seria, es debido a la frivolidad que lo caracteriza”.”

En este capitulo se detallardn los fundamentos teéricos de
las vanguardias de fines del siglo XX que se han interesado por el

vestido y por la joyeria como formas artisticas.

68 Melissa Leventon. Artwear, Fashion and Anti-fashion, p. 45.

9 Ibid., p. 12.

70 Frédéric Monneyron. 50 respuestas sobre la moda, p. 10.
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RELACION ENTRE EL VESTIDO-ARTE Y LAS VANGUARDIAS

El origen del artwear de la década de 1970 se encuentra en
los movimientos Arts & Crafts de fines del siglo XIX y en los géne-
ros artisticos relacionados (Art Nouveau, Jugendstil, Sezession,
Bauhaus). El concepto mds importante que comparte el vestido-ar-
te con el Arts & Crafts es la unién de los roles del artista y del ar-
tesano (fig. 5.2). Esto se deriva de las influencias orientalistas del
siglo XIX: en Japén no existian estas distinciones entre artes y ofi-
cios, y mds bien se respetaba la dignidad del artesano y del mate-

rial con el cual este trabajaba.

La importancia que el artwear otorga al conocimiento y a la
maestria técnica en el trabajo hacen eco a la idea de que “la artesa-
nfa no sigue al arte, sino que el arte surge de la perfeccién
artesanal”.”! Esta necesidad de una sélida base de conocimientos
sobre las técnicas de costura y elaboracién de textiles resulta vital
en el artwear: las piezas que se producen exhiben una perfeccién
técnica que da fundamento a la concepcién artistica. Por esta ra-
z6n los artistas textiles del artwear dan a sus piezas un enfoque
mads artistico que de disefio de modas ya que cada una de estas
obras implica horas de trabajo que no serfan econémicamente ren-

tables en un disefio comercial.

VESTIDO-ARTE Y FEMINISMO

El trabajo de costura se ha relegado tipicamente a las muje-
res, por lo cual no es inusual que el artwear haya recibido ciertas
influencias del feminismo (tanto de las primeras oleadas a fines

del siglo XIX como de los movimientos feministas de 1960 y 1970)

71 Melissa Leventon. Artwear, Fashion and Anti-fashion, p. 17.
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FIGURA 5.2: “Reformkleidung”.
Henry van de Velde, sin fecha.

Terciopelo bordado.
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y se haya apropiado del vestido como una

forma de expresién de lo femenino.

El artwear participa de la bisqueda
de aceptacién de las mujeres en un dmbito
tipicamente masculino, como lo es el arte.
El feminismo brindé6 a las mujeres la opor-
tunidad de usar técnicas histéricamente
femeninas para introducirse en el mundo
artistico y recontextualizar como arte serio
lo que en otro momento se hubieran consi-
derado simples “labores femeninas”. Des-
taca Melisa Leventon que la mayoria de las artistas del vestido en
Norteamérica son mujeres, muchas de ellas con educacién supe-
rior en distintas ramas artisticas, quienes se vieron en la necesidad
de utilizar el vestido-arte para penetrar en el dmbito artistico do-

minado por los hombres.

“Muchas feministas del siglo XX, como sus antecesoras del
fin de siécle, consideraban la moda como una especie de trampa
para las mujeres, la cual debia ser rechazada o modificada”.”2 Para
separarse de las corrientes de la moda, las mismas artistas del ves-
tido optaban por estilos étnicos, no-occidentales, que las diferen-

ciasen de las masas.

JAPONISMO

El lejano Oriente, en especial el Japén, fue una notable in-
fluencia en el movimiento Arts & Crafts, el cual, a su vez, sirvié de
base para el artwear contempordneo. Dos aspectos principales

otorgaron gran importancia a la influencia japonesa: por un lado,

72 Melissa Leventon. Artwear, Fashion and Anti-fashion, p. 20.
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FICURA 5.3: Giverny Il.
Katherine Westphal, 1983.

Papel hecho a mano, seda y
algodon, fotocopiado,
tenido y estampado.
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el respeto a la labor artesanal vy,
por otro lado, los enormes avan-
ces en la creacién de telas artesa-
nales (tanto en la parte técnica

como en la artistica).

Desde la antigiiedad, la
cultura japonesa ha sido muy
enfdtica en su respeto por el tra-
bajo de los artesanos versados en
las técnicas tradicionales. Esta
idea atrajo a los disefiadores del
movimiento Arts & Crafts, como
se explicéd anteriormente, y tam-
bién se convirtié6 en uno de los
pilares del vestido artistico del
siglo XX. Japén ejercié una im-
portante influencia en los artistas
del vestido durante la década de
1970 tanto por su apertura al Oc-
cidente como por sus exquisitas
colecciones de telas tradicionales
y por la conservacién de técnicas

textiles muy antiguas.

Ademads, el Jap6n ofrece la posibilidad de realizar estudios
formales sobre técnicas textiles, lo cual aprovecharon algunos ar-
tistas del artwear para especializarse en complejas técnicas, como
el tefiido shibori (tefiido con reservas creadas con atados mintscu-
los de tela). De manera complementaria, algunos emigrados japo-

neses se dedicaron a ensefiar estas técnicas artesanales en los Es-

Marco teorico

tados Unidos y en el resto del mundo (fig. 5.4).
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-

FIGURA 5.4: Mohn Tag.
Mascha Mioni, 1999.

Seda tenida en shibori.
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Esta dedicacién a las telas se
complementa perfectamente con la po-
sicién central que los tejidos ocupan
dentro del vestido artistico. En muchos
casos, el énfasis de los artistas solia ser
la tela y no la construccién o el disefio
de la prenda: “Es significativo que mu-
chos creadores de vestidos artisticos
originalmente hayan estudiado pintura
u otras técnicas no textiles; la mayoria
se interesaron por este tipo de arte
porque los sedujeron los materiales y
las técnicas propias del artwear, y con-
tindan siendo impulsados por una pa-

sién por las telas”.”

Por otra parte, es importante

notar que los kimonos han sido utilizados frecuentemente en el
vestido-arte (figs. 5.3 y 5.5). Esta prenda japonesa resulté muy
atractiva para el artwear debido a su lejanfa de la moda occidental,
razén por la cual el kimono ayudé a ampliar la separacion entre el
artwear y la moda que buscaban los artistas del vestido. Por otro
lado, el kimono tiene un cierto aspecto de lienzo, que resulté muy
familiar para artistas educados en las artes visuales. Ademds, “los
artistas [del vestido] cuya ambicién consistia en ver sus creaciones
exhibidas tanto en las paredes como en el cuerpo pudieron haber-
se inspirado en la prdctica japonesa de mostrar los kimonos en

exhibidores con las solapas abiertas para formar una especie de

triptico”.74

73 Melissa Leventon. Artwear, Fashion and Anti-fashion, p. 62.
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74 Ibid., p. 20.
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FICURA 5.5: Cielo ardiente.
Judith Content, 1992.

Seda tenida en shibori, cortada,
acolchada y con aplicaciones.

70



Marco teorico

MATERIALES Y TECNOLOGIAS

En la creacion de telas propias del vestido-arte se utili-
zan casi todos los procesos textiles: tejido en telar, tejido con
agujas (crochet, punto en dos agujas, etc.), tefiido, estampado,
pintura, conglomerado (fieltro), aplicaciones, bordado, plega-
do, calado y muchos mds. Los artistas textiles suelen desarro-
llar hasta el limite las posibilidades artisticas de alguno de los
métodos anteriores y, de este modo, crean un estilo propio, a

través del cual suelen explorar los temas que los apasionan.

El vestido-arte también ha utilizado materiales poco
comunes, a veces como parte del interés de un artista por temas
ecoldgicos. Algunas piezas han incorporado materiales recicla-
dos o hallados, como papel, pléstico, corcho, cintas de impreso-
ra, espuma pldstica, madera, billetes, elementos electrénicos
(como tarjetas de circuitos) y una enorme variedad de elementos
cotidianos (fig. 5.6). Esta incorporacién de materiales inusuales
también aparecié en la joyeria, como se explicard mds adelante.
Asimismo, la creacién de prendas artisticas se ha apropiado de
nuevos instrumentos técnicos, como fotocopiadoras, impresoras
de tintes, computadoras, aerégrafos, mdquinas tejedoras y plega-
doras. “Asi, la idea de confeccionar telas ‘a mano’ no debe con-

fundirse con la idea de hacerlo ‘sin la tecnologia moderna’”.”>

PRENDAS “INVESTIBLES”

Leventon menciona que en algunos casos, la principal dife-
rencia existente entre el vestido-arte y otras formas de disefio de
vestuario es que el primero incorpora un significado o desarrolla

un tema. Algunas piezas de artwear se enfocan tinicamente en las

75 Melissa Leventon. Artwear, Fashion and Anti-fashion, p. 71.
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FIGURA 5.6: Vestido.
Estelle Akamine, 1993.

Cintas de maquina de escribir,
nailon y espuma.

FIGURA 5.7 (SIGUIENTE): Rayo
azul y rayo verde amarillento, de
la serie “Los siete rayos”.

Kaisik Wong, 1974.

Gasa, lamé, brocado,
aplicaciones.
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propiedades estéticas y formales de la prenda, y existe una
tendencia a asignar mayor valor y relevancia a los trabajos
significantes. Algunos de los temas que se exploran a través
del vestido-arte son la naturaleza (formas orgdnicas y paisa-
jes), el lenguaje (se incorporan textos, palabras sueltas, man-
tras, e incluso algunas prendas funcionan como libros “vesti-
bles”), las imagenes de lo cotidiano y la transformacién (fig.
5.8). Este dltimo tema evoca la idea de que la transformaciéon
es el concepto universal de la indumentaria: “El acto de ves-
tirse transforma el yo privado y desnudo en el yo vestido y
publico”.7¢ El vestido-arte tiene un mayor alcance que el ves-
tir cotidiano porque el usuario se convierte en el portador de
la visién del artista y el usuario implica una transformacion
casi teatral: “El artwear podria ser justamente el arte del dis-

fraz comunal”.””

Esa misma teatralidad del vestido-arte lo acerca al per-
formance: por ejemplo, Salvador Dalf encargé una serie de tra-
jes artisticos a Kaisik Wong para un performance que se realiz

durante la apertura del Museo Dali en Figueras, Espafia. Esta

FIGURA 5.8: Foto de “Harper’s Bazaar”.
Kaisik Wong y Hanae Mori, 1972.

Chaqueta, falda-pantalén,
sombrero y kimono.

serie se llamé6 “Los siete rayos” y consistié en siete espléndidos

trajes ceremoniales cuyo criptico significado se relacionaba con los

matices del espectro luminoso, los centros vitales del cuerpo y al-

gunos conceptos budistas sobre el color (fig. 5.7).

El concepto del vestido como una metédfora se desarrollé

con ciertas prendas “investibles”. La idea de un traje que no se

pueda usar resulta casi un oximoron, pero esto puede convertirse

en una ventaja: “Debido a que el traje estd lleno de significados

76 Melissa Leventon. Artwear, Fashion and Anti-fashion, p. 93.

77 Ibid., p. 93.
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engafiosos y subjetivos que se
descodifican de forma casi in-
consciente cuando este se lleva
puesto, el hecho de eliminar la
funcionalidad de la prenda puede
ayudarnos a observar y analizar
la prenda objetivamente”.”® De
este modo, la ropa no vestible se
enfoca en la naturaleza simbdlica
del vestido y, como ha explicado
la historiadora y teérica de la mo-
da Anne Hollander, el vestido
suele tomarse en serio sélo cuan-
do funciona como una metéfora o
como una ilustracién, de modo que
uno se pueda concentrar sencillamente en lo que las prendas tra-

tan de expresar, en vez de lidiar con el “frivolo” tema de la moda.

Usualmente, la ropa artistica “investible” se confecciona de
tal manera que aparente ser funcional, aunque esto no sea asi en la
practica. Existen varias razones por las que un traje pierde su fun-
cién: en primer lugar, la escala y la proporcién del traje pueden
convertirlo en una pieza monumental o en una miniatura, y am-
bas opciones imposibilitan el uso. En segundo lugar, los materiales
que se utilizan pueden ser tan fragiles o tan incomodos que elimi-
nan la posibilidad de vestir las prendas (fig. 5.9). En ltimo lugar,
el contenido simbdlico del traje puede provocar que nadie lo quie-
ra usar; este es el caso de prendas que tratan temas traumaticos o

dolorosos.

78 Melissa Leventon. Artwear, Fashion and Anti-fashion, p. 139.
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FIGURA 5.9: El suerio
americano.
Gaza Bowen, 1990.

Productos de limpieza y
materiales mixtos.
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Ademds, estos trajes no
funcionales suelen incorporar te-
mas sobre la sexualidad, la pérdi-
da y la identidad, y utilizan algu-
nos aspectos del vestido (cercania
al cuerpo, accesibilidad, familia-
ridad y riqueza de simbolismo)
para reconocer la importancia del
traje en la sociedad. A pesar de
que un factor muy importante al
confeccionar un traje es su rela-
cién con el cuerpo humano, algu-
nos artistas del vestido han crea-
do trajes vacios (fig. 5.10). Por
ejemplo, la artista britdnica Caro-
line Broadhead “produjo una se-
rie de vestidos fantasmagdricos,
suspendidos o que se sostienen
solos, los cuales producen sus
propias sombras y, paraddjica-
mente, aparentan estar llenos con

cuerpos ausentes y deformes”.”

Marco teorico

FIGURA 5.10: Vestido inestable.

Este concepto del traje vacio resulta especialmente ttil pa- Caroline Broadhead, 1992.

ra los artistas que desarrollan trabajos sobre los temas de la iden- Tela, alambre.

tidad y la pérdida. Este tipo de trajes suelen colgarse de las pare-

des o del techo, sostenerse con monturas invisibles o exhibirse so-

bre maniquies sin cabeza, de tal modo que el destinatario de la

prenda sea un misterio. Los problemas de identidad de las mino-

rias o de las mujeres suelen expresarse por medio de estos trajes

79 Melissa Leventon. Artwear, Fashion and Anti-fashion, p. 142.
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vacios: “La ropa encaja naturalmente con esta perspectiva da-
do que el vestido ha sido histéricamente una de las pocas
formas de expresion abiertas a las mujeres y a las minorfas ét-

nicas para que se expresen de manera artistica o cultural”.8

MODA, ARTE Y VESTIDO ARTISTICO

El concepto original de vestido-arte ha ido evolucio-
nando: en la actualidad, las fronteras entre el arfwear, la moda
y el arte se han difuminado, y estas tres disciplinas se han in-
tegrado de formas insospechadas. Las nuevas prendas artisti-
cas son artesanales, tdctiles y artisticas y mezclan nuevas he-
rramientas, tecnologias y materiales con procesos tradicionales

de costura y decoracién textil.

Por su parte, la moda se ha acercado al arte a través de

FIGURA 5.11 (1zQ.): Botas Mondrian.
Hi Brows, 1965-1969.

Imitacion de cuero blanco, azul, rojo y
negro, cosido al estilo de Mondrian.

FIGURA 5.12 (DER): Coleccion

Mondrian.
piezas que se conocen como wearable art: prendas que incorporan Yves Saint Laurent, 1965.
reproducciones de imdgenes y motivos de las bellas artes. Estos Vestido de linea recta de punto.
trajes suelen apropiarse de una obra artistica a fin de usarla como
un simbolo de status tanto para el disefiador como para el usuario.
80 Melissa Leventon. Artwear, Fashion and Anti-fashion, p. 146.
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Un ejemplo cldsico de este tipo de prendas es el vestido
Mondrian creado por Yves Saint Laurent para su colec-
cién de 1965 (figs. 5.11 y 5.12). El Pop Art de la década de
1960 influyé en los disefiadores de moda, quienes con
frecuencia se apropiaban de imdgenes artisticas: Saint
Laurent creé colecciones inspiradas en Picasso (1979), en
el surrealismo (1984) y en van Gogh (1988); los motivos
de Andy Warhol aparecieron en las colecciones de Jean-
Charles de Castelbajac (1984) y de Gianni Versace (1990);
mientras que, en 1986, Paco Rabanne incluyé secciones
del lienzo de una pintura de Georges de la Tour en cuatro

vestidos de noche pintados y bordados a mano.

Por otro lado, se han dado colaboraciones entre
artistas y disefiadores de moda, entre ellos Elsa Schiapa-
relli, quien incorporé imdgenes surrealistas y otras de sus

amigos Picasso y Cocteau en sus trajes y accesorios (fig.

5.13). A su vez, disefiadores mds actuales han colaborado
con artistas visuales, como es el caso de Issey Miyake y su
coleccién Pleats, please. La moda también se ha acercado al
artwear a través del trabajo de disefiadores de moda como
Miyake, Rei Kawakubo, Hussein Chalayan y Martin Mar-
giela. Estos poseen una idea mds conceptual del vestido, la cual

aparece en los cortes y materiales experimentales de sus coleccio-

nes.

Las vanguardias de la moda y la joyeria en el siglo XX

Rode do SAiaparulld .

FICURA 5.13: Disenio de Jean Cocteau.
Jean Cocteau, sin fecha.

Disefio para la casa Schiaparelli.
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Generalidades sobre el diseno de modas

El disefio de modas consta de varios elementos béasicos, de
los cuales dependen tanto la forma como la funcién dltima de la
prenda. “En el caso de la vestimenta, podria decirse que el disefio
es la forma que surge entre el cuerpo y el contexto, ya que el ves-
tido es un elemento relativo cuyo mismo planteo se determina a
partir de una relacién: viste, descubre y modifica al cuerpo en fun-

cién de un contexto especifico”.8!

El cuerpo

Se dice que la forma humana es el punto de partida del
disefio de cualquier prenda y también que el cuerpo es la culmi-
nacién de los disefios. El cuerpo dicta la proporcién de las pren-
das, las cuales lo limitan y condicionan, al tiempo que dependen

de la forma humana para ser descubiertas al mundo.

La creacién y la recreacion sucesivas permiten que la in-
dumentaria delimite las capacidades de quien la viste. “[El vesti-

do] crea una nueva piel que, asi como califica al cuerpo, lo habilita

81 Andrea Saltzman,. El cuerpo disefiado, p. 13.
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o inhabilita para adaptarse a las diferentes circunstancias y condi-
ciones del ambiente. Por todo esto, el vestido puede ser experi-
mentado como lastre o teatralidad, como proteccién, impedimen-

to, armadura o levedad” .82

A su vez, existen cinco componentes que influyen en el
desarrollo del cuerpo: la herencia, la actividad fisica, la vida emo-
cional, la nutricién y el dmbito espacial, social y psicolégico. Se-
gan Saltzman, existen otros factores culturales que modifican el
aspecto fisico de las personas; entre ellos se consideran la moda y

la vestimenta.

Las proporciones del cuerpo dependen de los factores an-
tes mencionados y sirven para determinar el tamafio de las partes
de una prenda y la ubicacién de los accesorios, como bolsillos, bo-
tones, etc. Los primeros cinco elementos crean cuerpos inicos y
variados, mientras que los elementos culturales tratan de lograr
un ideal de formas, fdcilmente inalcanzable y repetido hasta la sa-
ciedad. El dilema de la moda comienza aqui porque, usualmente,
la moda prét-a-porter, lista para ser vestida, toma un cuerpo ideali-

zado como base para sus proporciones.

Intervenido por las modas, el cuerpo se convierte en una
construccién cultural, que no toma en cuenta las diferencias evi-
dentes entre unos y otros. La moda homogeniza, la moda obliga a
encajar dentro de los limites ya establecidos: “[...] es claro que la
forma estdndar del cuerpo de la mujer es relativa al rol social que
se le atribuye y determina su funcién, delimita su capacidad de

accion y establece formalmente su ‘situacién’ cultural”.®

82 Andrea Saltzman. El cuerpo disefiado, p. 10.

8 Ibid., p. 34.
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La tela

La tela permite materializar los disefios de moda. Esta con-
formada por fibras que se relacionan entre si, creando diversas
estructuras regulares, variables, abiertas, livianas o enmarafiadas.
Las cualidades de las fibras utilizadas, la manera de entretejerlas y
los procesos alternativos que se les apliquen, producen una in-
mensa variedad de productos textiles. Segtin las fibras que com-

ponen los tejidos, estos se pueden clasificar en:

1. Naturales: animales (lana, seda) y vegetales (algodén, lino).
2. Minerales (amianto, mallas metélicas).

3. Artificiales (celulosa).

4. Sintéticos (derivadas del petrdleo).

El origen de los tejidos se encuentra muy relacionado con
la cesteria ya que las fibras vegetales fueron de las primeras en ser
entretejidas. Desde sus comienzos, los tejidos fueron concebidos
“simultdneamente como vestido y como casa”.8* Asf, los géneros
textiles sirvieron para delimitar el espacio fisico de los hogares,
como utensilios indispensables para la supervivencia de los seres

humanos y como proteccién y adorno del cuerpo.

Segun la misma autora, los primeros intentos en el arte del
tejido fueron imitaciones, en materiales mds blandos, de los entre-
lazados de la cesteria, en la que se usaban fibras semirrigidas. Se
cree que la cultura egipcia predindstica ya conocia el telar horizon-
tal, con el que se aceleraba el ritmo de trabajo y el volumen de la
produccién. La modernizacién de las técnicas de tejido y los avan-

ces tecnolégicos han permitido crear una enorme variedad de te-

84 Andrea Saltzman,. El cuerpo disefiado, p. 40.
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las: foto y termocrémicas, con fibras “inteligentes” y microestruc-
y y

turas.

Por otro lado, el tejido también posee cualidades mnemo-
técnicas y simbdlicas muy importantes para las sociedades huma-
nas. Desde tiempos remotos, la tela se ha considerado un nexo en-
tre la vida material y lo trascendente. En su Diccionario de simbolos,
Juan-Eduardo Cirlot propone la idea de que el tejido se utiliza

como “un telén que oculta la vision de lo verdadero y lo
profundo”.8> A su vez, el velo significa la envoltura de la materia;

también simboliza una suerte de escondite para ciertos aspectos

de la verdad y de la deidad.

La tela funciona como una segunda piel, tanto simbélica
como materialmente. Por lo tanto, es necesario investigar las cua-
lidades sensoriales de un determinado tejido antes de aplicarlo a
un disefio. Las sensaciones tactiles, visuales, olfativas y sonoras
del tejido representan detalles que deben cuidarse para lograr el
efecto deseado en un disefio. “Por otra parte, y en su papel de ne-
xo entre el cuerpo y el ambiente, resulta imprescindible que el di-
sefio involucre las cualidades intrinsecas del material para res-
ponder al clima o cumplir funciones de proteccién, de resistencia a
la friccién, de aislamiento [...], de permeabilidad o impermeabili-

dad y de ventilacién, entre otras”.8

8 Juan-Eduardo Cirlot. Diccionario de simbolos, p. 428.

86 Andrea Saltzman,. El cuerpo disefiado, p. 44.
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La superficie

La cubierta exterior representa las cualidades del ser, me-
diante la temperatura, la dureza o suavidad, el color, el disefio y la
forma. La superficie exterior revela la identidad del contenido y lo
ayuda a camuflarse o distinguirse en el medio ambiente. Esta co-
municacion ocurre mediante el vestido, cuya superficie resulta

muy expresiva.

De este modo, el disefio de moda se convierte en una rein-
terpretacion del cuerpo humano a partir de diferentes superficies.
Las telas se recrean sobre los volimenes, articulaciones y movi-
mientos del cuerpo, con lo cual se revelan o esconden sus formas y

detalles.

Asf, la superficie de las telas actdia como un tatuaje inter-
cambiable, que puede ser alterado por medio de estampados, ca-
lados, bordados, hilados, etc. Del mismo modo, las lineas cons-
tructivas de la prenda pueden alterar significativamente su super-
ficie o fundirse con esta. Incluso, la integracién de accesorios y jo-
yerfa a la misma prenda se utiliza como un recurso para dotar a la

superficie de una textura inusual.

La silueta

El contorno del cuerpo y del vestido implica una represen-
tacion tridimensional, més alld de la silueta plana de las represen-
taciones bidimensionales. De esta manera, la silueta cambia segin
el angulo en que se observe el cuerpo. La indumentaria permite
jugar con las lineas anatémicas y los volimenes, proyectar y re-

plantear las formas del cuerpo.

Generalidades sobre el disefio de modas
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La tela interviene directamente en la silueta de una prenda
ya que las caracteristicas del género permiten lograr efectos muy
distintos entre si. Los tejidos mds rigidos creardn siluetas maés
geométricas, mientras que aquellas telas mds blandas insinuardn

las formas del cuerpo.

Ademds, la vestimenta crea territorios internos y externos,
y puede comprimir o ensanchar tanto el espacio personal como el
movimiento del cuerpo. La ropa logra afectar las relaciones del
individuo con su entorno y consigo mismo, lo cual es especial-
mente cierto en la moda femenina. Son famosos los efectos y sig-
nificados del corsé, de los tacones altos, de las larguisimas colas de

los vestidos de novia y de las ajustadas faldas de las ejecutivas.

Esta alteracién de la silueta natural del cuerpo se relaciona
con la simbologia del vestido como una extensién del yo. Segtin
Squicciarino, esta modificacién ocurre a través de los elementos
del vestuario que mantienen una estrecha cercania con el cuerpo.
Asi, “nuestras proporciones visuales y tdctiles se prolongan mds

alld de nuestra figura, creando una sensacién de aumento”.%”

Las elongaciones del cuerpo varian la altura (con sombre-
ros altos, coronas y tiaras), el volumen (con vestidos aparatosos y
hombreras), el espacio (con largas colas en los vestidos) y la dis-
tancia interpersonal (con crinolinas y polisones). Todo logra atraer

la atencién sobre una persona o su rango econémico o jerdrquico.

La silueta altera simultdneamente dos dimensiones: la in-
terna y la externa. Al funcionar como espacio contenedor, el vesti-
do interviene en las sensaciones y funciones del cuerpo que con-
tiene. Exteriormente, “el modo de intervenir sobre la anatomia a

través de la silueta determina un juicio de valor acerca de la se-

87 Nicola Squicciarino. El vestido habla, p. 104.
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xualidad, el pudor, la capacidad de realizar, exhibir u ocultar, y
hasta el modo de interactuar con los otros, demarcando un tipo de

territorialidad” .88

A su vez, la silueta se considera una creacién cultural, que
cambia segiin el momento histérico. “Las convenciones sociales
establecen la pauta entre los que se muestra u oculta y la actitud
corporal y el tipo de movilidad aceptados, creando un estdndar de
naturalidad o compostura en el comportamiento y el aspecto indi-
vidual a partir de la imaginacién colectiva”.8” Las progresiones en
la linea de la silueta ocurren en lapsos mas prolongados que los
cambios en las tendencias de la moda. Esto sucede porque las va-
riaciones en la silueta plantean una nueva concepcién de la forma
y los valores relativos al cuerpo, con lo cual el cambio es més pro-

fundo y significativo.

8 Andrea Saltzman. El cuerpo disefiado, p. 71.

8 Ibid., p. 93.
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Procedimientos metodolégicos

Los procedimientos metodolégicos de este proyecto se de-
rivan del método propuesto por Bruno Munari en su obra ;Cdmo

nacen los objetos?.

DEFINICION DEL PROBLEMA:

El problema principal de este proyecto es cémo representar
un determinado concepto a través de un traje. Esto se suma a la
necesidad de proponer un concepto novedoso del vestido como
forma de arte, y utilizar los recursos de la indumentaria por su
cardcter expresivo. La definicion del problema implica la creacién
de un vestido de tamafio normal, confeccionado con materiales
propios del proceso de costura (telas, entretelas, papel, cintas, pa-
samaneria, hilo, etc.). Las piezas finales deben ser “no vestibles”,
es decir, imprécticas, incomodas, excesivamente restrictivas o vo-
luminosas. Los vestidos deben representar los conceptos escogi-
dos para cada uno de ellos de una manera artistica y estéticamente

agradable.

SOLUCION:

La solucién que se busca para este problema es artistica y

Unica, separada del sistema de la moda. Esto significa que las pie-
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zas finales interesan mds por su valor estético que por sus atribu-
tos prdcticos. Los trajes serdn piezas tnicas, cuyo largo tiempo de
confeccién los aleje del sistema de reproduccién masiva de la mo-

da prét-a-porter y los acerque a la creaciéon de una obra de arte.

ELEMENTOS DEL PROBLEMA:

Concepto general y conceptos especificos: ;como se repre-
sentaron en cada pieza?, ;qué simbolizan los diferentes elemen-
tos? Se realiz6 un andlisis simbdlico de cada vestido para encon-

trar la mejor manera de representar los conceptos escogidos.

Tipo de materiales: ;cudles materiales son los mas idéneos
para cada prenda? Se experiment6 con distintas telas, entretelas,
cintas, elementos de pasamaneria y papeles para lograr los efectos

deseados.

Tipos de intervenciones y texturas (visuales y tdctiles) para

cada vestido.

Construccién de las prendas: costuras, cierres, abotonadu-
ras, fijaciones y modos de sujecién de las piezas; fittings y modifi-
caciones de los patrones originales; formas de sostener el peso y el

volumen de las piezas.

Montaje de las piezas finales: ;como se vestirdn los trajes?;
maniquies con los modelos a escala y los vestidos de tamafio nor-

mal; fotografias y disefio grdfico de la propuesta de montaje.
RECOPILACION Y ANALISIS DE DATOS:
Este paso se realiz6 a través de la investigacién previa so-

bre el concepto y la historia del vestido como forma de arte.

Procedimientos metodoldgicos
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RECOPILACION DE DATOS SOBRE MATERIALES Y TECNOLOGIAS:

Se investigaron brevemente los medios utilizados para la

realizacion del trabajo de creacién de los trajes.

EXPERIMENTACION Y MODELOS:

Esto formé parte del trabajo de creacién, en el que se com-
prueba la idoneidad de las técnicas y los materiales escogidos. Las
muestras obtenidas se fotografiaron y coleccionaron como anexo

al trabajo.

Bocetos: se realizaron dibujos preparatorios como base pa-
ra las prendas. Estos dibujos se detallaron y modificaron segtin se

avanzo en el trabajo de creacién.

Modelos a escala: se realizaron modelos a escala de las tres

prendas finales.

CREACION DE LA PIEZA FINAL:

Medidas: se tomaron medidas estdindar de un maniqui de

costura.

Patrones: se crearon patrones para las piezas nuevas, los
cuales fueron alterados para acomodarse a los conceptos definidos

anteriormente.

Creacién del vestido: la creacién de las piezas nuevas im-

plica un proceso de patronaje, corte y confeccién.

Aplicaciones y alteraciones en las prendas: se escogieron
las texturas para cada prenda (fruncidos, telas desgarradas, repeti-

ciones de patrones, entretejidos, etc.).

Procedimientos metodoldgicos
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Montaje final: se escogié presentar los trajes en maniquies
de costura. Adicionalmente, se tomaron fotografias con modelos

que complementaron la exposicion.

Procedimientos metodoldgicos
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El vestido como una forma de arte

Varios autores coinciden en manifestar que la moda parece
superficial en una cultura basada en tradiciones filoséficas que
privilegian la bisqueda de la verdad tras las apariencias engafio-
sas. El acto de vestirse se encuentra tan afianzado en lo cotidiano
que “ni mucho menos contemplamos la posibilidad de que sea el
tema de una reflexion filoséfica, sociolégica o psicolégica de cierto

alcance” .90

Monneyron plantea una inversién del pensamiento, de
modo que el vestido se revele como “elemento principal, funda-
dor, determinante tanto de los comportamientos individuales co-
mo de las estructuras sociales”.?! Asi, esta funcién de la moda de
crear modelos que luego se imitan y reproducen, dicta los compor-
tamientos y anticipa los cambios sociales. De lo anterior se des-
prende que la moda ofrece una aguda perspectiva para compren-
der los procesos de nuestra sociedad, en vez de ser un mero obsta-

culo para la revelacién de verdades filoséficas profundas.

Ademds, el vestido se relaciona estrechamente con otro de

los fenémenos sociales mds importantes: el arte. Esta asociacién

% Frédéric Monneyron,. 50 respuestas sobre la moda, p. 9.

% Ibid., p.81.
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nace precisamente de su origen compartido. El acercamiento del
vestido al arte rescata ese vinculo primigenio de ambos con la ma-
gia simpatica: las personas dan parte de si al vestido, y a la vez

asimilan las caracteristicas y los valores de las prendas.

La vestimenta suele estar méds cerca de nuestra experiencia
que el arte pues la moda se relaciona directamente con el cuerpo.
Asi, el vestido acttia de forma mucho mds inmediata que el arte, el
cual estd sujeto al capricho y a la distraccion de la vista y los de-
mas sentidos. El acto de vestirse se realiza diariamente, y siempre
nos encontramos en contacto con las manifestaciones de la moda,
tanto debido a la publicidad como mediante la convivencia con
otras personas. La informacién que aporta el vestuario se interpre-
ta de manera casi automadtica e inconsciente. De este modo, el ves-
tido se convierte en una forma de comunicacién que se practica

ininterrumpidamente.

La relacién entre el vestido y el arte se refleja en la alta cos-
tura, uno de los segmentos mds importantes del sistema actual de
la moda. Squicciarino demuestra un cierto paralelismo entre la
alta costura, la arquitectura y la decoracién de los distintos mo-
mentos histdricos, lo que a su vez propone una asociacién entre la
moda y el estilo artistico: “el estilo es ‘expresion de la época’, lo
cual se manifiesta en el comportamiento, en la forma del cuerpo y,

de manera maés inmediata, en la indumentaria” .%?

Lipovetsky coloca el centro de la alta costura en Paris, “fe-
némeno que tiene concordancias con el arte moderno y sus pione-

ros, concentrados en Paris y ordenando un estilo expurgado de

92 Wolfflin, citado por Nicola Squicciarino. El vestido habla, p. 172.
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caracteres nacionales”.”> Ademads, la apariciéon de la alta costura
renovo el status social del creador de modas: “[...] desde Worth, el
modista se impone como un creador cuya mision consiste en ela-
borar modelos inéditos, en lanzar con regularidad nuevas lineas
de vestir que, idealmente, son reveladoras de un talento singular,
reconocible, incomparable. [...] El modista, tras siglos de relega-
cién subalterna, se convierte en un artista moderno cuya ley impe-

rativa es la innovaciéon” .%4

Aun asi, el modista nunca tuvo la misma libertad que el
artista o el musico en lo que respecta a atravesar las fronteras del
arte: “[...] el vestido debe seducir y realzar a la persona que lo lle-
va; aunque nuevo, no debe llegar demasiado pronto ni enfrentarse

demasiado a las conveniencias o los gustos”.*>

Por oposicién, el vestido-arte rompe con esta necesidad
funcional y estética. Las prendas investibles no necesitan realzar
ni ser cémodas y pueden oponerse drdsticamente a las convenien-

cias, los gustos y al mismo sistema masivo de la moda.

Al considerar todo lo anterior, se propone en esta investi-
gacion un concepto de vestido-arte que rescata tanto la importan-
cia de la indumentaria en nuestra cultura como su cercania con el
arte. La proximidad fisica y psicolégica de las personas y sus ro-
pas permite elaborar una propuesta artistica que penetre en el
dmbito cotidiano. El vestido-arte permite un comentario acerca de
la sociedad utilizando precisamente uno de los elementos cultura-

les mds omnipresentes, significativos y mutables. La vestimenta es

% Gilles Lipovetsky. El imperio de lo effmero. La moda y su destino en las sociedades
modernas, p. 81.

% Ibid., p. 88.

% Ibid., p. 89.
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uno de los procesos mds habituales, que se completa con una pro-
funda identificacion personal con lo que se viste, por lo cual la re-
interpretacién de la indumentaria le otorga nuevos significados y

altera las percepciones usuales.

El concepto de vestido-arte que se utilizara en esta investi-
gacion corresponde a una combinacién de las definiciones histori-
cas y de los conceptos personales. En general, el vestido-arte se
presentard como una prenda que subvierte las definiciones coti-
dianas del vestido y de la moda en algunas dreas importantes: las
funciones précticas de la ropa, el valor moral del vestido y el sis-

tema de la moda.

LAS FUNCIONES PRACTICAS DE LA INDUMENTARIA

La definicién tradicional de vestido se refiere a una prenda
que sirve para una funcién préctica, espiritual o moral. La utilidad
préctica de la ropa es fundamental en esta definicién: una prenda
sirve para proteger el cuerpo de los elementos, y a la vez permite
realizar trabajos fisicos. En cambio, el vestido-arte puede ser una
prenda que no cumpla con ninguna funcién préactica de proteccién
al cuerpo: una prenda que por sus propias caracteristicas resulte
“investible”: demasiado frdgil, voluminosa, pesada, asfixiante o
incluso peligrosa para cumplir con la funcién mds bdsica del ves-
tido cotidiano. Bourdieu plantea esta misma negacién de la utili-
dad en su definicién del campo del arte, el cual anula la funcién
préctica mediante su interés en depurar y sublimar las necesida-
des primarias: “[...] la ‘estilizacién de la vida’, es decir, la priori-
dad conferida a la forma sobre la funcién, que conduce a la negacion

de la funcion [...]".%

% Pierre Bourdieu. La distincién, criterios y bases sociales del gusto, p. 176.
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EL VALOR MORAL DEL VESTIDO

Por otra parte, el vestido-arte también puede alterar el va-
lor moral de la ropa. En vez de cubrir pudorosamente el cuerpo,
puede convertirse en un objeto revelador y transparente, o defor-
mante y engafioso de la forma corporal. El vestido hace alarde de

su capacidad de opacar la verdad y de transformarla.

EL SISTEMA DE LA MODA

Mediante el vestido-arte pueden ser subvertidas tanto las
caracteristicas personales de la ropa como también los fenémenos
propios de la instituciéon de la moda. Un vestido tnico, irrepetible
y desligado de las tendencias del mercado niega el concepto de la
moda ciclica. Cuando se crean prendas que, por su complejidad o
por su carencia de funcién préactica, no pueden ser reproducidas
masivamente, aparece una critica del proceso de la moda. El ves-
tido-arte puede convertirse en un espejo critico del proceso casi
ineludible de la moda: una prenda artistica no se puede incorpo-
rar a la maquinaria de la moda porque no es utilizable o porque
no puede ser repetida, debido a su elaboracién complicada y poco

rentable.

El vestido-arte cumple con la funcién de “extensién del
yo” planteada por Nicola Squicciarino en su libro El vestido habla.
La vestimenta se convierte en una extensién de la piel: “ [...] por
causa de aquellos elementos de la indumentaria que mantienen
una estrecha relacién con el cuerpo, nuestras percepciones visua-
les y tactiles se prolongan mds alld de nuestra figura, y crean una
ilusién de aumento”.%7 De este modo, se asocia la vestimenta con

el cuerpo, en una relacién que conduce a la existencia del ser hu-

97 Nicola Squicciarino. El vestido habla, p. 104.
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mano a través del vestido: “[...] el autor sostiene que, para el
hombre, existir s6lo es posible en la personificacién de un papel,
asumiendo la propia corporalidad a través de la imagen histérica

y culturalmente condicionada que de esta nos ofrece el vestido”.%

El vestido-arte se convierte, entonces, en una expresiéon
critica del sistema de la moda. Se apela al complejo lenguaje no
verbal de la indumentaria para recrear la imposibilidad de encajar

dentro de los moldes sociales impuestos por la moda.

% Nicola Squicciarino. El vestido habla, p. 186.
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Concepto

El concepto principal del trabajo de creacién es el desbor-
damiento. Se parte de la premisa de que la moda es un sistema
que impone valores, estereotipos y papeles sociales mediante obje-
tos de uso cotidiano, como la ropa y los accesorios. La omnipre-
sencia del sistema de la moda permite que este sea un método
muy efectivo para transmitir todo tipo de conceptos, los cuales
son rdpidamente adoptados por la masa de compradores. Los va-
lores que se diseminan mediante la moda son muy variados y
comprenden desde roles sociales y sexuales estereotipados hasta

valoraciones que afectan la autoestima y la imagen corporal.

Este proyecto tratard tinicamente con vestidos femeninos.
La moda ha sido un fenémeno casi exclusivamente femenino, co-
mo se explicé anteriormente, por lo que las posibilidades de rein-
terpretacion se prestan mejor al atuendo femenino. Ademds, las
imposiciones del sistema de la moda suelen dirigirse a las muje-

res, sobre todo mediante la publicidad en los medios.

Concepto del trabajo de creacion
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En este trabajo se propone que la moda actda como un
elemento restrictivo, que trata de confinar a las personas dentro de
una sola identidad. Esta identidad se representa mediante la ropa
y es un rol que la moda trata de imponer sobre las personas. Las
facetas mds complejas de la personalidad se pierden pues la moda
pretende homogeneizar al grupo. Asi, el vestido funciona casi co-
mo una prisién, que se puede intercambiar por otras semejantes

cuando se cambia el vestido.

El trabajo de creacién pretende mostrar el concepto del
desbordamiento del mismo vestido. El traje es incapaz de contener
a las personas dentro del encierro y termina por derramar sus ca-
pas de tela, con lo que se crea un efecto de ruptura del molde. A la
misma vez, existen ciertos moldes que resultan demasiado gran-
des para las personas, lo cual se representard por medio de des-
proporciones. En este dltimo caso, el vestido (el rol) se le desborda

a la persona.

Para subvertir la forma en que la moda homogeneiza al
grupo, se creardn vestidos tinicos, que no se puedan repetir en se-
rie. Esto deviene del concepto de vestido-arte como prendas tini-
cas que no se inscriben dentro del sistema “masificante” de la mo-

da.

Leitmotive

Los vestidos que se realizardn como parte del trabajo de

creacién se encontrardn unidos por una serie de motivos comunes.
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1. SILUETAS:

Por una parte, mostraran
exageraciones en las siluetas, que
convertirdn las prendas en objetos
sumamente imprdcticos. Lo ante-
rior remite a los grandes poliso-
nes y crinolinas, que abultaban las
faldas de las mujeres y les ocasio-
naban dificultades para caminar y
realizar tareas bdsicas. Por otra
parte, es innegable la influencia
del New Look, ideado por Chris-
tian Dior después de la Segunda
Guerra Mundial, el cual incluia
trajes que usaban hasta 40 metros de tela en las faldas y resulta-

ban muy pesados.

Las exageraciones han aparecido en varias etapas de la
moda, casi siempre con el fin de limitar el movimiento de las mu-
jeres. La moda ha actuado como un elemento represor, por lo que
los vestidos artisticos que se plantean incluirdn esto como uno de

los elementos en comtin mds importantes (fig. 2.1).

2. RESTRICCIONES:

Los volimenes exagerados se contrapondrdn a elementos
restrictivos. Las piezas mostrardn siluetas que comenzaran siendo
muy ajustadas, pero que se irdn abriendo y soltando paulatina-
mente. Este aparente estallido del material sirve para reforzar el
concepto bdsico del desbordamiento. Las piezas mostrardn gran-

des cantidades de tela que parecen abrirse descontroladamente sin

Concepto del trabajo de creacion

FIGURA 2.1: Bocetos de los vestidos.

Se muestran las distintas formas de
crear desbordamientos en los trajes.
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poder ser contenidas por los elementos de ajuste del vestido (cor-

sés, cinturas altas).

3. COLOR:

Los materiales que se utilizardn serdn de tonos neutros. La
escogencia de esta gama de color remite a la glasilla, muselina o
toile, un elemento de la alta costura (fig. 2.2). Los trajes de la haute
couture suelen elaborarse primero con una tela simple de museli-
na, sobre la cual se trabaja para hacer las modificaciones y dra-
peados necesarios. Se utiliza un género de colores neutros para
que las indicaciones se lean con mayor claridad: “El material blan-
co o crudo resulta més facil de trabajar que las ropas oscuras o es-
tampadas. Sin las distracciones del color o disefio, es posible ver el

corte y las hechuras del patrén con mds claridad”.*

9 Sue Jenkyn Jones. Disefio de modas, p. 119.
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y

FIGURA 2.2: “Toiles”.

Estudiantes armando una glasilla
o “toile”; ejemplos de “toiles”
terminadas.
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De este modo, la toile re-
sulta un elemento plédstico muy
interesante, tanto por su cercania
al oficio de los sastres y costureras
como por la posibilidad de enfati-
zar en las texturas de las telas y

de las aplicaciones.

4. MATERIALES:

Se usardn materiales pro-
pios del vestido y de su proceso
de fabricacién, entre ellos: telas,
papeles, entretelas, cintas, plumas
y otros elementos de pasamaneria
en tonos neutros. No se incluirdn
elementos de otro tipo porque se
procura reinterpretar el vestido
utilizando el mismo lenguaje y los

mismos elementos que lo confor-

man. De este modo, se ofrecerd un

comentario mds sutil y una critica FIGURA 2.3: Texturas de los trajes.

efectiva, dejando de lado las lecturas obvias. La parte interna de la crinolina posee
una textura muy exuberante, que con-
trasta con la superficie lisa del vestido.

5. TEXTURAS:

Uno de los elementos mds significativos serdn las texturas
de las telas y de las aplicaciones. En ausencia del color, la textura
de las piezas se vuelve sumamente importante. Los vestidos mos-
trardn ciertas aglomeraciones exageradas de texturas que puedan

resaltar los elementos mds llamativos (fig.2.3). Se contrastardn asi

Concepto del trabajo de creacion 100



Trabajo de creacion

las partes mads lisas y mds tradicionales del vestido con las partes
de mayor textura, que corresponderdn al elemento artistico y dis-
cordante. La textura de mdltiples capas de tela también resulta
primordial para lograr efectos de transparencias y oscurecimien-
tos. Esto remite a la capacidad de la moda para ocultar algunas

partes del cuerpo y revelar otras.

Concepto del trabajo de creacion
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Analisis de la simbologia de los vestidos

Los vestidos del trabajo de creacién presentan varias carac-
teristicas que comparten sus significados. En primer lugar, los ves-
tidos comparten la subversién del concepto de la practicidad. En
sus origenes, la ropa tenfa funciones eminentemente practicas:
ofrecer protecciéon contra la intemperie y permitir la realizacién de
actividades fisicas con comodidad. Con el pasar del tiempo, las
ropas comenzaron a utilizarse con fines simbdlicos, por lo cual la
relativa comodidad que ofrecian fue disminuyendo para favorecer
una interpretacion de los roles sociales y de las jerarquias simbdli-
cas. Actualmente se considera que el atuendo cumple con tres fun-
ciones principales: la utilidad, la seduccién y la demostracion de la

jerarquia.

Ademads, “’la identificacién con un grupo social y la parti-
cipacién activa en él siempre implican al cuerpo humano y a su
adorno y su vestido.” Cuanto mds significativo sea un rol social
para un individuo, mds probable es que se vista de una manera
especial para desempefiarlo. Cuando dos intereses se contrapo-
gan, se reflejard el mds importante o los conjugard, a veces con re-

sultados incongruentes [...]”.10

100 Alison Lurie. El lenguaje de la moda, p. 33.
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En segundo lugar, todos los trajes ostentan cinturas
muy estrechas, cefiidas de diferentes maneras. Esto remite
a la historia del corsé, una prenda disefiada para compri-
mir, moldear y sostener el torso femenino (fig. 3.1). Se creia
que las mujeres no eran lo suficientemente fuertes para
sostener su propio cuerpo, por lo que precisaban de un

corsé que las ayudase a superar esta debilidad estructural.

"

El corsé limitaba la movilidad de las damas, “y a
menudo se les atrofiaban los musculos dorsales hasta el
punto de no poder sentarse ni estar de pie durante mucho
tiempo sin apoyarse. El corsé también deformaba los 6rga-

nos internos y hacia imposible respirar hondamente”.1! De

este modo, la moda adquiere la capacidad de deformar el

cuerpo e incapacitarlo de realizar funciones bdsicas, por lo

que se termina dependiendo de la ropa como una coraza que sos- FIGURA 3.1: Corsé.
tiene las debilidades del cuerpo. Europa, década de 1880.
Raso de seda azul, varillas de acero,

ballenas.

Traje sastre con alas

Esta pieza incorpora el significado y la historia del traje
sastre femenino. Este tipo de atuendos de tres piezas (saco, camisa
y falda) fueron adaptados de la indumentaria masculina. Esta
apropiacion comenzé poco antes de la Revolucién Francesa,
cuando se incorporaron chaquetas de equitacion (robe-redingote o
riding-coat) al atuendo femenino con la intencién de hacerlo més
practico: “La aficién de los ingleses por la vida al aire libre y la

caza dio pie a que el redingote y la chaqueta al estilo htsar, origi-

101 Alison Lurie. El lenguaje de la moda, p. 242.
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nalmente prendas masculinas, pasaran a formar parte

del vestuario de la mujer”.10?

El traje sastre femenino, también llamado tai-
lleur, resurgié en popularidad a finales del siglo XIX
por dos razones: en primer lugar, resulté muy apropia-
do para las mujeres de clase media que se incorporaron
a la fuerza laboral como institutrices y oficinistas; en
segundo lugar, le sirvi6 a las mujeres de clase alta como

atuendo para viajar y practicar deportes (fig. 3.2).

Las mujeres consiguieron librarse de los pesa-
dos y complicados vestidos de su época con el uso del
tailleur, el cual les permitia mayor libertad de movi-
mientos e independencia. Curiosamente, muchas de las
“liberaciones” de la mujer mediante la ropa ocurren al
adoptarse prendas masculinas dentro del atuendo fe-
menino. El tailleur mantuvo un aire de modernidad y
comodidad sin ser excesivamente revolucionario: los

trajes sastre de las mujeres siempre incorporaban una

falda, casi nunca un pantalén. “El uso de ropa de hombre puede
significar muchas cosas distintas. En los afios treinta, actrices sofis-
ticadas como Marlene Dietrich, vestidas con sombrero de copa,

frac y trajes de elegante corte, proyectaban sofisticacién, poder y

un peligroso erotismo”.103

El atuendo que se plantea en el trabajo de creacién consiste
de una blusa camisera y una falda muy estrecha, con la cintura
muy alta. La falda tubo, en combinacién con el traje sastre, se con-

sidera contrarrevolucionaria pues “las faldas estrechas y los zapa-
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FIGURA 3.2: Traje femenino para
jugar golf.

Autor desconocido, 1907.

Traje sastre con falda amplia.

102 Akiko Fukai,et al., Moda. La coleccién del Instituto de Indumentaria de Kyoto, p. 116.

103 Alison Lurie. El lenguaje de la moda, p. 255.
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tos de tacon alto hacen que la actividad normal sea dificil e incluso
peligrosa. La profesional que lleva este tipo de ropa estd procla-
mando ante el mundo que quiere estar en situacién de inferiori-
dad con respecto a los hombres, y los hombres la premian encon-

trandolas atractivas a ellas y a su ropa”.104

Este tipo de aseveraciones demuestra la dificultad que la
mujer afronta para competir en el campo laboral. El traje sastre se
ha convertido en la imagen preferida de la mujer exitosa en su ca-
rrera profesional, pero, a la vez, se transforma en un arma de do-
ble filo que puede mostrar visualmente su incompetencia y su in-

defensién en el competitivo mundo laboral.

El traje sastre que forma la base del trabajo de creacién ha
sido alterado con dos enormes “alas” de tela y pasamaneria, las
cuales salen de la bocamanga de la blusa camisera. El concepto
general del desbordamiento se presenta por medio de esta “explo-
siéon” de las mangas, que convierte los brazos en alas. Las alas son
simbolo de la libertad pues remiten a la capacidad voladora de las

aves.

Este desbordamiento implica la aparente destruccién del
estereotipo de la mujer eficiente y preocupada tinicamente por su
carrera profesional, limitada por una cintura excesivamente cefii-
da y una falda estrecha que le impide caminar libremente. Adn
asi, las alas son tan voluminosas que le impiden mover los brazos,

limitan su campo de visién y resultan dsperas al tacto.

Esto simboliza la dificultad de destruir completamente un
estereotipo tan arraigado que es imposible de demoler por com-
pleto. Ademads, esta ambigtiedad en la aparente liberacion remite a

dos conceptos. En primer lugar, muchos de los intentos de libera-

104 Alison Lurie. El lenguaje de la moda, p. 253.
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cién femenina mediante las ropas han fracasado, especialmente
cuando se conjugan las nuevas prendas liberadoras con otras mar-
cadamente conservadoras (traje sastre masculino con falda tubo).
En segundo lugar, no siempre equivalen simbdlicamente a la liber-
tad. Existen aves dotadas de alas pero que son incapaces de volar
(tal es el caso de los avestruces); otras utilizan los despliegues de
plumas como reclamo sexual (entre estas aves se encuentran los
pavos reales y las aves del paraiso). La cautividad femenina ha
sido uno de los propésitos de la indumentaria, lo cual remite al

pdjaro enjaulado.

Vestido de cintas

Este traje incorpora la larga tradiciéon de atar los pies o las
piernas de las mujeres para imponerles pasividad e incapacidad
de realizar actividades fisicas. Un vestido que impide casi por
completo dar un paso permite dos explicaciones: en un primer
lugar, la mujer que lo lleva es sumisa y décil, se deja atar por las
convenciones y estereotipos; en segundo lugar, la dama en cues-

tién no puede moverse porque no necesita hacerlo.

En el primer caso, la interpretaciéon es mucho mds literal.
La ropa se convierte en una prisién, algo que las sociedades ma-
chistas han convertido en una sutil tortura. Los famosos “pies del
loto” de las mujeres chinas son uno de los ejemplos mds revelado-
res de esta tendencia: a las mujeres de la alta sociedad en China se
les vendaban fuertemente los pies desde muy nifias (figs. 3.3, 3.4 y
3.5). Con estos amarres se conseguia romper la estructura dsea

normal y detener el crecimiento de los pies: las mujeres adultas
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poseian unos pies delicadisimos y diminutos, doblados sobre si FIGURA 3.3 (12Q.): Radiografia de un
pie del loto.
China, ca. 1970.

mismos, que les dificultaban enormemente dar un paso.

Por otro lado, en Occidente existieron prendas que im-
posibilitaban los pasos de las mujeres. La falda trabada (hobble FIGURA 3.4 (DER. SUPERIOR): Botas de
skirt) fue disefiada por el modista Paul Poiret en 1910. El se luto para pie del loto.
preciaba de haber desterrado el corsé en 1906, pero traté de China, 1870-1910.
imponer la moda de las faldas trabadas inspiradas en el “estilo

FIGURA 3.5 (DER. INFERIOR): Zapatos de
harén” (fig. 3.6). Esta consistia en una falda larga que se estre- novia para pie del loto.
chaba fuertemente en los tobillos. De este modo, las mujeres China, 1900-1931.
Unicamente podian caminar con pequefios pasos (“pasos de
geisha”, segun Poiret). Para evitar que las mujeres partieran las

enaguas al intentar un paso mds largo, se confeccionaban frenos

de tela con los que se les ataban las piernas (fig. 3.7).
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Esta incapacidad de moverse refleja la idea machista de
que “en todo el mundo se han utilizado estratagemas similares
para asegurarse de que, una vez que se ha atrapado a una mujer,
no se pueda escapar, y que, aunque se quede, no te pueda seguir.
[...] Los andares vacilantes y de puntillas se consideran provocati-
vos, quizd porque garantizan que ninguna mujer pueda correr

mas de prisa que el hombre que la persigue”.10>

Por otra parte, la pasividad femenina representa lo que
Thorstein Veblen llamé el “ocio ostentoso”. La historia de la moda
incluye una enorme variedad de estilos con los cuales era imposi-
ble realizar alguna actividad fisica productiva. Este tipo de indu-

mentaria demostraba que el portador no necesitaba realizar traba-

105 Alison Lurie. El lenguaje de la moda, p. 253-254.
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FIGURA 3.6 (1zQ.): Faldas trabadas.

Autor desconocido, 1910.

FIGURA 3.7 (SUPERIOR): Frenos para
faldas trabadas.

Autor desconocido, 1910.
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jos manuales porque se podia permitir un ejército de sirvientes
que los realizaban por él. La incapacidad de desplazarse no era
necesariamente un problema, sino que se consideraba elegante,
distinguido y sumamente femenino el no caminar ni un paso. Se
decia que el hombre victoriano de clase alta sélo le pedia dos co-
sas a su mujer: primero, que fuera un modelo de valores domésti-

cos; segundo, que no hiciera absolutamente nada.

Aquellas actitudes derivan en la llamada “ostentacién vi-
caria”1%, un concepto también propuesto por Thorstein Veblen en
su obra La teoria de la clase ociosa. Una mujer que se vista de mane-
ra ostensiblemente incémoda e imprdactica denota que no necesita
trabajar porque su marido, su padre, o su amante (quienquiera
que la mantenga) se encuentra en una posicién social lo suficien-
temente acomodada para no exigirle que aporte econdmicamente
a su propia manutencién. Asf, las prendas restrictivas e incomodas

son un indicador econémico muy significativo.

El vestido que se incluye en este trabajo de creacién incor-
pora esos significados. Formalmente, el traje de cintas se desborda
en el escote y en los tobillos. La silueta es muy ajustada en el resto
del cuerpo, y se marca gracias a la colocaciéon de cintas en sentido
diagonal, que dan vueltas alrededor del torso y las piernas. La
manera de atar la silueta corresponde visualmente a la forma en

que se amarran los ramos de flores.

Se dice que “el tejido siempre simboliza a la persona que

hay debajo”,'%” por lo que ese trenzado de cintas remite visual-

106 Se usa la frase “ostentacion vicaria” pare referirse a un tipo de ostentacién que sirve para de-
notar y exhibir la posicion socioeconémica de la persona que financia el objeto consumi-
do. En este caso, la mujer se convierte en un escaparate de la riqueza de su padre, esposo
o amante. No se encontré una traduccién espafiola mas conveniente.

107 Alison Lurie. El lenguaje de la moda, p. 261.
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mente a una persona atada y sujeta
fuertemente. De este modo se mate-
rializa el concepto de que la moda ata
a las mujeres con los estereotipos y
con los roles que se le imponen a las

prendas.

Vestido con crinolina

El tercer vestido que integra el
trabajo de creacion parte de los signi-
ficados de la crinolina. Esta estructu-
ra tuvo su origen en la Francia pre-
rrevolucionaria, cuando se usaban los
paniers, muy similares a los guardain-
fantes espafioles del siglo XVI, para
dar mayor volumen a las faldas de las damas de alcurnia. Los
paniers derivaban su nombre de la palabra francesa para ‘canasta’,
pues eran estructuras de junco o de ballena muy similares a un
cesto, y se usaban como prendas interiores. Los paniers daban a

las enaguas una forma de ctipula muy caracteristica (fig. 3.8).

Hacia 1750, la estructura sufrié una transformacion: se di-
vidi6 en dos partes que se colocaban a ambos lados de la cintura.
Los paniers llegaban a tener tamafios sumamente impracticos: los

mds elegantes podian medir hasta cuatro metros y medio de an-

cho.

Durante el siglo XIX, aparecié una estructura derivada los
paniers: la crinolina. Hacia 1850, la crinolina se confeccionaba con

aros de acero flexibles, que se cosian a una falda interior o se sos-
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FIGURA 3.8: El adics.
Autor desconocido, 1777.

Dama francesa en la Opera, con un
vestido de enormes paniers.
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tenfan con tiras de tela de lino (fig. 3.10). Con el uso de las crinoli-
nas, los vestidos llegaban a ostentar didmetros realmente impréc-
ticos, que impedian a dos mujeres cruzar juntas una puerta o sen-

tarse en el mismo sillén (fig. 3.9).

El propésito de estas prendas era exagerar el tamafio de las
caderas, uno de los atributos femeninos que se relacionan mads es-
trechamente con la fertilidad. Desde las Venus esteatopigias hasta
las desmesuradas crinolinas victorianas, las caderas amplias han

simbolizado la capacidad de procreacion.

Dentro de la rigida moralidad victoriana, las crinolinas pa-
recian cumplir con el propésito de mantener alejados a los hom-
bres. Un caballero no podia acercarse con facilidad a una mujer
cuya falda tuviese varios metros de didmetro y que, ademds, estu-
viera profusamente decorada con todo tipo de encajes, volantes,
cintas y frunces. La crinolina simbolizaba la lejania inalcanzable

de las damas victorianas de buena cuna.
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FIGURA 3.9 (1zQ.): Vestido de calle.

Europa, fines de la década de
1860.

Una crinolina le da forma a este
vestido de tartalana de algodon
con rayas.

FIGURA 3.10 (DER.): Crinolina.
Europa, ca. 1865.

Aros de alambre de acero y tiras
de lino.
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A pesar de esto, se reconoce que la
época victoriana escondia una doble mo-
ral bastante escandalosa, algo que las cri-
nolinas demostraban. La estructura si-
tuada debajo de las faldas no era sélida ni
estdtica como un igld, sino que se agitaba
constantemente como un globo gracias a
la flexibilidad de los aros de acero que la
conformaban (fig. 3.11). Si se le imprimia
un leve empujén a un costado, la crinoli-
na saltaba violentamente hacia el otro ex-
tremo. Cuando las damas caminaban, sus
faldas estaban en constante agitacion,
mostrando los delicados tobillos y las
medias bordadas que enloquecian a los
hombres. Se dice que “la crinolina cier-
tamente no era una prenda moral, y el
periodo en el que alcanzé su mayor po-

pularidad, la Francia del Segundo Impe-

rio, no fue un periodo moral. La historia FIGURA 3.11: Crinolinas.
social del Segundo Imperio es la historia de la gran cocotte [la cor- Autor desconocido, sin fecha.
tesana de lujo]”.108 Caricatura de la incomodidad de las

crinolinas.

Asf, la crinolina llega a simbolizar tanto la lejania sexual
como las caracteristicas sexuales mads visibles. En este trabajo de
creacion, el vestido crinolina representa los intentos de seduccién
a través de la ropa: por un lado se demuestran las capacidades
sexuales, y por el otro se establece una imposibilidad de acerca-
miento. Esta hipocresia se corresponde con los intentos de repri-

mir la sexualidad femenina.

108 James Laver. Costume And Fashion: A Concise History, p. 184 y 185.
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La parte interna de la crinolina, compuesta por una gran
cantidad de tiras de distintos tipos de telas y cintas, demuestra la
complejidad interna de la persona, que se ve cubierta por un este-
reotipo que no se puede contener bajo la crinolina. La abertura en
la falda permite vislumbrar esa riqueza personal que se desborda
por fuera de la falda. Ademds, las telas utilizadas remiten a la ropa
interior pues se usaron encajes, rasos y organzas para dar un as-
pecto delicado y romadntico, pero que a la vez es excesivamente
profuso. La abundancia bajo esta falda se asemeja a la espuma que

crece descontroladamente e invade el espacio.
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Traje con alas

PATRONES

Se elaboraron patrones para la blusa camisera (sin mangas)
y para la falda. Esta dltima tiene la particularidad de llevar una
cintura muy alta, que llega hasta debajo del busto. Esto se logré
modificando el patrén bdsico de la falda para agregar una parte
mds alta por encima de la cintura, que cifie el abdomen muy estre-
chamente. En general, la silueta de la falda es muy ajustada el
cuerpo y contrasta con el excesivo volumen de las alas en la parte

superior del torso (ver figs. 1.3 y 1.4 en el Anexo 1).

CORTEY COSTURA

Se escogieron telas de tonos neutros (blanco y marfil) para
confeccionar las prendas. Para la blusa se eligié una manta de al-
godon con textura arrugada y algo de cuerpo, de modo que se sos-
tuvieran las alas. Para la enagua se usé una tela de algodén mads
tupida y con una textura gruesa, que permite cefiir el cuerpo de

manera mas firme.

Proceso de trabajo
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Se cortaron los patrones j
necesarios de las telas selecciona- i
—
das para cada pieza, con el cuida-
do de dejar unos 5 cm de costura /—\
en los costados para poder ajustar
las prendas al maniqui. Se pasé
overlock a los bordes de las telas
para evitar que se deshilacharan
al momento de manipular las pie-
zas cortadas. Posteriormente, se
cosieron las pinzas en la falda y
en la espalda de la blusa; los bre-
teles en el frente de la blusa y las
vistas en la abotonadura de la
blusa. Luego se cosieron los cos-
tados de las piezas. Finalmente, se
cosieron los detalles finales: la
doble costura para la abotonadura
de la blusa, el cuello y el ruedo de
la blusa, el zipper escondido y la
pretina en la falda, los broches y

los ruedos en ambas prendas. FIGURA 4.1: “Ala” en proceso fje
construccion.

El siguiente paso consisti6 en ajustar las prendas a las  Primeras capas de la textura del ala.

. _ _ Se usaron pequenos triangulos de

medidas del maniqui. Aunque estas prendas se realizaron to- cinta de raso y de organza.
mando las dimensiones del maniqui, suele ser necesario ajustar-
las para lograr mayor precision. Esto se logra probando las piezas

y marcando con alfileres los puntos en los que es necesario recoger

o soltar la tela.
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CREACION DE TEXTURAS

La textura de “plumas” de las alas se formé con una
gran cantidad de capas de tela. En primer lugar, se cortaron
tridngulos de cinta de organza y de raso, los cuales se deshila-
charon en los bordes para obtener una textura similar al plumén
(fig.4.1). Los tridngulos se organizaron en tamarfio creciente ha-
cia fuera; las “plumas” mds pequefias se colocaron en la parte
interna del ala. Cada una de las piezas se cosi6 individualmente
a mano sobre una cinta ancha que les da soporte al ser coloca-
das en el interior de la bocamanga de la blusa. Ademads de las
plumas de organza y raso, se agregaron cuadrados de tul dobla-
dos en tridngulo. Estos otorgan mayor volumen y un aspecto mds

etéreo a las alas.

El orden que se sigui6é para formar las alas fue el siguiente,

desde la parte mds interna hasta la mds externa:

1. Tridngulos de organza de 4 cm.
2. Tridngulos de raso de 5 cm.
3. Tridngulos de tul.

4. Piezas de organza de 7.5 cm.

Proceso de trabajo

FIGURA 4.2 (12Q.): Detalle de las
“plumas”.

Raso, organza y tridngulos de tul.

FIGURA 4.3 (DER.): Detalle de las
“plumas”.

Detalle de “plumas” mas grandes,
sostenidas con alfileres.
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5. Tridngulos de raso de 9 cm y
de 12 cm.

6. Cinta de tul fruncida.
7. Piezas de organza de 11.5 cm.

8. Tira de woile doble, con bordes
en zigzag.

9. Piezas de organza de 18 cm.

10. Cinta de raso de 10 cm de an-
cho, fruncida.

11. Cuadrados de tul doblados en
diagonal.

12. Tridangulos de raso de 21 cm,
almidonados para mayor ri-
gidez.

13. Tridngulos de raso de 7.5 cm y
de 5 cm.

Las tiras de “plumas” se

colocaron alrededor de la boca-

manga, sobre el hombro y en la
sisa de la blusa. Al acomodar las
piezas, se traté de que las texturas

AW

radas en la parte superior del FIGURA 4.4: Traje terminado.

fuesen mds abundantes y exage-
hombro y en torno a la espalda y que ademds colgaran de la par- Falda con cintura alta, blusa y “alas”.
te inferior de la sisa, de tal modo que la forma recordara un ala.
Las “plumas” mds largas se colocaron para aumentar la altura

de las alas cerca del hombro.

Las alas se fijaron con alfileres a la blusa, de forma que fue-
ra posible reacomodarlas en el proceso de ajuste de las prendas.
Por dltimo, se cosieron a mano las distintas partes de las alas en

sus posiciones finales.
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Vestido “burbuja” con crinolina

PATRONES

Se confeccionaron patrones para el vestido, modificados a
partir del patrén bésico. Las modificaciones que se hicieron inclu-
yen un corpifio fruncido bajo el busto con escote ojal, la espalda
abierta, la cintura cefiida y una falda muy amplia con cuchillas y
un pequefio polisén. Se colocaron varias adiciones en la enagua
para aumentar su volumen, de modo que el bajo de la falda mide
4 metros de circunferencia. Ademas, la falda lleva una abertura en
el lado izquierdo del frente, que sirve para mostrar la textura de la

crinolina interna (ver fig. 2.6 en el Anexo 2).

Proceso de trabajo

FIGURA 4.5 (1zQ.): Vestido sin la
crinolina

Detalle de la espalda abierta, atn
en proceso de costura.
FICURA 4.6 (DER.): Crinolina.

Detalle de la estructura interna,
junto con el polison. Se perciben
las texturas de las cintas debajo de
la tela de base.
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El efecto que se bus-
caba era el de una prenda ce-
fiida y de escote muy cubier-
to, con pocos detalles que
permitan ver el cuerpo (aber-
tura en la falda, espalda des-
cubierta). La falda se modifi-
c6 para obtener un efecto de
“burbuja” sumamente volu-

minoso y desbordante.

CORTEY COSTURA

Se escogi6 una tela de
poliéster blanca, con caida y peso, de tal modo que se drapeara
sobre el volumen de la crinolina que se colocé por dentro de la

enagua.

Se cortaron los patrones necesarios de la tela, y se pasé
overlock por los bordes de las piezas. El corpifio se fruncié bajo el
busto hasta calzarlo con las piezas de la espalda. Se cosieron los
hombros y las sisas. Luego se cosieron las cuchillas del frente y las
de la espalda, se agregaron el polisén de la parte trasera y unas
cuchillas triangulares en los costados de la enagua. Finalmente, se
unieron las partes de la espalda y del frente, y se cosieron los bor-
des del escote y de la bocamanga y el borde de la abertura de la
falda. Finalmente, se cosié el zipper invisible al costado derecho
del vestido y se hizo el ruedo de la falda. Seguidamente, se siguié
el proceso arriba descrito de ajuste de las prendas segtin las medi-

das del maniqui.

Proceso de trabajo

FIGURA 4.7: Costura con la maquina
de “overlock”.

Una vez que se cortaron las cintas,
estas se cosieron con “overlock”
para fruncir uno de sus lados y
evitar que se deshilachasen.
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CREACION DE TEXTURAS

La crinolina se cons-
truy6 usando como base
una pieza de tela de wvoile,
de peso ligero, translicida y
de color blanco. Esta tela se
corté en un rectdngulo de
aproximadamente 1,30 me-
tros por 4 metros y se uso
como base para coser las

cintas de tela que le dan

4

volumen a la crinolina.

Las cintas se corta-
ron de distintos materiales: organza, encaje, cinta de raso, tul
grueso y delgado, librete y voile. Estas telas se escogieron por ser
materiales que se relacionan visualmente con la ropa interior, es-
pecialmente el encaje, el raso y la malla de tul. Algunas de estas
telas llevan bordados, que remiten atin més a la esfera de lo inti-
mo. Se escogieron colores de la gama del blanco y el marfil para
armonizar con las otras prendas. Se usaron nuevamente el raso, el
tul y la organza, que ya estdn presentes en las alas del traje, ante-

riormente mencionadas.

Se cortaron 44 tiras de estas telas de unos 6 metros de largo
y de varios anchos (desde 4 cm hasta 20 cm), las cuales luego se
fruncieron con overlock para aumentar ain mds su volumen. Las
cintas se dispusieron en graduacién de tamafios, es decir, las mds
anchas mds cerca del ruedo de la crinolina y las mds delgadas en
la parte superior de esta. Ademads, se intercalaron las texturas de

las telas para que hubiera un predominio de tules y algunos acen-

Proceso de trabajo

FIGURA 4.8: Proceso de costura de
las cintas a la base.

Se cosieron primero las cintas mas
anchas y mas cercanas al ruedo de
la crinolina.
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tos de tiras de organza,

librete, raso y encaje.

El tul sirvié para
mezclar las texturas de
manera mads sutil, de
modo que se cubrieran
ciertas texturas mads
fuertes (como los encajes
o los libretes) con varias
capas de tul hasta que
los bordes desaparecie-
ran. Ademads, se cortd el
borde del encaje si-
guiendo el bordado, de
tal forma que tuviese un acabado méds arménico con el resto de la
pieza. Los bordes de las cintas se dejaron sin tratar para que se
deshilacharan algunas de las tiras (especialmente las de organza)
y se obtuviera un efecto armonioso con la textura de las alas del

vestido anterior.

Las tiras de tela se cosieron a la base con espacios de apro-
ximadamente 3 cm entre ellas, cubriendo la base de forma hori-
zontal. La crinolina terminada se fruncié por el borde superior
hasta que se obtuvo un largo total de unos 80 c¢m, y este borde se
cosid a una cinta que sirve para sujetar la crinolina al cuerpo. En
esta misma cinta se cosieron dos paneles de tul de 5 metros de lar-
go, también fruncidos para reducir el borde superior a 80 cm. Es-
tos paneles sirven para aumentar el volumen de la crinolina y de-
jar espacio entre ésta y la parte interior del vestido. Por tltimo, se

cosié un panel fruncido de 5 metros de tul sobre la parte trasera de

Proceso de trabajo

FIGURA 4.9: Montaje de la crinolina.

Primeras capas de tul y organza

cerca de la parte inferior
de la crinolina.
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la crinolina, de tal modo que funcionara como un pequefio

polisén.

La crinolina y el vestido se confeccionaron como
piezas separadas para que el proceso de montaje del vesti-
do no fuese tan complicado como si hubieran sido una sola
pieza. La cinta que sostiene la crinolina se abrocha en el
frente, de forma que los bordes de la crinolina coincidan
con los bordes de la abertura en la falda. La textura de la
crinolina queda por dentro, es decir el lado liso de la crino-
lina se coloca contra el revés del vestido, de tal modo que la
textura de la crinolina llena la cavidad de la falda y se des-

borda por la abertura en el frente de la enagua.

Vestido de cintas

PATRONES

Se confeccioné un patrén para un vestido strapless
con breteles al frente. El patrén se cort6 de tela de organza
y sirvié como base para coser las cintas que conforman el
traje (ver fig. 3.5 en el Anexo 3). Este vestido se confeccioné

de manera un tanto distinta de los anteriores: la base se co-

locé sobre el maniqui con alfileres y las cintas se pusieron

una a una sobre la base, sostenidas con alfileres; luego se FIGURA 4.10: Vestido de cintas en

. proceso.
cosieron a mano, capa por capa.

Las cintas se cosieron siguiendo las
lineas que se marcaban con alfileres
sobre el maniqui: en el escote, bajo

CORTEY COSTURA el busto, en la cintura, las caderas y
las rodillas.

Después de armar el vestido, se colocaron las cintas una a

una; al completar una capa se procedié a coser a mano las cintas a
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la base. Este proceso se
repitié con las capas res-
tantes. Para formar la fi-
gura, las cintas se cosie-
ron respetando los voli-
menes del cuerpo y ci-
fiéndose en las partes
mds angostas, como la
cintura y la parte supe-
rior del escote. El vestido
no lleva cierre en la es-
palda, sino que se en-
vuelve alrededor del
cuerpo y se sostiene con
otras cintas que amarran

la figura.

CREACION DE TEXTURAS

La textura se cre6 con varias capas de cinta de raso y or-
ganza, de distintos grosores, desde 0,5 cm hasta 5 cm. Las cintas
se colocaron en varias capas: primero se afladieron las cintas mads
gruesas (desde 3 cm hasta 5 cm de ancho); en segundo lugar, cin-

tas de tamarfio intermedio (desde 1 cm hasta 3 cm); y, finalmente,

Trabajo de creacion

cintas delgadas (desde 0,5 cm hasta 2 cm).

Se aprovechd la transparencia de la organza para otorgarle
mayor profundidad a la textura, de forma tal que se pudieran en-
trever las cintas inferiores. El raso se usé tanto por el derecho (de
textura satinada y brillante) como por el revés (de efecto mate). De
este modo, se cre6 una variedad de texturas interesantes, las cua-

les reflejan la luz de formas distintas.

Proceso de trabajo
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FIGURA 4.11: Cintas sostenidas con
alfileres sobre el maniqui.
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Tanto la parte superior como el ruedo inferior del vestido
muestran las puntas de las cintas cortadas en diagonal, para evitar
que estas se deshilachen. Esto ademds ofrece una ornamentacién
interesante y que recuerda en cierto modo el tallo de las plantas en

un florero.
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Conclusiones

Esta investigacion aspira a servir como base tedrica y prac-
tica para otros proyectos similares. Con el objetivo de sentar un
precedente histérico sobre el tema del vestido como forma de arte,
se investigaron los movimientos artisticos de vanguardia que se
interesaron en incorporar el traje como parte de su filosofia estéti-
ca. Esto permite comprender la relevancia histérica del tema del
vestido artistico; ademds, aclara las razones por las cuales la moda
fue objeto de criticas y rebeliones casi desde sus mismos comien-
zos. De este modo, se pretende ofrecer un fundamento para otros

artistas interesados en expresarse por medio del traje.

La relacién primigenia entre el vestido y el arte resulta
también un interesante punto de partida para iniciar futuras in-
vestigaciones. Este proyecto se convirtié en una investigacion pio-
nera en la Escuela de Artes Plésticas porque es la primera vez que
se realiza una investigacion formal sobre los recursos artisticos del
vestido y sobre su relacién con diversas corrientes artisticas. Estos
temas podrian ampliarse en otras investigaciones, de tal modo
que se produzca una serie de trabajos centrados en los distintos
aspectos del vestido artistico (joyas, accesorios, trajes masculinos,

etc.)
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Conclusiones

La investigacion tedrica pretende brindar conceptos bési-
cos, ttiles para otros artistas visuales que deseen explorar las po-
sibilidades expresivas de la indumentaria. Se investigaron algunos
de los conceptos mds importantes sobre el disefio de modas y so-
bre las posibilidades comunicativas de la indumentaria, de modo

que el vestido pueda utilizarse como un lenguaje artistico.

Incluso, se formulé un breve glosario que puede servir de
orientacién a los lectores. Las palabras que aparecen alli son las
que se usaron en esta investigacion, pero la idea del glosario pue-
de servir como punto de partida para una pequefia guia de térmi-

nos de costura con la adicién de imdgenes y ejemplos.

Considero que el tema del vestido-arte atin puede desarro-
llarse, tanto en la parte teérica como en la practica. El sistema de la
moda se transforma y crea una profusién casi inagotable de con-
ceptos, teorfas e imdgenes que sirven de inspiracién para nuevas

investigaciones.

La cercania entre la ropa y el cuerpo ofrece una forma de
incorporar el arte dentro de la vida cotidiana. Esta incorporacién
resulta algo inesperada, aunque ya habia sido propuesta por las
vanguardias artisticas de comienzos del siglo XX. Asi, serfa muy
enriquecedor continuar con este tipo de investigaciones, de mane-

ra que el vestido pueda incorporarse en el lenguaje plastico.

Una parte fundamental de este proyecto consistié en el de-
sarrollo de ciertas posibilidades pldsticas de la tela, desde la crea-
cién de volamenes y de texturas hasta la confeccién de prendas
especificas que incorporasen los conceptos de este trabajo. Uno de
los objetivos de esta investigacién fue utilizar los mismos materia-

les y procesos de la costura para convertirlos en un lenguaje plds-
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tico, a fin de que los vestidos se transformen casi en esculturas ba-

sadas en el cuerpo femenino.

Para lograr ese propdsito, se realiz6 un considerable
aprendizaje técnico. Por un lado, se tomaron como base patrones
estdndar, que debieron ser modificados para las medidas del ma-
niqui. Ademas, estos patrones bésicos sufrieron alteraciones tanto
en la silueta como en los volimenes y restricciones que se le im-
pusieron al cuerpo. El proceso de alteraciéon de los patrones se
torné una enriquecedora etapa de pruebas y errores, en la cual se
pusieron a prueba mis propios conocimientos y mi capacidad de
resolver los problemas mediante técnicas propias de la costura.
Aparecieron algunos problemas con los patrones basicos, los que
no siempre se adaptaban correctamente a la figura. Para solventar
estas dificultades, se necesitaron varias pruebas de ajuste, tanto

sobre el maniqui como sobre el cuerpo.

Este proceso creativo me permitié aprender varias técnicas
especializadas: la forma correcta de realizar ciertas costuras espe-
ciales (breteles, cuellos y abotonaduras); cémo coser zippers nor-
males e invisibles; como realizar costuras a mano especificas; c6-
mo emparejar y ajustar el bajo de las faldas, y muchas técnicas

z

mas.

Por otra parte, la creacién de las texturas en los trajes re-
quirié un proceso de aprendizaje técnico similar. Se realizaron
pruebas con distintos materiales, cortes y alteraciones en las pie-
zas, de modo que se pudieran escoger las texturas idéneas para
representar los conceptos. La confeccién de modelos a escala re-
sulté sumamente ttil, en especial para comprender la relacién
existente entre las texturas y las prendas. Ademds, fue posible re-

cabar mucha informacién de los resultados de la experimentacién:
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desde la forma en la que se sostenian las texturas hasta la relacién

de las prendas con el cuerpo.

Aun asi, las pruebas a escala no pueden predecir el com-
portamiento de las texturas en el tamafio normal. Por esto, fue ne-
cesario confeccionar muestras pequefias que ayudasen a solucio-
nar los problemas de trabajar en el tamafio normal. Las mayores
dificultades se presentaron al crear texturas que debian sostenerse
en el aire y al moldear el cuerpo con las delicadas cintas de pasa-

maneria, sin que estas se dafiasen.

La solucién de esos inconvenientes implicé aprender va-
rias técnicas: se us6 almidén de yuca para sostener las plumas que
debian permanecer rigidas; se prob6 una forma de costura a mano
directamente sobre el maniqui para coser las cintas sin desgarrar-
las con la aguja de la mdquina de coser, y se experimenté con mu-
chas telas distintas (tul de varios grosores, cancdn, encajes y otros
materiales) para alcanzar los volimenes que se habian propuesto
en la idea inicial. Las soluciones que se propusieron estaban limi-
tadas al &mbito de la costura, por lo cual no se incorporaron mate-

riales ajenos a este medio.

Al final, estos procesos de experimentacién resultaron su-
mamente satisfactorios. Considero que la informacién y la expe-
riencia que se obtuvieron de este proyecto serdn muy ttiles para

emprender trabajos similares posteriormente.

Recomendaciones

Al reflexionar sobre el proceso de este trabajo, puedo for-

mular varias recomendaciones.
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En cuanto a la investigacion bibliogréfica, se debe tomar en
cuenta que no es fdcil conseguir informacién sobre teoria del ves-
tido. Es importante buscar libros u otros textos sobre el tema en
bibliotecas especializadas, como las que se encuentran en univer-
sidades que ofrezcan la carrera de disefio de modas. Asimismo, es
posible encontrar datos ttiles en libros sobre antropologia, socio-

logia o psicologia.

Ademads, se puede recabar informacién directamente de
personas que se dedican a la moda o al vestuario. Entrevistarse
con disefiadores de modas y vestuaristas puede ser muy enrique-
cedor para los interesados en este tema. Estos profesionales pue-
den brindar sus experiencias y recomendaciones para realizar tra-

bajos de vestido artistico.

En lo que respecta al trabajo de creacién, se recomienda
utilizar libros de patrones mds completos, de modo que se facili-
ten el ajuste y la modificacién de las prendas. Resultarfa muy ttil
contar con un compendio de patrones basicos y de alteraciones a
estos para que el proceso de patronaje y corte de las piezas sea

menos arduo.

El conocimiento sobre los materiales también simplificaria
la tarea de escoger las telas, hilos y pasamanerias idéneas para ca-
da proyecto. Existen algunos manuales especializados en este te-
ma, pero debe tenerse en cuenta que no todos los materiales exis-

tentes pueden obtenerse en el pais.

Es recomendable seguir un proceso muy organizado para
convertir un boceto en una prenda completa. Es de gran impor-
tancia realizar bocetos claros, tanto de la pieza completa como de
ciertos detalles que puedan ser problematicos, antes de trabajar

con la tela. Cualquier pormenor de la confeccién que resulte con-
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fuso en el papel debe probarse en un modelo a escala o en un
prototipo antes de elaborar la prenda. Esto resulta primordial para
no equivocarse en la costura y para asi evitar el desperdicio de
materiales. Ademds, es importante probar cualquier técnica (tefii-
do, bordado, calado, estampado, deshilachado, etc.) en un retazo
de la tela que se utilizard, de modo que se pueda comprobar si el
material es adecuado y si resistird las modificaciones que se pla-

nee realizar.
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Glosario de términos

de costura

BOCAMANGA

Parte circular u ovoide de la blusa o camisa que conecta el
torso con la manga. En caso de que no haya mangas, es el circulo

por el cual sale el brazo.

BRETEL

Tipo de pinza. Los breteles son cortes largos en el patrén
de una prenda (usualmente vestidos o camisas), en los cuales se
separa el patrén por la linea que seguiria la pinza. De este modo,
se elimina el exceso de tela que se recoge en la pinza y se alarga la
costura de un extremo al otro de la prenda. Los breteles se cono-

cen también como costuras de ‘corte princesa’.

CRINOLINA

Estructura interna que se coloca bajo las faldas para darles
mayor amplitud y volumen. Originalmente, este efecto se conse-
gufa con una multitud de fustanes puestos unos encima de los
otros. Posteriormente, estos se reemplazaron con faldas confeccio-

nadas de una tela reforzada con crin de caballo, del cual proviene
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su nombre. Hacia 1840, las enaguas se sustituyeron con una espe-

cie de jaula o canasta hecha con aros de acero.

CUCHILLA

Pieza triangular de tela que se cose a una falda para au-
mentar su amplitud. También se le da este nombre a un corte que
se realiza en las enaguas siguiendo la linea del bretel, de tal modo
que se pueda incluir més tela o, incluso, realizar una abertura para

dejar ver las piernas.

ESCOTE OJAL

Escote recto o ligeramente curvo que abarca de hombro a

hombro y carece de cuello. También se conoce como ‘escote barco’.

LIBRETE

Tela de algodén o lino que lleva un disefio calado y borda-
do con hilo del mismo color que la tela. Este tipo de tela ornamen-

tada también suele usarse como borde decorativo.

ORGANZA

Tela delgada y semitransparente, con cierto brillo. Se con-
fecciona con hilos de seda o con poliéster y suele usarse en vesti-

dos de novia o trajes de noche.

OVERLOCK

Tipo de costura eldstica que se realiza con una maquina

especial, también llamada overlock. Esta costura sirve ademds para
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evitar que los bordes de una pieza de tela se deshilachen, para

fruncir la tela o para estirarla.

PINZA

Recogido en la tela que sirve para dar forma y volumen a
las prendas y adaptarlas a la forma del cuerpo. Usualmente se co-
loca en la parte de las prendas correspondiente al busto, a la cintu-

ra y al derriére. Suele hacerse de forma triangular o romboidal.

POLISON

Relleno que se coloca bajo las faldas y sobre el derriere, para
aumentar el volumen de la parte trasera. El polisén se sujeta a la
espalda bajo el nivel de la cintura y sirve como base para drapear
las enaguas. Generalmente se elabora con materiales ligeros que
produzcan mucho volumen, como corcho o plumas, o puede con-
feccionarse con canastas de mimbre, de alambre de acero o de ba-
llenas. Las faldas con polisén fueron muy populares a finales del

siglo XIX.

PRETINA

Parte superior de prendas como faldas y pantalones. Esta
pieza rectangular se cierra alrededor de la cintura y sostiene todo
el peso de la prenda. La pretina suele llevar botones, broches o

cierres.

RASO

Tela gruesa, de tejido apretado y con cuerpo, de acabado

liso y lustroso. Originalmente, el raso se confeccionaba con seda,
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pero en el siglo XX comenzaron a utilizarse rayén y otras fibras
sintéticas para su elaboracién. Se conoce también como ‘satén’ o
‘satin’. Se utiliza comtdnmente en la confeccién de vestidos de no-
via y trajes formales, asi como en la industria de lenceria y ropa de

cama.

SISA

Costura en cada uno de los lados de las camisas, blusas y

vestidos.

STRAPLESS

Palabra inglesa que significa sin tiras o sin tirantes. Se usa
para denominar vestidos o blusas de escote recto por encima del

busto, que carecen de tirantes para sostenerlos de los hombros.

TENIDO SHIBORI

Término japonés que se refiere a una gran variedad de téc-
nicas de tintura similares al tie-dye (tefiido con amarras). La tela se
dobla, arruga, hilvana, pliega, retuerce, ata o anuda antes de tefiir-
se y estos dobleces producen areas de tela que no reciben el color,

con las cuales se forma un disefio.

TuL

Tela hecha con una rejilla formada por pequefios hexdgo-
nos u octégonos. Es ligera, fina y rigida. Suele usarse como base
para encajes bordados y en la confeccién de velos de novia y de

tutdes para bailarinas de ballet.
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VISTA

Reborde de tela que se cose en el margen de los cuellos y

abotonaduras para otorgarles mayor firmeza.

VOILE

Tela fina, ligera y transltcida, que se elabora con algodén,
lana, seda o poliéster. Suele usarse para confeccionar cortinas, blu-
sas o vestidos. Su nombre proviene de la palabra francesa que de-

signa el velo.
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FIGURA 1.1: Primer boceto del traje con alas.

Vistas de frente y de perfil.
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FIGURA 1.2: Boceto del traje con alas.

Detalle de la cintura cerida.
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FIGURA 1.3: Patrones para la blusa del traje con alas.

Las lineas en negro corresponden al patrén basico. En rojo se muestran las alteraciones:
abotonadura al frente, alargamiento de la blusa y breteles.
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f cintura alta

frente espalda

FIGURA 1.4: Patrones para la falda del traje con alas.
Las lineas en negro corresponden al patron bdsico. En rojo se muestran las alteraciones: cintura
alta en el frente y en la espalda.
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Anexo 1: Patrones, bocetos y fotografias del traje con alas

FIGURAS 1.4 (SUPERIOR I1ZQ.), 1.5 (SUPERIOR
DER.) Y 1.6 (INFERIOR 1ZQ.): Modelo del traje
con alas, escala 0.25:1.

Vistas de frente, de perfil y de espaldas del
modelo.
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FIGURAS 1.7 (SUPERIOR 12Q.), 1.8 (SUPERIOR
DER.) Y 1.9 (INFERIOR 1ZQ.): Detalle de la
textura de las alas.
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FIGURA 1.10: Traje completo.
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FIGURA 2.1: Primer boceto del vestido con crinolina.
Vista del frente.
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FIGURA 2.2: Boceto detallado del vestido con crinolina.

Se muestra la abertura en la falda y un detalle de la colocacion de las
texturas.
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FIGURA 2.3: Boceto del vestido con crinolina.
Exploracion de texturas y diferentes inspiraciones.

Detalle de la cintura cenida.
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FIGURA 2.4: Boceto del vestido con crinolina.

Formacion de la “burbuja” en la falda.

Anexo 2: Patrones, bocetos y fotografias del vestido de cintas 156



Bibliografia y anexos

LR

&wwjouu
o
/”/
[
[
N L W
ILQ ‘ /‘;’ | Oz.VH
° 5 /

FIGURA 2.5: Dibujo preparatorio para la crinolina.
Detalle de la base y de las distintas capas.

Detalle del cierre de la crinolina.
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FIGURA 2.6: Patrones para el frente del vestido con crinolina.

Las lineas en negro corresponden al patrén basico. En rojo se
muestran las alteraciones: escote ojal, corte bajo el busto,
falda amplia y cuchillas.
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FIGURA 2.7: Modelo del vestido con crinolina, escala 0.25:1.

Confeccion del vestido modelo.
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FIGURA 2.8: Los tres vestidos terminados.
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FIGURA 3.1: Primer boceto del vestido de cintas.

Progresion de la idea: desde la textura hasta la forma del vestido.
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FIGURA 3.2: Boceto del vestido de cintas.

Silueta y sugerencia del amarre del traje.
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FIGURA 3.3: Boceto del vestido de cintas.
Vistas de frente y de perfil.
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FIGURA 3.4: Boceto del vestido de cintas.
Textura desbordada en el escote y en el bajo.

Detalle del corte diagonal de las cintas.
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FIGURA 3.5: Patrones del vestido de cintas.

Las lineas en negro corresponden al patron bdsico. En rojo se muestran
las alteraciones: breteles, escote strapless y cuchillas.
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FIGURA 3.6: Modelo del vestido de cintas, escala 0.25:1.
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FIGURAS 3.7 (SUPERIOR IZQ.), 3.8 (SUPERIOR DER.)
Y 3.9 (INFERIOR 1ZQ.): Detalles de la textura de
cintas.
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FIGURA 3.10: Los tres vestidos terminados.
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Anexo 4

Fotografias de los vestidos con modelo

FIGURA 4.1: Traje con alas.
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