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      Prólogo




      Hablar de moda en la Argentina seguramente favorece asociaciones más o menos similares a las que se acude en el resto del mundo, pero aquí se agrega a esa diversidad un nombre: Susana Saulquin. Y esta asociación no es solo propia de los especialistas, sino también de una cantidad de curiosos que llegaron a sus páginas, generosas tanto en informaciones precisas como en conceptos que no banalizan un fenómeno de magnitud y alcances difíciles de medir.




      Quien hoy se acerque a este texto, si ya ha frecuentado otros que lo precedieron, no se sentirá defraudado sino que, por el contrario –me atrevo a afirmar–, ampliará sus perspectivas en direcciones tal vez imprevistas. Al recién venido le esperan sorpresas, sobre todo si piensa que la moda es una simple sucesión de variantes sembradas al azar de voluntades más o menos caprichosas.




      La mirada de Susana Saulquin recorre un camino predictivo y plantea cuestiones sobre el destino de su objeto. ¿Acaso el modo en que este transcurrió, durante más o menos ocho siglos, pervivirá por siempre? ¿O bien nos encontramos en el ocaso de un proceso que segará las bases de muchas definiciones que procuraron abarcarlo? ¿Será tal vez ese resultado un producto más del nuevo universo tecnológico? De ser así: ¿cuáles son las trayectorias de esos nuevos procesos que pueden modificar su camino?




      Hipótesis de esa índole exigen un recorrido minucioso. Este requerimiento está dado porque la moda constituye un articulador social que integra diferentes dimensiones de la conducta y de los desempeños colectivos. Su observación, entonces, no puede desatender la materialidad de las cosas, el curso de las acciones y los discursos que despliegan sus sentidos. Y esta triple inclusión, para ser tratada, debe contemplar múltiples dimensiones: la muerte, el miedo, las jerarquías –heredadas o adquiridas–, el clima, las técnicas industriales, las creencias religiosas, la economía, los estilos de época, por mencionar solo algunas.




      De estas y tantas otras cuestiones se hace cargo este libro para referirse a la moda; no incurrirá en el desorden o en la mera enumeración presuntuosa. Por el contrario, se encontrará un tejido sutil –la comparación parece pertinente al asunto– que se extiende a lo largo del texto, parsimonioso y sorprendente, sobre todo en la elección de los casos y los ejemplos, y también por el hilvanado de sucesos y modos de decir.




      Susana Saulquin escribe y lee al mismo tiempo. Quizás este proceder sea un mérito más: sus lecturas invitan a que, en algún momento, también sean las nuestras, y no porque impongan una verdad, sino porque dejan lugar a la duda en medio de la urdimbre erudita.




      Así, el escrito transcurre a impulsos de una tensión, no poco curiosa, que se establece entre dos polos: por un lado, las alusiones a la diversidad mundana y a sucesos presumiblemente efímeros; por otro, el que sostiene una tesis que se construye línea a línea, y que se resume, seca y contundente, en las páginas finales. Recorrido ligero en apariencia e implacable en su objetivo.




      Pienso, finalmente, que los lectores, tras concluir este libro, asociarán, si ya no lo hacen, el nombre de Susana Saulquin a la palabra moda.




      OSCAR TRAVERSA


    


  




  

    

      Introducción




      El sistema integrado de la moda tal como se desarrolla y se conoce en la actualidad está en los comienzos de su desarticulación. Los profundos cambios en la visión que el hombre tiene de sí mismo y del medio que lo rodea impulsarán, en los próximos años, la superación de esta dialéctica que había triunfado en la modernidad.




      Hay ciertos indicios de que este proceso, por su enorme importancia y la magnitud de los cambios que conlleva, va a atravesar una etapa de veinticinco años de transición. En este tiempo, contado a partir de 1995, el sistema de la moda, como parte integral de un contexto global de transformaciones en todos los órdenes sociales, está abandonando las pautas que lo sustentaban, para reagruparse bajo nuevos parámetros. En el orden que regula todo el juego de las apariencias, se habrá producido hacia el 2020 la metamorfosis necesaria para que el sistema de la moda se diluya en un sistema general de la indumentaria.




      No resulta en absoluto arbitraria o caprichosa la elección de este segmento puntual de tiempo, ya que se considera que, a partir de mediados de la década del noventa, el acceso a Internet comenzó a masificarse y, por lo tanto, a tener una enorme influencia en la modificación de las formaciones sociales del mundo. Los adelantos en las tecnologías interactivas, especialmente en el área de las comunicaciones, provocaron una doble reacción: por un lado, los cambios generaron un conjunto articulado de relaciones sociales planetarias y, por el otro, surgieron los localismos como anticuerpos del sistema que acentuarían los particularismos culturales.




      La posesión de la información, que hasta ese momento había sido sinónimo de poder, estuvo al alcance de casi todo el mundo. Se instaló entonces la importancia de la movilidad como un nuevo factor en la organización de las jerarquías del poder.




      Con la implosión del tiempo de las comunicaciones y la reducción del instante a magnitud cero, los indicadores de tiempo y espacio pierden importancia, al menos para aquellos cuyas acciones se desplazan con la velocidad del espacio electrónico (Bauman, 1999: 21).




      Esta nueva forma cultural, modelada al acelerado compás de las tecnologías digitales, comenzó lentamente a superponerse a la sociedad industrial y postindustrial organizada hasta entonces. Superposición que no ha implicado un violento desplazamiento, sino, por el contrario, una interesante complementación. Sin embargo, debido a que cada una de estas formas culturales tiene características específicas que la definen, se producen en la sociedad sentidos y comportamientos ambivalentes como, por ejemplo, las tendencias de la moda y el diseño independiente o de autor.




      Finalizada la primera década del siglo XXI, se intensificaron estos comportamientos ambivalentes apoyados en la configuración de redes informáticas y sociales cada vez más estrechas, que han permitido de manera sorprendente unir las categorías de tiempo y espacio. El reordenamiento social, si bien es evidente y marca un rumbo hacia las individualidades, necesita un tiempo de maduración no menor a otra década, para que la matriz de las relaciones sociales se rearme y pueda responder a los nuevos desafíos. Esta trama social resultante, que enfatiza y acelera la presencia del poder de la información, desdibuja la disciplina y los controles para privilegiar las acciones individuales.




      [image: ]




      1. Nadine Zlotogora. Desfile Colección Primavera-Verano 2009-2010. Fotografía: Topo Huerin.




      Con la pérdida y el agotamiento actual del concepto de organización, las aceitadas partes de la maquinaria de la moda se rebelan y se apartan del centro dominante; por lo tanto, el sistema, al desarticularse, participa del mismo destino y ocaso que la sociedad industrial y moderna. A partir de estas evidencias, ¿se puede llegar a pensar en la desaparición y muerte de la moda? Contestar la pregunta implica saber, en primer lugar, que la moda, en cuanto lógica externa a las personas y, por lo tanto, impuesta, impulsa al cambio periódico de vestimentas. Cambio que, para consagrarse como moda, necesita producir deseo y consumo a escala masiva. En segundo lugar, es necesario analizar las bases sobre las cuales se regulará el nuevo imaginario social, que va a transitar desde la coacción y el acatamiento grupal de las modas, hasta un lenguaje de las apariencias configurado desde las individualidades y necesidades reales de las personas. Ese cambio, que se dará paulatinamente en los próximos años por la creciente complejidad social, será en dos direcciones opuestas. Por un lado tenderá hacia el diseño de prendas interactivas con adelantos tecnológicos incorporados, y por el otro podrá libremente dar un salto al pasado, al vestido ritual, estable en su base homogénea pero personalizado, porque puede comunicar identidades y descreer de mandatos sociales.




      Sabemos, después de Roland Barthes, que la historia no puede actuar de manera analógica sobre las formas, pero puede hacerlo sobre el ritmo de esas formas para transformarlas o cambiarlas. Así surge, hacia los años 1350-1370, y como consecuencia de un cambio notable en las mentalidades, el fenómeno de la moda dentro de los límites de la civilización occidental. Impulsado por el naciente humanismo y la desintegración del mundo feudal, entre otras razones, la forma moda se convierte en una lógica ordenada, aunque no regular, de la distinción social, del cambio y de la construcción de identidades.




      En esta etapa, que algunos autores llamaron aristocrática por ser dependiente de los gustos y preferencias de los nobles, las modas se desarrollaban como un fenómeno, con irregularidades en los tiempos y duración de las mismas, aunque se beneficiaban por la competencia que, con la nobleza, practicaba la ascendente burguesía.




      Fue necesaria otra nueva intervención de la historia, que, hacia fines de la Revolución Industrial, y con el adecuado desarrollo tecnológico y en el marco del surgimiento del capitalismo, propiciara que este fenómeno se cerrara en sí mismo y se organizara en sistema con su propia regulación autónoma. Esta autonomía de la moda significará la instalación de una cadencia rítmica, cada dieciocho años, de cambios alternativos y endógenos en las formas, colores y texturas, que se van a suceder durante toda la sociedad industrial hasta la actualidad.




      A partir de entonces, la moda, ya organizada en sistema, se configuró en una organización bipolar con partes profundamente interdependientes, que incluían la alta costura y la confección seriada tributaria de aquella. Esta nueva forma de producción seriada era la natural respuesta que se necesitaba para vestir al proletariado industrial, es decir a los nuevos actores sociales que habían surgido a partir de una diferente división del trabajo. Desde este punto de vista se puede comprender la aparición de los jeans (la creación de Levi Strauss en el año 1847) y el overol de mecánico, como las prendas que mejor interpretan las necesidades y el espíritu industrial. No en vano ambas vestimentas, símbolo y fetiche de la industrialización, son de trabajo.




      Desde la Revolución Industrial, la sociedad occidental va a impulsar el mismo ritmo en las producciones estéticas, cadencia dependiente del todo que lo regula y que acompaña el proyecto industrial, hasta convertirse en indicador de la cultura de masas.




      Durante esta etapa, el sistema de la moda, encerrado en sí mismo, le confiere al vestido la posibilidad de regular las relaciones sociales, apropiándose de la lógica de la distinción social. Se impone a partir de entonces una estética de la elegancia y la armonía de formas, colores y texturas, que va a continuar hasta el comienzo de los sesenta. En ese momento la excesiva inestabilidad en los comportamientos provocará grandes cambios en la organización normativa y el surgimiento de nuevos valores.




      Hace su aparición un nuevo e importante segmento del mercado consumidor: la juventud, que inaugura su prestigio. Los jóvenes van a conformar un fuerte grupo de presión, que dinamizará el sistema reordenándolo bajo otros parámetros. Por ejemplo, las categorías sexuales femenino y masculino resignaron su lugar de privilegio, al surgir lo joven y lo viejo como determinantes en el momento de construir identidades. Como consecuencia, el sistema de la moda, hasta ese momento cerrado y autorregulado, se abrió para permitir el intercambio con otras formas integradoras de la imagen. Entonces se empezaron a diseñar cantidades de productos reales y simbólicos, que, coordinados y publicitados de manera adecuada, permitían armar estilos alternativos de vida. Por supuesto estos últimos, al ser cambiantes, se convertían en efímeros.




      Ya el vestido resultaba insuficiente como comunicador y organizador de las relaciones sociales, cuando se produjo, como consecuencia de la generalización de la informática, una avalancha de datos difíciles de abarcar y asimilar, con imágenes alternativas y superpuestas. Estas imágenes vertiginosas no surgían por aquel entonces de la autoridad centralizada y disciplinada de la alta costura parisina, sino de centros diversos como Tokio, Amberes, Londres, Estocolmo, Barcelona, Nueva York, Berlín, Roma, Milán, entre otros.




      La saturación y el consiguiente desequilibrio que originaban los cambios en los comportamientos provocaron una paulatina desestructuración de las partes del sistema de la moda, que, al no poder responder de manera organizada y sin un poder centralizador, pasó a una instancia superior y más compleja en su evolución. Esta es la etapa que comenzó a desenvolverse en la mitad de la década del noventa.




      El creciente y previsible reemplazo de la sociedad industrial por una sociedad tecnológicamente dirigida, con redes informáticas que comunican al instante todas las zonas del planeta, condiciona a la vestimenta que, personalizada e individualista, evoluciona adaptada a nuevos parámetros. El nuevo diseño deberá responder a requerimientos que sumen la funcionalidad a la practicidad, al cuerpo humano real y a los nuevos materiales, y a contemplar la relación entre la naturaleza ambiental y la humana.




      Ni los creadores de alta costura, ni los estilistas del prêt-à-porter, y mucho menos los industriales, pueden ya imponer sus pautas. Las partes disgregadas del sistema no pueden ni saben acatar órdenes centralizadas. La alta costura lanzada por Charles F. Worth en 1857, la confección seriada como contrapartida de la primera, y el prêt-à-porter a partir del ready to wear de 1949, han mostrado durante el transcurso de la sociedad industrial, una envidiable estabilidad estructural.




      Sin embargo, las sutiles diferencias que están empezando a ser evidentes remiten a los desequilibrios entre los campos de fuerzas de las partes. El crecimiento notable, desde 1970, de una forma de vestir más funcional y casual es una tendencia a escala mundial, y su desarrollo es proporcional a la pérdida de importancia de la alta costura y al aumento de la confección seriada industrial.




      En la actualidad la primera manifestación visible de este cambio cualitativo se muestra en esta diferente relación entre las partes del sistema de la moda. La nueva forma se hará cada vez más evidente en los próximos años, con un mayor protagonismo de los usuarios y del creador individual.




      En el primer lustro de la década del noventa se dieron algunos pasos en ese sentido, ya que el mecanismo tradicional de imposición de la moda, que surgía de la alta costura y se difundía a la confección seriada, comenzó a reemplazarse por un mecanismo inverso. Este mecanismo se adapta a los gustos y preferencias de los usuarios/consumidores, y condiciona a los creadores/diseñadores a plegarse a los dictados específicos de los individualidades. El ejemplo más claro se encuentra en la ropa deportiva, infantil y sport/urbana.




      Con el desarrollo de la tecnología, cada persona estará capacitada para utilizar la realidad virtual al frente de su computadora personal y diseñar, si así lo deseara y necesitara, su imagen integral a fin de seducir y comunicar a los demás identidades y vivencias.




      Desaparecidos los autoritarios mandatos que incitaban al consumo de la moda, estas transformaciones van a recrear el modelo único preindustrial, en perjuicio de la serie industrial. La dialéctica modelo/serie del vestido es superada en una nueva instancia que, sin ser ni modelo (porque no se derivan las copias) ni serie, participa sin embargo de las esencias modulares y seriales.




      La moda va a reordenar entonces su campo de acción y abandonar por innecesarias la organización piramidal y las series masivas, para devenir, como en la etapa preindustrial, en un fenómeno que podría llegar a ser personal, creativo y original. Este nuevo fenómeno de la moda, aunque remite al modelo preindustrial, no es en absoluto semejante al que permaneció vigente en la etapa aristocrática que transcurrió entre los años 1350 y 1860. La nueva forma, que tal vez ya no sea necesario llamarla moda, se va a delinear con el auxilio de la tecnología y con los cambios radicales en los seres humanos que son su soporte. Una vez más, las transformaciones socioculturales le dictan a la moda las condiciones de su desenvolvimiento.




      Surge de manera nítida que la nueva forma delineada con mayor autonomía, si bien contiene algunas características de la larga etapa aristocrática y preindustrial, más que representar un retroceso realiza un enorme salto hacia el futuro, hacia un vestido diferente. El salto presupone una reorganización de las relaciones sociales, en las cuales el lenguaje de las apariencias va a ocupar un lugar importante pero diferente al lenguaje de la moda.




      Es innegable que las nuevas formas culturales que están emergiendo sumen al hombre posmoderno en una profunda soledad y en un desconcierto que lo desampara. Para neutralizar los miedos y temores que le provocan la intuición del cambio en las condiciones de su vida y del medio que lo rodea, apela una vez más, como otras veces en la historia, al luto en sus vestimentas.




      El círculo perfecto se cierra en sí mismo. Si el luto inauguró la sociedad industrial con la imagen dolorida de la reina Victoria de Inglaterra, también se hace presente en la actualidad, pero la muerte en estos tiempos está ausente y banalizada; solo el vestido adopta su máscara.




      Las nuevas formas culturales, que están surgiendo y que se van a delinear con totalidad una vez avanzado el siglo XXI, muestran a un hombre que ha empezado a descubrir el impacto de sus despreocupadas acciones, e impulsan, entre tantos otros cambios, relaciones diferentes con los objetos y con la manera de apropiárselos.




      Durante la época medieval, la mirada cultural, que señalaba con las puntiagudas torres góticas la importancia de la trascendencia, había descendido con el humanismo para focalizar a hombres y mujeres que afirmaban su novísima posición, con vestimentas delatoras notablemente adornadas e invasoras con sus enormes verdugados del espacio circundante.




      Al comenzar la sociedad industrial la mirada cultural se dirigía del hombre al objeto que, transformado en mercancía, se reproducía de manera incansable y obsesiva. En esta etapa la aceleración de la producción empujaba al consumo, que, legitimado por los medios audiovisuales, multiplicaba cada vez más las necesidades y los deseos. En el frenesí de la producción de objetos seriados, el exagerado consumismo de los años ochenta necesitaba una sociedad con valores orientados al éxito que multiplicaban las imágenes.




      Con las transformaciones que están ocurriendo en la sociedad industrial a partir del surgimiento de una forma cultural tecnológicamente dirigida, se producen los cambios necesarios en la aceitada y mercantilista organización. La producción todavía acelerada, basada en la multiplicación de necesidades ficticias, se enfrenta a un consumo que comienza a desacelerarse.




      En la actualidad, la extensión y vitalidad de la organización que integra la cadena de producción con sus partes interrelacionadas, que incluyen desde la obtención de las fibras hasta la prenda como producto terminado, muestra la gran complejidad que el sistema de la moda ha sabido desarrollar. Llegado a este punto, se hace más evidente la necesidad de búsqueda, por parte de los creadores, de originalidades que alimenten la voraz maquinaria. Para activar un consumo que comienza a perder interés, nerviosos y desconcertados diseñadores y productores de moda ensayan diferentes fórmulas con el objeto de proyectar originalidades. Así utilizan cada vez más, por ejemplo, particularismos culturales como simples formas despojadas de contenido, organizadas de diversos modos. Esto incluye, como en el caso de algunas muestras en las colecciones de Lacroix, Westwood y Ungaro, y John Galliano, entre otros creadores, la incorporación de elementos de distintas culturas en un mismo modelo, artificio impensable si estos préstamos se tomaran con la ideología original.




      Estas llamadas “modas étnicas”, sin embargo, no resultan inocentes, ya que anticipan y delatan el creciente protagonismo de antiguas civilizaciones, hasta ahora eclipsadas por la cultura occidental, como India, China, Arabia y Japón.




      La magia de los diseños textiles de los primitivos pueblos americanos hará también su aporte en la nueva etapa que se inicia, ya que la emotividad ocupará una parte muy importante del diseño, y será legitimada por sus mecanismos metodológicos.




      Durante toda la modernidad el interés y la mirada cultural se centraron en el objeto producido en series industriales, con el respaldo de toda una sociedad organizada en torno a los deseos que debían ser satisfechos. El consumo máximo, consecuencia directa de la producción industrial compulsiva, retroalimentaría el proceso.




      La moda organizada en sistema no escapaba a la norma; por el contrario, construía sus bases en esa lógica del deseo y de la imagen, que alimentaba y se reconocía como la razón de ser del proceso. Sin el desarrollo exagerado y compulsivo de la moda, la sociedad industrial no habría podido desenvolverse, ya que las necesidades reales de las personas resultaban escasas frente a los requerimientos de las máquinas industriales que debían trabajar sin descanso. Para ello y en el previsible antagonismo de los comportamientos ambiguos, mientras se alababan las ventajas de las conquistas conseguidas por la industrialización masiva, se mantenía la ficción social de las diferencias. Esta gran contradicción interna permitió el desarrollo fabuloso del sistema de la moda, en una sociedad que se excitaba con las diferencias y que se pretendía saciar con las homogeneidades.




      De allí que la imagen exterior fuera organizada de acuerdo con estilos de vida pautados y disciplinados por los deseos. Escenografías y personajes que podían también ser cambiantes y simulados, pero nunca reales ni creíbles. Personajes que necesitaban saturarse de información en sucesivas reiteraciones, para alternar identidades como en un calidoscopio de formas y colores.




      Llegados al límite de la vigencia generalizada de la sociedad moderna/posmoderna, el ritual de representaciones sociales colectivas se desvanece por innecesario. El paulatino proceso de individualización impulsa en cambio ungir los personalismos digitados por auténticos hombres y mujeres, que buscan satisfacer más sus necesidades específicas que los deseos colectivos. En la civilización occidental, la descentralización que producen en la actualidad las crecientes necesidades reales de estas individualidades (que cada vez más descreen de los mandatos unificados y dictatoriales) impulsa la desarticulación del sistema de la moda.




      El edificio comenzó a mostrar sus grietas en los años sesenta, cuando ocurrieron dos hechos trascendentales. Por un lado la irrupción de los jóvenes con exigencias y pautas más acordes con las necesidades reales de practicidad y funcionalidad. Por el otro, hacia el fin de la década se tomó conciencia, con las primeras imágenes planetarias desde la Luna, de la manipulación desconsiderada que se imponía a una naturaleza que se creía inmutable y protectora.




      La percepción, por parte de la ajetreada sociedad industrial, de una juventud y una naturaleza que cuestionaban la producción seriada de mercancías impulsaba a marginar y a desacreditar a los más radicales representantes de esta nueva forma de pensar: los hippies.




      De todos los grupos juveniles que se organizaron después de la Segunda Guerra Mundial para enfrentar el sistema de producción que propiciaba el consumo, los hippies fueron los únicos que, respaldados por una filosofía coherente, se apartaban del sistema para construir una organización social alternativa.




      Algunos principios de su filosofía como el amor y la no violencia, la negación a la manipulación de la naturaleza que debía aceptarse sin modificaciones, la vuelta a la espiritualidad por la vía de un individualismo sin concesiones, resultaron la avanzada de la nueva organización social que en la actualidad se está perfilando.




      Si se piensa en esa dirección, no resulta casual encontrar ciertas semejanzas con el espíritu de los griegos que, a partir de la ensoñación, buscaban la armonía del universo. Aunque para la filosofía hippie era una búsqueda artificial a través del consumo de drogas alucinógenas, ellos se acercaban al ideal fundacional de la cultura occidental.




      En los últimos treinta años del siglo XX, la juventud, como categoría social desde los diversos agrupamientos organizados en torno a actividades como la música o la acción universitaria/intelectual, propició el desvanecimiento de las diferentes fronteras. El deslumbramiento con Oriente, el acercamiento y respeto a las diferentes etnias, el abandono de los mandatos sociales que mutilaban la acción individual, la conciencia del propio cuerpo y sus posibilidades. La homogeneización entre los sexos y las edades, lo público y lo privado, lo verdadero y lo falso, y en general la aceptación de lo diferente, lo diverso, lo otro como demarcación de la propia existencia.




      Durante la etapa posmoderna, que coincide con las actuales transformaciones en la sociedad industrial, se detectan dos importantes corrientes de acontecimientos que corren paralelas. Una superficial, que obliga a la sociedad –que en su conjunto se siente amenazada– a integrar lo marginal y lo diferente para comercializarlo en su beneficio, en la creencia de que por esa vía se protege la continuidad sin cambios. Así ocurrió con los movimientos hippie y punk. El ejemplo se puede tomar de un Yves Saint Laurent cuando presentó las hippies de lujo en su colección de 1972, y de un Karl Lagerfeld cuando hizo lo propio con los punks en la colección de alta costura del año 1993.




      Sin embargo la corriente subterránea de la historia continúa su devenir, de modo tal que, al permitir incluir en sus límites lo diferente, lo anterior y lo ajeno a ella misma, crece en complejidad y permite el gran salto cualitativo hacia el futuro.




      Esta asimilación, junto con la aceptación y el respeto por la naturaleza y el desarrollo de la tecnología informática, influyen de manera capital en la desarticulación de la moda y de la tendencia única como sistema autoritario. Al decir que se desarticula el sistema, se alude al sistema de producción y consumo masivo instaurado después de la Revolución Industrial en 1860, y digitado de manera coactiva por la sociedad. No alude en cambio a la lógica de la moda que contiene el abandono de las vestimentas tradicionales estables, en favor de cambios de vestimentas tal como ocurrió durante los siglos XIV a XIX. Aunque desde una postura sociológica, tal vez a estos cambios (por no ser masivos) no se los pueda etiquetar como moda y, por esa causa, se piense en un deslizamiento hacia un sistema general del vestir.




      Se sabe, de todas maneras, que los desórdenes y las alteraciones promueven los cambios y, en última instancia, el orden es una construcción cultural que responde a realidades que pueden armarse y entenderse desde diferentes ángulos según las épocas, los lugares y las situaciones.




      En todo caso, desarticulado el autoritario mandato unificado de la moda, se organizarán modas descentralizadas, impulsadas, o bien por individualidades, o bien por diferentes grupos cuya pertenencia implique estilos de vida y objetivos comunes compartidos. Resulta interesante analizar cómo la sociedad postindustrial, que ha llegado a la casi total masificación de las personas y a la homogeneización de los objetos, paradójicamente y debido a las urgencias para intensificar los consumos, impulsó una segmentación del mercado y una multiplicación de las tendencias que a la larga van a provocar un efecto opuesto al buscado.




      Si se piensa en la superación de la actual forma de organización sociocultural, entonces se puede prever que el salto cualitativo que dará la indumentaria en los próximos años, al liberarse de la prisión del sistema que la ordenaba y pautaba, recibirá el impulso de una vuelta simultánea a los elementos fundacionales de la sociedad occidental. El retorno a las fuentes de la civilización permitirá de una manera previsible y singular la reunificación de los legados de la individualidad y espiritualidad griega con la personalidad romana. Recuperación que va a promover, además, la energía suficiente para poder fusionar el espíritu occidental con la mística de Oriente.




      En el nuevo contexto, el vestido, emancipado de las categorías sociales de sexo, edad, regiones geográficas, climas, clases sociales y otros condicionamientos de la modernidad, deberá responder a los múltiples requerimientos que se le asignen, tanto rituales como práctico-funcionales o lúdicos.




      La recuperación del misticismo, el triunfo del espíritu produciéndose a sí mismo, el énfasis en la libertad del cuerpo acompañado por un diseño en sus exactos movimientos, la incorporación del juego en la vida cotidiana, avanzarán paso a paso con la presencia activa de una conciencia crítica. El desarrollo de esta conciencia tendrá como motivación el cuidado de los recursos humanos y ambientales, y permanecerá alerta para impedir las manipulaciones que puedan ocurrir por una tecnología desbordada y dominante.




      Rigor en la elección de las texturas para una sociedad que comienza a darse cuenta de que los productos no perecederos contaminan el ambiente. Es muy posible que la campana de alarma haya comenzado a sonar cuando el hombre desde la Luna podía imaginar la Tierra excedida en sus medidas por un envoltorio de telas superpuestas y prendas desechadas, como consecuencia de la basura residual de la sociedad industrial.
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      2. Cartera con técnica de reciclado (2009). Julieta Milone para Xull.




      Fotografía: Topo Huerin.




      La nueva configuración del diseño textil y de las vestimentas se presentará adaptado a nuevas y diferentes formas económicas de producción, que van a condicionar y a intervenir directamente en los ritmos cíclicos del consumo. Estas transformaciones en la producción, surgidas a partir de la irrupción de la alta tecnología, impulsarán además la investigación y el desarrollo de nuevos materiales textiles. Cada prenda y cada textura, natural o artificial, pasarán por los rigores de las mediciones de los laboratorios de contaminación y defensa ambiental.




      Rigor también en la determinación del nivel de significación que tendrá cada forma para cada usuario. El cuerpo humano se realzará con texturas y diseños que acompañen su movimiento, permitiéndole su grado máximo de libertad. La dupla jeans/denim quedará como símbolo de la sociedad industrial y como consecuencia de una producción acelerada y efímera. Aunque permite cumplir con algunas ficciones de homogeneidad e igualdad y representa la obsesión por el trabajo en la modernidad, no replicará su lugar de privilegio en la sociedad que se aproxima.




      Las nuevas formas de las vestimentas, ya no regidas únicamente por los mandatos de exclusividad, competencia y comunicación social, serán tributarias de la libertad del cuerpo en sus movimientos, ayudados por los nuevos materiales textiles con terminaciones específicas, desarrollados en la actualidad en los laboratorios de algunos países de Europa y de Estados Unidos. La irrupción de las nuevas familias de fibras, microfibras y supermicrofibras con elevada resistencia mecánica y térmica, las fibras convencionales con terminaciones antisépticas, antimanchas, antideslizantes, entre otros revolucionarios procesos, permitirán la superación de los anuales recambios de vestimenta según las temporadas de primavera-verano, otoño-invierno. Uno de los ejemplos más palpables de la desarticulación del sistema regulado de la moda.




      La producción de telas que, computarizadas, acompañan la temperatura ambiente y los cambios en los colores, sumada a la incorporación de sensores especiales, impulsan en la actualidad los diseños de prendas interactivas: presentan estructuras y terminaciones de alta calidad que influyen notablemente en su duración.




      Una creciente espiritualidad, que potenciará la creatividad y permitirá el desarrollo de un diseño individualizado y personalizado, favorecerá también el fortalecimiento de lo social por el desarrollo de una conciencia crítica que se remite a lo universal. Conciencia universal en abstracto que se expresa en la defensa concreta de la naturaleza agredida y alerta, frente a manipulaciones de una tecnología descontrolada.




      La complejidad del sistema de la moda que permitió su apertura y consiguiente desarticulación posibilitará también, con el avance de la individualidad, la pérdida del privilegio del vestido como importante indicador y comunicador de la categoría social.




      Gracias a los avances tecnológicos podemos llegar a pensar en una instancia de diseño total, a partir de la posibilidad de un cuerpo desnudo que, frente a su computadora, se reinvente en múltiples y diferentes imágenes. Con la posibilidad de trascender de la realidad física a la virtual, la comunicación fundirá el vestido al cuerpo. Sin embargo, a diferencia de la época actual, dominada por una imagen perfecta pero vacía y superficial, ese cuerpo, en íntima unión con el espíritu, será el soporte real de la identidad. Ya que, en lugar de diseñar la vestimenta, cada uno jugará a diseñarse a sí mismo.




      Se reconocerá entonces haber alcanzado el origen buscado, porque según Pániker:




      El origen se reconoce cuando se trasciende el nivel de lo simbólico o, si se quiere, cuando dejo que los símbolos sean los acontecimientos mismos de mi vida, de mi perpetuamente reinventada vida, que se convierte así en una obra de arte, la respuesta previa a cualquier pregunta (Pániker, 1982: 199).
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      Moda y muerte




      DIÁLOGO ENTRE LA MODA Y LA MUERTE




      Moda: Señora Muerte, señora Muerte.




      Muerte: Espera que sea la hora, llegaré sin que tú me llames.




      Moda: Señora Muerte.




      Muerte: Vete al diablo. Llegaré cuando tú no quieras.




      Moda: Como si yo no fuese inmortal.




      Muerte: ¿Inmortal? Los mil pasaron ya y aún más años desde que se acabó el tiempo de los inmortales.




      Moda: ¿También la señora imita a Petrarca como si fuese un lírico del XVI?




      Muerte: Amo las rimas del Petrarca porque en ellas hallo mi triunfo, o porque hablan de mí casi todas ellas. Pero vamos a ver si te quitas de mi alrededor.




      Moda: Por el amor que tú tienes a los siete pecados capitales, párate un instante y mírame.




      Muerte: Te miro.




      Moda: ¿No me conoces?




      Muerte: Deberías saber que tengo mala vista y que no puedo usar gafas, porque los ingleses no las fabrican tales que me sirvan, y aunque las fabricasen, yo no tendría donde colgármelas.




      Moda: Yo soy la Moda, tu hermana.




      Muerte: ¿Mi hermana?




      Moda: Sí, ¿no recuerdas que las dos hemos nacido de la caducidad?




      Muerte: Qué he de recordar yo si soy enemiga capital de la memoria.




      Moda: Pero yo bien me acuerdo, y sé que tanto la una como la otra hacemos lo posible por deshacer y cambiar continuamente las cosas de acá, si bien tú vayas a conseguir este efecto por un camino y yo por otro.




      Muerte: Si acaso no estás hablando con tu pensamiento o con el cuello de tu camisa, alza más la voz y pronuncia más claramente las palabras, porque si me mascullas con esa voz tan sutil, yo te entenderé mañana, porque mi oído si no lo sabes, me sirve tan mal como mi vista.




      Moda: Si bien sea contrario a las buenas costumbres, y en Francia no se estile hablar para ser oídos, puesto que somos hermanas y entre nosotras podemos hablar sin cumplidos, hablaré como tú deseas. Digo pues que nuestra naturaleza y común costumbre es la de renovar continuamente el mundo, pero tú desde el principio te lanzaste contra las personas y la vida, yo me contento al máximo con las barbas, los cabellos, los trajes, los muebles, los palacios y cosas por el estilo. Claro está que no he dejado de hacer jugarretas que pueden compararse con las tuyas, como por ejemplo, agujerear cuando orejas, cuando labios y narices, y desgarrarlos con las tonterías que les cuelgo en dichos orificios; achicharrar la carne de los hombres con hierros al rojo, que yo hago se estampen en ellos por hermosura; deformar las cabezas de los niños con vendajes y otras ingeniosidades, introduciendo la costumbre de que todos los hombres del país llevan la cabeza con una misma figura, como he hecho en América y en Asia; lisiar a la gente con zapatos altos, cortarles la respiración y hacer que se les salten los ojos por la estrechez del corsé, y otras cien cosas de este tipo. Antes bien generalmente hablando, yo obligo a los hombres amables a que soporten diariamente mil fatigas y mil incomodidades, y a veces dolores y tormentos, alguno hasta llegar a morir gloriosamente por el amor que por mí siente.




      Muerte: En conclusión, creo que eres mi hermana; más aún si quieres, me parece más cierto que la muerte, sin que tú me enseñes tu partida de nacimiento; pero estando así quieta, yo desvanezco; si quieres correr a mi lado, haz por no estallar, pues yo voy muy de prisa y corriendo podrás decirme lo que necesitas; si no, en consideración a nuestro parentesco, te prometo que cuando muera, te dejaré todas mis cosas y que te vaya bien.




      Moda: Si nosotras tuviéramos que correr en competencia, no se cuál de las dos ganaría, porque si tú corres, yo corro más que si galopase, y quedándome en un lugar, si tú te desmayas, yo me disuelvo. Así que echemos a correr y corriendo como tú dices, hablaremos de nuestras cosas.




      Muerte: Me parece muy bien, y como tú has nacido del cuerpo de mi madre, sería conveniente que me ayudases de alguna manera en mis actuaciones.




      Moda: Ya lo he hecho antes, más de lo que tú crees. Ante todo yo, que anulo y revoluciono las demás costumbres, no he dejado de olvidar en lugar alguno la costumbre de la muerte, y por esto ves que dura universalmente hasta hoy, desde el principio del mundo.




      Muerte: ¡Gran milagro es el que no hayas hecho lo que no has podido!




      Moda: ¿Cómo que no he podido? Tú demuestras no conocer la potencia de la moda.




      Muerte: Bueno, bueno, tendremos tiempo para discutir acerca de esto cuando venga la moda de no morir (Leopardi, 1944: 15-18).




      LA MUERTE DESCONCERTADA




      De espaldas a la muerte porque no asume su destino de vida, la sociedad actual se dedica a la producción para poder celebrar el consumo. Se fagocitan productos, información, noticias, regímenes, modas, viajes, pero, por sobre todas las cosas, se consumen imágenes. Imágenes que, articuladas, permiten armar identidades alternativas, meros artificios. Tanto el artificio como la simulación se nutren de la imitación, que es el núcleo esencial de la imagen y la moda.




      Diluido y desnaturalizado el ser en el parecer, el hombre de la cultura de masas conformado por el impacto de los medios audiovisuales y la multiplicidad de canales que mantiene abiertos con el otro, resulta ser solo una imagen. Con la victoria incuestionable de la imitación y la imagen, tiene lugar el triunfo de la moda, que se encuentra, para Edgar Morin, al timón de la sociedad actual, y, para Baudrillard, como emblema de su código hasta en la ciencia y en la revolución.




      Cuando la moda tenía como una de sus funciones principales mostrar al otro el lugar que se ocupaba en la escala social, las vestimentas protegían como una máscara la identidad esencial de cada uno, a la que contribuían a delinear en una realimentación continua. A medida que las personas se vieron invadidas y rodeadas por los medios audiovisuales, la imagen de cada uno, más que ser la resultante de un diálogo entre el ser interior y el medio que lo rodeaba, comenzó a ser moldeada totalmente por el afuera.




      La trama de las relaciones sociales se hizo tan estrecha y apretada, tan dependiente de lo externo, que las personalidades comenzaron a brillar porque reflejaban absolutamente, como superficies pulidas e impermeables, la luz que las enceguecía. La moda, que hasta el comienzo de los años sesenta se colaba por los intersticios de esa trama, se transformó en su más importante materia prima. Sin brillo propio para irradiar desde el interior, pero con imágenes armadas con esmero para transformarlas en lucrativas, las personas se convierten en autómatas que se muestran para consumir y ser consumidas.




      Si el hombre actual es su imagen conformada por los ojos de los otros, entonces el yo se transforma en una simple apariencia. Con el ser transformado en parecer, la muerte, negada y consumida como un producto más, adquiere la misma estatura que los restantes sucesos y acontecimientos.




      Enfrentada al parecer, que no es su natural adversario, la muerte desconcertada no puede hacer cumplir al ser con su destino de no ser.




      En un mundo paradojal y ambiguo, lo trágico se desmitifica y el símbolo pierde su sentido, tal vez porque aleja y distrae el deseo de consumo.




      Para cumplir con los requisitos de su propia visión del mundo, cada etapa histórica organiza de acuerdo con sus valores dominantes el conjunto de sus instituciones, con usos y costumbres apropiados a sus fines. La modernidad, al inventar las escuelas, las fábricas, las cárceles, los cuarteles, como organizaciones que facilitan la mediación del hombre con lo social, lo alejan al mismo tiempo de su autonomía y fuerza individual.
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      3. Rancho para luto (1920). Colección Museo Nacional de la Historia del Traje.
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      4. Rancho para luto (1920). Detalle interior.




      Las instituciones disciplinarias han secretado una maquinaria de control que ha funcionado como un microscopio de la conducta; las divisiones tenues y analíticas que han realizado han llegado a formar, en torno de los hombres, un aparato de observación, de registro y de encauzamiento de la conducta (Foucault, 1989: 178).




      Sin embargo, las mediaciones colectivas como el entierro (simulacro y representación de la muerte) o el luto individual permitieron en un pasado lejano y cercano atenuar y conjurar el verdadero dolor.




      El ritual, al consentir la repetición y la regeneración, consiente también mantener la esperanza de la seguridad. La ausencia del ritual que rodea la muerte en la cultura de masas acentúa la presencia del dolor individual. Ese fuerte dolor y sensación de soledad y desamparo se enmascara con las ficciones de éxitos y triunfos.




      Esta ficción, transitoria y fugaz, necesita armar escenarios impactantes, que aparten visiones que remitan a auténticas situaciones dolientes. La sociedad industrial, en la etapa que comienza hacia los años sesenta, no resulta para nada inocente de estas acciones, ya que sus formas de producción deben ser rígidamente coordinadas con un consumo despreocupado y gozoso.




      Se multiplican entonces los geriátricos, verdaderos guetos de viejos con la función de alejar la visión del deterioro, la enfermedad y la muerte como límite final. Sin pensar que se aparta también la posibilidad de asumir la condición humana en su plenitud, cumplida en las manifestaciones que acompañan los diferentes ciclos de la vida. Sin pensar que se soslaya al mismo tiempo la herencia transmitida de manera oral en los últimos años de la vida, y que remite generalmente a los orígenes del grupo familiar y lugares donde habitó.




      Se banalizan también los cementerios, algunos de ellos, como el tradicional de la Recoleta de la Ciudad de Buenos Aires, cercado en uno de sus límites por albergues transitorios y en el otro por restaurantes y cines. La comida, el sexo y el espectáculo permiten a una minoría jugar y rescatar el costado erótico de la muerte, y a la distraída mayoría expresar una negación con una sustitución.




      Se debe reconocer, sin embargo, que en Buenos Aires esta situación no es privativa de la cultura de masas, ya que desde el año 1822 fraternizaban en ese espacio la diversión y la muerte. Ocurre que en la Argentina la tragedia es apenas melancolía.




      Diversión que, por supuesto, no participa del mismo carácter que la risa ante la muerte, en la cultura mexicana. El tinte trágico de la existencia del mexicano no es el temor a la muerte sino la angustia ante la vida, la conciencia de estar expuestos a una vida llena de peligros y esencias demoníacas. Al convidar pequeñas calaveras de mazapán y azúcar, y armar como adornos esqueletos de todos los tamaños, el mexicano




      transforma pensamientos del espanto y la náusea en representaciones con las que puede vivir, representaciones de lo sublime, sometimiento artístico del entorno amenazante […], descarga artística que supera la tragedia con la estética, dejando espacio permanente para la ironía y el humor (Nietzsche, 1984: 244-245).




      No es entonces que los mexicanos




      consideren el morir como algo intrascendente, tampoco que la muerte los fascine y seduzca; sucede que el verdadero culto a la vida es también culto a la muerte; en un círculo de inagotable quehacer cósmico la muerte y la vida se fecundan mutuamente (Paz, 1994: 65).




      MATICES HISTÓRICOS




      La primera campana de alarma que anunciaba la relación inversamente proporcional entre expresión de dolor y consumo había surgido mucho antes en el tiempo. El 23 de junio de 1716 Luis XIV de Francia dicta una curiosa ordenanza que reduce los duelos, tanto reales como particulares, a la mitad, ya que, como aclara, entre muchas otras consideraciones, la extrema duración temporal y su repetición constante es una de las principales causas de la interrupción del comercio y la disminución de las actividades manufactureras. En los comercios se acumulan cantidades de telas fabricadas que no pueden ser vendidas en su totalidad y que producen una pérdida económica considerable, aun si la guardan en depósitos. Tres años más tarde se decide acortar todavía más los períodos de duelo.




      El concepto de luto como reacción frente a lo trágico resultó a partir del siglo XIV el enlace natural entre la moda y la muerte. Ya en el siglo XII, con el lento despertar del amor a la vida, la muerte comenzaba a tener un sentido individual y, por lo tanto, causaba terror. Entonces, el duelo, señalado en las ropas y los enseres que rodeaban al hombre, pasaba a convertirse en espectáculo.




      La idea no resultaba en absoluto novedosa, ya que las antiguas civilizaciones también distinguían el período de duelo por medio de colores especiales. Así, los egipcios habían elegido el amarillo en alusión a las hojas muertas y a la descomposición de la materia. En Roma y Esparta las mujeres llevaban el duelo en blanco, símbolo de inmortalidad y pureza; los hombres, en cambio, lo llevaban en negro. Para griegos y romanos, morir era “descender en la noche eterna”; por lo tanto el negro era su expresión más adecuada. Los etíopes usaban el gris, porque recuerda la tierra adonde se retorna, y el azul, que representa “el cielo, última morada del justo” (Meliès, 1898: 153). El violeta, aunque participa del azul, expresa al mismo tiempo el dolor y la esperanza, mientras en Oriente mostraban el blanco.




      En América las culturas aborígenes representaban el dolor de diferentes maneras. Así, en el norte argentino –tanto en los valles salteños como en la quebrada de Humahuaca–, a principios del siglo XX los indios aimaras todavía llevaban alguna prenda negra o se vestían totalmente de negro en recuerdo de la muerte del inca. Entre los hebreos también el luto se expresaba, entre otras formas, con las vestimentas oscuras. “La reina Ester, presa de mortal angustia, acudió al Señor, y, despojándose de sus vestidos de corte, se vistió de angustia y duelo, y en vez de los ricos perfumes, se cubrió la cabeza de polvo y cenizas, humillándose” (Nácar y Colunga, 1960: 587).




      Si bien la idea no es novedosa, hacia el siglo XVI, en pleno Renacimiento, se tiñe con una diferente significación. De la muerte socializada y compartida de los pueblos antiguos se pasa a una idea trágica, próxima e individual de la misma. Con el ensanchamiento de los límites del mundo conocido que había tenido lugar con el descubrimiento de América, la imprenta y la revolución copernicana, el hombre se enfrenta a cambios que le provocan sensaciones contradictorias. Por un lado, inseguridad y precariedad, pero también individualización y personalización impulsados por el ideal humanista.




      Para el hombre centrado en sí mismo y transformado en nuevo foco de atención, la vida cotidiana adquiere un fuerte interés, que se traduce en las imágenes que logra armar y transmitir y que hablan de su identidad.




      No es casual que, dinamizado en este contexto por el incipiente ideal humanista, haga su aparición la diferenciación entre las vestimentas femeninas y masculinas que ayudan, hacia 1350-1370, al surgimiento del concepto de moda como cambio e innovación.




      Tampoco lo es el casi paralelo surgimiento, hacia 1335, del concepto de luto como signo de exteriorización del duelo y la aflicción. Luto que por entonces no era sinónimo de ausencia de color, aunque en el siglo XIV perdiera el significado simbólico que se le atribuía anteriormente, asociado e impuesto a cada sector social.




      Los duelos por un rey de Francia se llevaban en púrpura, color que remitía al poder desde la época de los romanos. En la crónica que hace Mathieu d’Escouchy en 1483, referente a la muerte de su padre Luis XI, comenta que, al recibir la noticia en Bruselas, es vestido para el servicio con un traje de escarlata bermejo (Meliès, 1898: 155).




      Para el duelo de sus ascendientes cercanos, las mujeres del Renacimiento debían permanecer, durante nueve días y sus correspondientes noches, sentadas en sus camas cubiertas de ropas blancas; cumplido ese tiempo les estaba prohibido salir de sus dormitorios por seis semanas más. La severidad de las reglas incluía también la prohibición de llevar anillos y guantes. Estar sentado era una antigua expresión del duelo en los hebreos. Cuando la desgracia atribulaba a Job, lo visitaron tres amigos y, después de haber llorado y rasgado sus vestidos, se sentaron con él en el suelo y así permanecieron siete días y siete noches, sin hablarle palabra alguna (Nácar y Colunga, 1960: 655).




      Cuando finalmente las mujeres del Renacimiento se reincorporaban a la vida mundana, su vestimenta consistía en




      una cinta para ceñir la cabeza a base de una tela blanca, supervivencia de la caperuza medieval, y una falda de frisa negra. El luto por los allegados se mostraba por el hecho de llevar esa caperuza, que era una especie de manto largo y estrecho, llamado hábito de viudez, coronado por un capuchón blando y angosto (Boucher, 1967: 286).




      Este manto, negro o gris para las mujeres nobles y burguesas, era blanco para las reinas. De allí el nombre repetido de reinas blancas.




      Sin embargo, a pesar de los duelos en blanco de las reinas, Ana de Bretaña, doble viuda de Carlos VIII y de Luis XII, fue la primera reina que llevó negro el luto. También Catalina de Médicis, la italiana reina de Francia, adoptó el negro a partir de su viudez y hasta su muerte.




      Era natural que, en ese siglo atravesado por grandes contradicciones, se asistiera a la apoteosis de la moda y la muerte. La moda aportaba, en sus formas novedosas, pesadas y lujosas texturas, complicadas ornamentaciones, gruesos bordados en hilos de oro y plata, suntuosas alhajas, finísimos encajes, el medio adecuado y necesario para celebrar las recientes identidades. Sin embargo, no podían ocultarse las contradicciones entre las recién estrenadas distancias sociales, y la aparición de severos controles en la letra de las leyes suntuarias que, en agitada sucesión, señalaban las prohibiciones a los escotes profundos, a los suntuosos bordados en oro y plata y a la utilización de piedras preciosas, entre muchas otras.




      La muerte, asociada a la tradición religiosa del predominio español, aportaba el triunfo del negro, que se imponía en modas italianas y francesas. La ausencia de color en el traje masculino y en el femenino se subraya cuando la inefable Lucrecia Borgia adopta la atractiva combinación de negro y oro, y cuando Carlos V lo usa para deambular hasta el final de sus días por el monasterio de Yuste.




      Al comenzar a utilizar los nobles y burgueses el negro para sus vestimentas cotidianas, los reyes de Francia sustituyen, para el duelo, el púrpura por el violeta. Aunque el violeta era tan solo usado en la corte para las ceremonias, ya que, al morir algún familiar directo, los reyes también adoptaban el gran luto que era negro, pues este color, como privación de la luz, simboliza el dolor por la privación de la vida. El predominio del negro se debe también asociar a la austeridad protestante, cuyo ideal reformador se extiende hasta las vestimentas. Desplazada la atención de la omnipotencia de Dios hacia el hombre, este se anima con la reforma de Lutero y Calvino a severos cuestionamientos del orden establecido.




      La vida, como un sistema ordenado, pautado y previsible que se enfrenta a partir de entonces a lo desconocido, provoca un inquietante malestar reflejado con fidelidad en los personajes del teatro isabelino (los cuestionamientos de Hamlet y las profundas contradicciones de Otelo). Con respecto al negro, Shakespeare dice, refiriéndose a Inglaterra por supuesto: “en los funerales de un rey, como en los de un ciudadano, los trajes de los que hacen el duelo deben significar siempre la oscuridad destinada al último reposo” (1947: 127). No pensaba de la misma manera, en el siglo anterior, el original Enrique VIII, ya que en su corte se había adoptado para representar el luto el raso amarillo, tiempo más tarde reemplazado por el escarlata. La pretendida manipulación de lo desconocido se realiza, tanto entonces como en la actualidad, por la aparición de rígidos controles que permiten mantener la ficción de un orden contenido. Controles que se hacen más rigurosos para regular los rituales de la muerte, esa máxima desconocida. Un ejemplo es la severidad de la codificación para las costumbres con respecto a los duelos, desarrollada a partir del siglo XVI.




      El hombre, en la búsqueda de la seguridad perdida, se repliega en sí mismo para meditar. El ensimismamiento y la ensoñación melancólica, utilizados como herramientas para entender un mundo cada vez más complejo y competitivo, estimularon la aparición de las neurosis como uno de los males característicos de la época moderna.




      En absoluto ajena a esta contingencia fue la influencia de la Reforma y la Contrarreforma, en el ordenamiento de la vida cotidiana.




      Mientras que durante las décadas de la Restauración, efectuada por la Contrarreforma, el catolicismo impregnaba la vida profana con toda la fuerza de su disciplina, el luteranismo había mantenido desde el principio una posición antinómica frente a la vida cotidiana. La moralidad rigurosa de la conducta cívica por él prescripta contrastaba con su rechazo de las buenas obras. Al negarles a tales obras cualquier tipo de especial efecto milagroso en el orden espiritual, al abandonar el alma a la gracia de la fe, y al convertir la esfera secular y política en el terreno de pruebas de un modo de vida solo indirectamente moldeado por la religión (ya que en el fondo estaba destinado a la demostración de virtudes cívicas), el luteranismo consiguió, sin duda, inculcar en el pueblo un estricto sentido de la obediencia, pero al mismo tiempo infundió la melancolía en sus grandes hombres” (Benjamin, 1990: 130).




      Al negar a las acciones humanas el propio valor por el rechazo de las buenas obras, como también de sus consecuencias, el ser humano se enfrenta a la creencia de un destino que lo domina con fuertes ataduras. Encadenado al destino, la idea de la muerte lo aterra y paraliza. Entonces aparece en todo su esplendor la simbolización del luto, para ayudarlo a la descompresión de sus sentimientos.




      Lejos de desaparecer con el Renacimiento las imágenes de la muerte, como señalara Bousquet en La peinture manieriste, no hacen más que enriquecerse a través de todo el siglo XVI y principios del siglo XVII.




      Nunca hubo época más consciente, más aficionada, podríamos decir, a la muerte […]. Dos temas nuevos se hacen particularmente frecuentes: el triunfo de la Muerte como una adaptación de la danza macabra de gusto antiguo, y sobre todo la representación de la Muerte Galante (Bousquet, 1964: 60).




      En coincidencia con el predominio español, se subraya la importancia de la toca como elemento que ayuda a configurar una estética para llorar la muerte. Las vestimentas femeninas, entonces más sobrias que las masculinas, se coronan con unos “velos de tejido ligero, las caracolas que se montaban sobre un amplio armazón de metal, desde donde se levantaban por detrás de la cabeza y en ocasiones hasta envolvían la espalda” (Boucher, 1967: 286). Estas tocas reemplazaban a las tradicionales caperuzas.




      Con el comienzo del siglo XVII despunta una nueva estética como consecuencia de una diferente visión de la vida y la muerte. Tal vez secuela de la Reforma, se atenúa la influencia española hasta desaparecer eclipsada por una Francia que comenzaba a celebrar, en sus manifestaciones artísticas, el absolutismo del Estado y por supuesto la vida en contraposición a la muerte.




      En sus juegos perpetuos, una vez más el eros francés pretendía ahuyentar al tánatos español. Y, para demostrarlo, nada mejor que las famosas casacas de privilegio impuestas por Luis XIV a sus familiares directos. Ellos tenían el permiso de vestir, en la corte, una casaca semejante a la usada por el rey, de muaré azul forrada de rojo, y una chaqueta roja con bordados de hilos de plata y oro que seguían un diseño especial para esa prenda. Los cuarenta elegidos llevaban un documento que les daba derecho a usarla incluso en períodos de luto, aunque se hacía la salvedad de no vestirla en los lutos rigurosos (Boucher, 1967: 258).
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      5. Traje medio luto de varón, en terciopelo de seda (1903). Colección Museo Nacional de la Historia del Traje.




      Los lutos rigurosos, normados por un severo ceremonial (consecuencia de la codificación de las costumbres llevada a cabo en el reinado de Luis XIV), se desplegaban en todo su esplendor durante las ceremonias fúnebres de la corte.




      Los príncipes figuraban con vestidos negros cubiertos por un dominó y, encima, un gran manto de luto con cola, así como un crespón largo que colgaba del sombrero. Las visitas de condolencia se efectuaban llevando un gran manto negro con cola, y las princesas las hacían ataviadas con grandes crespones negros, denominados mantos, todos de una pieza, que se sujetaban en el tocado, en los brazos, en el cinturón, y se arrastraban a lo ancho. En España Felipe II había dispuesto una pragmática, en 1565, en la que indicaba quiénes podían llevar luto, y la clase de vestidos y distintivos con que debía exteriorizarse. Pautaba en seis meses la duración del luto, excepto por las personas reales o por marido y mujer. El cumplimiento de esta pragmática, que fue una de tantas leyes suntuarias, fue actualizada por el mismo Felipe en 1593, por Felipe III en 1610, y por Felipe V en 1723. En esta última fecha se determinaron los vestidos que podían usarse por muerte de las personas reales, y ordenando que ni aun la primera nobleza pudiera usar coches especiales de luto (Boucher, 1967: 286).




      En cuanto al crespón como tela especial para los lutos y similar a una gasa negra, se comenzó a generalizar hacia el 1700 para que los deudos pudieran ser distinguidos. El origen de su nombre se remonta a santa Matilde, reina de Francia que vivió en el siglo VII y que había tejido un fino crêpe de oro y plata con el que hizo envolver el cuerpo de san Eloy. Del nombre francés de este tejido transparente a través del cual podía verse el cuerpo, derivó la palabra española crespón.




      Fuera de las ceremonias, se mostraba en Francia el luto mediante un vestido negro con grandes puños de tela blanca lisa, denominados plañideras o lloronas, cuyas dimensiones se reducían en los duelos pequeños.




      Estas bandas de tela blanca, que se colocaban encima de las mangas, continuaron llevándose durante todo el siglo XVIII. Las medias blancas o de color, los encajes, las pelucas con lazos o empolvadas, estaban prohibidos en la corte para los lutos y las visitas de luto (Boucher, 1967: 286).




      Ese siglo XVIII tan racionalmente francés, que comienza con la consolidación del Estado absolutista y finaliza con la gran Revolución, es la argamasa donde se van a contener, pero no confundir, las tendencias de vida y de muerte. Tal vez haya sido el placer, tanto en su experimentación como en su representación, la línea que permitía configurar la ecuación.




      En un extremo, el placer en el boudoir, chispeante, divertido, sensual, intrascendente. Eros asomado en la atractiva ropa interior, que permitía enfatizar los juegos despreocupados de amantes sucesivos y conversaciones artificiales cuya única función era soslayar el mundo real. Aunque sabemos que, para Walter Benjamin, “lo cómico (mejor dicho, la pura broma) es la necesaria cara oculta del luto que, de vez en cuando, igual que el forro de un vestido, se hace notar” (1990: 116).




      En el otro extremo, el placer como legitimación de la crueldad, o sea el dolor imaginado como parte integrante de la voluptuosidad. El surgimiento de un cierto erotismo, que nacía del deseo y la voluntad de provocar dolor y humillación. El libertino, esa figura tan bien delineada por el marqués de Sade, que, en la búsqueda de lo absoluto y de la muerte, favorecía el triunfo de la razón.




      SÍMBOLOS Y ALEGORÍAS ROMÁNTICAS




      De ese campo abonado brota, con el Romanticismo, una nueva forma de interrogar a la muerte. Entonces aparece el erotismo en todo su apogeo, como elemento unificador de las grandes obsesiones románticas: el amor y la muerte. El Romanticismo finalmente va a permitir que sus dos obsesiones se fundan y se confundan en una nueva configuración.




      Eros y el mundo sensible del Romanticismo buscan su unión con el tánatos del mundo racional, sustentado por una burguesía triunfante en la Revolución Francesa. Sin embargo, el antagonismo de esos dos mundos va a atravesar, con sus enfrentamientos y con su mutua negación, toda la modernidad. Dos interpretaciones del mundo, dos realidades construidas que no pudieron complementarse en una sociedad industrial que, obsesionada por la producción y por el consumo, debía desdeñar y aniquilar el placer, revelador de la unidad. Desde esta perspectiva se entiende la búsqueda de la racionalidad en el diseño, que, al separarse de la esfera artística, solo resulta un mero administrador de requerimientos ajenos. Es siempre menos comprometido y más sencillo ordenar variables, por múltiples que sean, que resolver fórmulas.




      La modernidad creyó poder superar con habilidad estas diferentes realidades, al orientar la violencia y la crueldad a la vida pública (guerras, explotaciones legitimadas por diferentes ideologías, genocidios), y arrinconar el impulso de vida y placer únicamente en la vida privada.




      La muerte, mientras tanto revalorizada y cortejada, había adoptado nuevos ropajes. Impactada por ellos, la sociedad romántica se entregaba a su culto histérico ayudada por un mundo de símbolos y alegorías, que enfatizaban como variaciones recurrentes sus temas obsesivos y centrales.




      Como el mundo racional también necesitaba ritualizar la muerte para domesticarla, se valía de un severo ceremonial pautado hasta en sus mínimos detalles. Se legislaba sobre acciones y gestos de todos los miembros de la familia, y también sobre la duración en que se debían llevar los lutos. La exageración alcanzaba a no poder escribir si se carecía de tinta negra y mucho menos escuchar música. Para los casos en que la práctica del piano era imprescindible, se utilizaban los mudos, por lo menos durante el primer mes. A partir de ese momento y hasta llegar al medio luto, cuya duración dependía del parentesco con la persona muerta, no se podían tocar piezas.




      Las fiestas, recibos, banquetes y abonos teatrales quedaban de hecho suspendidos, como también el uso de alhajas. Cadenas, aros y prendedores de azabache negro reemplazaban al oro y a las piedras preciosas; grandes horquillas, peinetas y alfileres opacos ocupaban el puesto del carey, y un tono sombrío, uniforme y abrumador se imponía.




      El severo ceremonial también regía para las vestimentas enlutadas de la Semana Santa.




      A principios del siglo XX la crónica de una revista femenina porteña daba las pautas siguientes:




      Viudas: por la muerte del marido se debía llevar un luto de dos años. Medio luto, de un año. El primer año tenían que usar gorra, toca o sombrero según la edad, de crespón con largo velo drapeado. Traje de cachemir o merino con adornos de crespón inglés y guantes de piel de Suecia, o sea de gamuza. En el segundo año, gorra, toca o sombrero de granadina o gasa chiffon con un velo de la misma gasa y con velito de tul a la cara. Llegado el medio luto del tercer año, el crespón se reemplazaba por tejidos menos severos, en invierno de seda o terciopelo y en verano de seda o paja con flores o fruta. Los guantes podían ser de seda o cabritilla. En cuanto a los trajes, se usaba la seda brillante y podían emplearse ya telas y puntillas blancas. También se agregaban colores como el gris, el pensamiento y el lila en gradaciones convenientes. Al terminar el período ya se podían usar perlas y amatistas.
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