3. MODA

“Fashion” (2012), en Geczy, Adam y Karaminas, Vicki (eds.),
Fashion and Art, Londres-Nueva York, Berg, pp. 13-27.

La moda —sobre todo la alta costura, que no es de produccion
masiva sino artesanal- a veces se considera arte. Y es cierto
que un vestido clasico de Balenciaga, expuesto en un pedestal
0 una vitrina de museo, adquiere cierta “aura” de obra artis-
tica, aunque no se haya producido en el mundo del arte sino
en el sistema de la moda. Las exposiciones museisticas de
moda han contribuido a desdibujar la linea que separa el arte
de la moda, sin duda. A ello se agrega el hecho de que ciertos
disefiadores de moda se han posicionado como artistas, mien-
tras que un creciente numero de artistas demuestran interés en
la moda. Hace varios afios, organicé un simposio sobre “El arte
de la moda” y, luego de oir mi disertacién, una espectadora se
mostré escandalizada y consternada ante el hecho de que yo
hubiera osado siquiera poner en duda el estatuto de la moda
como arte. Sin embargo, la relacion entre el arte y la moda es
debatible por una cantidad de razones, aparte de la controver-
tida definicién del “arte” en si, que ha experimentado enor-
mes cambios a lo largo del tiempo.

¢Es arte la moda? ¢Y quién lo decide? El arte suele
entenderse como un campo restringido de produccion cultu-
ral “elevada”, que incluye la pintura, la escultura y la musica.
En contraste, la moda se concibe en primer lugar como indus-
tria —aunque con un elemento de creatividad— y como parte de
la vida cotidiana. Este ensayo recorre la historia de la moda
moderna, desde fines del siglo xix hasta el presente, con el
proposito de explorar qué posiciones ha ocupado la moda en
relacion con el arte, y bajo qué circunstancias se ha comparado
a los disefiadores de moda con artistas. Me interesa indagar,
ante todo, el discurso sobre arte y moda que ha proliferado
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con tanto impetu desde la década de 1980, especialmente en
relacion con las exposiciones de moda en museos.

Hay una tendencia historica a tachar la moda de frivola,
efimera y material. En contraste, el arte siempre ha sido valo-
rado como una forma significativa, de belleza eterna e indole
espiritual (aunque estas cualidades han sido objeto de cuestio-
namientos radicales en los ultimos tiempos). A raiz de que la
moda cambia —a raiz de que el cambio ocupa en ella un lugar
central-, parece estar despojada de las cualidades de verdad y
de belleza ideal que el discurso generalizado suele asociar al
arte culto. LLos moralistas victorianos la caracterizaron memo-
rablemente como una “diosa caprichosa”, en una semblanza
que, a la vez que reconocia su poder, subrayaba su irracionali-
dad e ilegitimidad. Otros criticos de la cultura la describieron
como “hija dilecta del capitalismo”, argumentando que los
cambios estilisticos de la ropa solo se explican en funcién de la
codicia capitalista y de la credulidad de los consumidores, ya
que el paso del tiempo demuestra que la ultima moda nunca
es mas bella ni mas funcional que sus predecesoras.! Asi, pese
a sus cualidades estéticas inherentes, la moda se concibe en
general como una mercancia, mientras que el arte se asocia a
una esfera estética superior. De mas esta decir que las pinturas
y las esculturas también son mercancias, pero las obras de arte
suelen percibirse como objetos que trascienden su caracter de
mercancias... en contraste con la moda, que parece regodearse
en su naturaleza comercial.

Por muy anticuadas y simplistas que parezcan, estas
ideas conservan un protagonismo asombroso en el discurso
sobre el arte y la moda. Los criticos actuales insisten en alegar
que “el arte es arte, pero la moda es una industria”, tal como
lo enuncid en 1990 Michael Boodro, en un articulo de Ia re-
vista Artnews sobre el arte y la moda que cita “el ideal” segin
el cual “el arte es la creacién de individuos que arden en la
llama de la inspiracién mas elevada”, mientras que la moda “o
industria de los trapos [...] no puede hacerse esas ilusiones”
(120, 127). Durante siglos, la moda se “ha representado como
lo ‘otro’ del arte”, observa Robert Radford, porque “contra-
dice de plano esos conceptos de permanencia, verdad y auten-
ticidad, y sobre todo se considera peligrosa cuando irrumpe
arteramente en las ciudadelas del arte [...] como si el arte
fuera una casta doncella en constante riesgo de desfloracion”
(1998: 152). Para comprobarlo, basta con leer las resefias de
la prensa sobre las exposiciones de moda en museos. Ya en
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la era isabelina, Shakespeare tildaba la moda de “ladron de-
forme” que “gasta mas ropa que el hombre”. Esta metafora es
elocuente, porque la imagen devaluada de la moda se rela-
ciona a todas luces con el hecho de que la ropa es para el
cuerpo, lo que la asocia estrechamente con lo fisico y lo sexual
¥y, por extension, con lo biodegradable. LLa moda también se
asocia desde hace siglos a la “vanidad femenina”, una nocién
vigente incluso en tiempos en que el atuendo masculino era
tan estrambotico y adepto a la moda como su homdlogo fe-
menino. En contraste, el arte se ha asociado con frecuencia al
“genio” masculino.

LOS DISENADORES DE MODA,
DE WORTH A SAINT LAURENT

Coloquemos entonces la lupa sobre el primer modisto (un
hombre) que se reivindicoé como artista. Cuando Charles Fre-
derick Worth abrid su casa de couture en la rue de la Paix, alla
por 1858, la costura era un oficio de pequena escala, domi-
nado por modistas mujeres que trabajaban para clientas indi-
viduales. Muchas mujeres confeccionaban su ropa en la casa,
mientras que los hombres acudian a su sastre de confianza o
compraban ropa hecha. En el transcurso de pocos afios, Worth
va habia comenzado a transformar la estructura y la imagen
de lo que se dio en llamar haute couture (‘alta costura’). Aun-
que la alta costura entrafia modas més artesanales que indus-
triales, la extendida nocién del vestido de alta costura como
objeto Unico en su género —como una obra de arte— es dema-
siado simplista. La innovacion de Worth fue la idea de produ-
cir una serie de modelos predisenados para mostrar a la
clientela, ya fueran mujeres individuales para quienes se adap-
tarian las prendas elegidas, o los incipientes sectores de la
ropa a pedido y prér-a-porter (‘lista para llevar’) dentro de las
grandes tiendas. La casa Worth se convirtio, a la larga, en una
gran empresa internacional con mas de mil trabajadores.
Worth desempefio un papel clave en la concepcion de
la alta costura como arte, pero lo hizo en un contexto histo-
rico particular, en el que avanzaba la democratizacion de la
moda en general. No es casual que la alta costura se haya
desarrollado al mismo tiempo que la producciéon industrial
masiva de ropa hecha; esas son las dos caras de la industria
de la moda moderna. (También de esta época es la aparicién
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de las grandes tiendas departamentales, que revolucionaron
la venta minorista). Mucho antes de que surgiera el concepto
del branding o “desarrollo de marca”, Worth se presentaba
deliberadamente como artista, emulando la apariencia de
Rembrandt (tal como hizo Richard Wagner). Esta imagen elevo
su prestigio, al menos en el mundo de la moda, donde sus
prendas se posicionaban como obras de arte para una clientela
de elite. (En el mundo maés ancho, sin embargo, la mayoria
aun lo tildaba de nuevo rico y mero comerciante). La prensa
lo trataba como un auténtico “dictador” de la moda, que solo
permitia a sus clientas elecciones menores, como el color de
la tela, pero que en general intentaba controlar todas las de-
cisiones estéticas.

En consonancia con la imagen romantica del artista,
Worth hacia hincapié¢ en la necesidad de “inspirarse” para
crear sus vestidos. (Zola lo parodia en un personaje de su no-
vela La jauria [1871], el modisto Worms, que montaba esce-
nas de ostentosa melancolia cuando no lograba conjurar su
inspiraciéon). Una estrategia afin para elevar su credibilidad
artistica de coururier era la busqueda de inspiracion en el arte
culto del pasado. Algunos de sus vestidos se inspiraban en
cuadros de Anton Van Dyck, por ejemplo, y las mujeres de la
alta sociedad posaban con vestidos de Worth cuando se hacian
retratar por un pintor (Simon, 1995:142-147). Tal como ob-
servo el esteta francés Octave Uzanne, “ciertas modas nues-
tras no son sino simples copias de pinturas de los grandes
maestros, [...] La moda de las modas tiende a imponerse cada
vez mas”(cit. en Simon, 1995: 101).2

Por sobre todas las cosas, Worth inaugur6 la practica
de coser ctiquetas en sus prendas. Desde entonces, la griffe o
la etiqueta del modisto cumpliria una funcién muy similar a la
firma del pintor: autenticar la mano del artista. No todas las
culturas han establecido una distincion tan tajante entre el
artista y el artesano, pero la occidental la marco con absoluta
contundencia a partir del siglo xv1, cuando los pintores por fin
lograron que se los reconociera como artistas en lugar de me-
ros artesanos. La firma actuaba como signo de la mano (y de
la mente) individual del artista. Hoy, los vestidos histéricos
de Worth con la etiqueta intacta se subastan a precios diez
veces mas altos que otros vestidos similares sin etiqueta o
creados por disefiadores menos famosos. Los vestidos de
Worth son presencias habituales en las exposiciones museisti-
cas de moda y alta costura.
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“La moda, como todas las otras artes, se ha ganado un lugar
en el museo”, dice Pamela Golbin, curadora del Musée de la
Mode et du Textile de Paris. “No hay contradiccion entre
la moda como industria y la moda como arte. Worth se pre-
sentaba como artista y, en Francia, la alta costura fue vista
desde el comienzo como un arte y también como una indus-
tria”. De acuerdo con Golbin:

Los anglosajones no diferencian con claridad la ropa que usan
de las modas que se exhiben en el museo; de ahi que los mu-
seos anglosajones necesiten contextualizar la indumentaria,
ya sea mediante la estilizacién o mediante el diseno de la
muestra, mientras que nosotros [los curadores franceses] ten-
demos a abstraer el disefio expositivo en la mayor medida po-
sible, a fin de que el publico aprecie [las prendas expuestas]
desde el punto de vista formal, como lo haria con cualquier
obra de arte.?

Sin embargo, mientras Worth y otros modistos parisinos trata-
ban de reposicionarse como artistas, los artistas e intelectuales
de vanguardia creaban nuevos tipos de prendas “artisticas”
como una afternanva a la moda. La moda es “un extrafio
monstruo nacido del vacio en la vida de los ricos y la avidez del
comercio competitivo”, decia, por ejemplo, William Morris,
quien preferia vestir a su esposa con prendas holgadas de
cierto aire medieval; y Oscar Wilde, tal vez el mas célebre par-
tidario de la vestimenta “esteticista”, definio causticamente la
moda como “una forma de fealdad tan intolerable que nos
obliga a alterarla cada seis meses” (cit. en Stern, 2004: 6, 8).
En la Europa continental, Henry van de Velde, Gustav Klimt,
Mariano Fortuny y Josef Hoffman también disefiaron vestidos
reformistas y artisticos. La mayoria de estas prendas tenian
una clientela muy restringida.

Mas tarde, los furturistas italianos —como Giacomo
Balla— v los constructivistas rusos —como Varvara Stepanova y
Alexandra Exeter— también crearian antimodas utopicas. Aun-
que algunas de estas iniciativas influyeron en la moda, tanto en
su época como mas adelante, ninguna se desarroll6 en el sis-
tema de la moda propiamente dicho. Balla, por ejemplo, fue
un artista que cred unas pocas prendas de vestir; negaba de
plano ser un disenador profesional de moda. Otro experi-
mento de combinacion entre el arte y la moda fue el de la
pintora Sonia Delaunay, cuya Boutique simultanée (organizada
en conjunto con el modisto Jacques Heim) integrd la seccion
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de moda en la Exposicion Internacional parisina de 1925
(Mackrell, 2005: 128). De todos modos, la mayoria de las
prendas artisticas y antimodas utopicas fueron iniciativas peri-
féricas al sistema de la moda.

En contraste, Paul Poiret fue uno de los disefiadores
vanguardistas mas prestigiosos de los albores del siglo xx.
Luego de trabajar durante un breve periodo para Worth, Poi-
ret abrid su propia casa de alta costura, especializada en esti-
los de vanguardia —a menudo orientalistas— que revolucionaron
el porte de la moda prebélica. Como Worth, su predecesor,
Poiret cred para si mismo una imagen de artista, e incluso
patrocind a otros artistas de vanguardia en los rubros de la
ilustracion y el teatro. “Las damas acuden a mi cuando nece-
sitan un vestido, tal como acuden a un pintor distinguido
cuando necesitan un retrato. Yo soy un artista, no un modisto”,
declar6 Poiret en 1918." Pero lejos de limitarse a crear “origi-
nales” costosos para clientas individuales de la elite, Poiret
también contribuia a producir multiples copias de sus disefios
para un mercado mas amplio de consumidores.

Si Poiret se valia de la alta cultura como herramienta
retorica y pugnaba con las contradicciones inherentes a su en-
foque, Gabrielle “Coco” Chanel parece haber celebrado la re-
sefa de logue que comparo su indumentaria modernista con los
automéviles producidos en serie en la planta de Ford. “Un ves-
tido no es una tragedia ni una pintura”, decia Chanel: “es una
creacion encantadora y efimera, no una obra de arte inmortal.
La moda debe morir, y morir sin demora, para que sobreviva el
comercio”.? Chanel no solo tildaba a Poiret de vestuarista tea-
tral (“Scherezada es facil; un vestidito negro es dificil”): tam-
bién tachoé a su gran rival, Elsa Schiaparelli, de “artista italiana
que hace ropa”... con la clara implicacién de que los artistas no
tenian cabida en el mundo de la moda.

Tal como Poiret, a quien ella describia como “el Leo-
nardo de la moda”, Schiaparelli consideraba que el disefio de
ropa no era “una profesion, sino un arte”. La modista ita-
liana trabajé en numerosas ocasiones con artistas como Sal-
vador Dali, Jean Cocteau, Bébé Bérard y Vertés, alegando
que esas colaboraciones la hacian sentir “respaldada y com-
prendida mas alla de la cruda y tediosa realidad de hacer
vestidos para vender” (Steele, 1991b: 65, 66). Huelga decir
que Schiaparelli es una presencia constante en los libros y las
exposiciones sobre arte y moda. Junto a Dali, por ejemplo,
cre6 notorias prendas surrealistas, como el sombrero zapato
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y el vestido de lagrimas. Aunque toda la evidencia disponible
indica que Dali llevo la voz cantante en la concepcion de esos
objetos, Schiaparelli dejo en claro que el disefio de moda era
para ella una labor de inspiracion artistica (de “ideas descabe-
lladas™) y convirti6 su casa de alta costura en lo que Cocteau
denomind “laboratorio diabélico” de mascarada sartorial (cit.
en 1bid.: 69).°

En calidad de modernista neta, Chanel concebia la
moda como un aspecto de la vida contemporanea. En cambio,
tanto Poiret como Schiaparelli la consideraban una forma de
teatro o actuacion escénica y en consecuencia, por extension,
una forma de arte. Sin embargo, todos ellos trabajaban inmer-
sos en un sistema de la moda con sede en Paris y foco en la
alta costura, y el concepto de la moda como forma de arte es
una tradicion parisina por excelencia. Es cierto que los modis-
tos activos tras la Segunda Guerra Mundial, como Christian
Dior, se abrieron cada vez mas a la incorporaciéon de lineas
menos costosas y copias autorizadas —junto con una parafer-
nalia de articulos de “boutique”, como perfumes de disefia-
dor, pantimedias y bijouterie—, pero el prestigio de la moda
parisina estaba por entonces en su apogeo. De hecho, el “mito”
de la moda parisina se mantuvo en alza incluso a medida que
la realidad se democratizaba a paso acelerado.

“La moda es un arte, y los hombres son los artistas™,
aseverd el modisto Jacques Fath en 1954, borrando de un
oportuno plumazo el predominio de las mujeres disefiadoras
durante los afios veinte y treinta (#bid.: 118).7 Con la excep-
cion de Chanel, quien reabri6 su casa de alta costura en 1954,
casi todos los disefiadores famosos de la Francia posbélica
eran hombres, en efecto, como Dior, Fath y Balenciaga, y des-
pués Cardin, Courreges e Yves Saint Laurent. Es posible que
esta preponderancia masculina haya fomentado la creciente
tendencia en la prensa de moda a subrayar el talento artistico
y el “genio” de los disefiadores. “¢Por qué apuntan a la esfera
del genio?”, inquirié Chanel en 1956. “Nosotros no somos
artistas, sino productores de vestidos. La esencia de las autén-
ticas obras de arte es parecer feas y volverse bellas. La esencia
de la moda es parecer linda y volverse fea. No necesitamos
genio, sino mucho oficio y un poco de buen gusto” (cit. en
Saisselin, 2009: 79).

Alla por 1959, Remy G. Saisselin, un académico espe-
cializado en el arte del siglo xvim, aseveré que la moda habia
“pasado a ser un tipo de arte”, en un ensayo publicado en
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Fournal of Aesthetics and Art Criticism (id.). Sin embargo, trans-
currié mucho tiempo antes de que otras publicaciones inter-
nacionales de arte retomaran la idea de la moda como arte; y
cuando lo hicieron, en los afios ochenta, fue en general como
respuesta a las exposiciones museisticas de moda. No obs-
tante, durante las décadas de 1950 a 1970 se reconocieron los
aspectos estéticos de la moda... al menos en el mundo de la
moda. Ciertos disenadores —en particular, Balenciaga, Dior,
Madame Grés, Charles James e Yves Saint Laurent— fueron
reivindicados como artistas por sus pares.

Aunque Balenciaga nunca se autoproclamé artista a
la manera de Fath, si supo decir que “un buen modisto debe
ser arquitecto para las lineas, escultor para la forma, pintor
para los colores, musico para la armonia y filésofo para la
templanza” (Brand y Teunissen, 2009: 315). También dijo una
vez que su contemporaneo Charles James era “no solo el mas
grande de los couturiers estadounidenses, sino el mejor mo-
disto del mundo y el tinico que ha elevado [el oficio] desde el
arte aplicado hasta el arte puro” (Coleman, 1982: 9). Balen-
ciaga no solo era un artesano meticuloso que podia rehacer
una sisa multiples veces hasta lograr el efecto deseado, sino
también un maestro innovador de la forma tridimensional
(como James). Su sofisticacion para el corte y el drapeado le
vali6 comparaciones con Velazquez en la prensa. Ademas,
dentro del sistema de la moda, Balenciaga se situaba en el
extremo mas opuesto a la groseria comercial, con una produc-
cion estrictamente limitada a la creacion de piezas de la mas
alta calidad para una clientela de elite.

Al comienzo de este ensayo me referi a un vestido de
Balenciaga hipotéticamente expuesto en un museo. Su crea-
dor no fue un artista de educacion formal cuya obra se exhibe
y se vende en el mundo del arte, sino un modisto que traba-
jaba inmerso en el sistema de la moda. Ese vestido, ademas, se
hizo con un fin diferente: vestir el cuerpo de la mujer que lo
compro. Sin embargo, la funcién original de un objeto, como
el designio de su creador, no tienen por qué imponerse sobre
el resto de las interpretaciones. Los museos estan llenos de
objetos que en el pasado sirvieron a “funciones utilitarias”,
pero ahora cumplen funciones sociales, estéticas y/o ideologi-
cas. Por otra parte, la situacion historica, el marco institucio-
nal y el contexto simbélico que rodearon la creacion de una
obra inciden necesariamente en la construccion de su signifi-
cado. El vestido de Balenciaga fue creado en calidad de moda,
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sin duda. Pero su ingreso a la coleccidon de un museo con el
proposito de ser expuesto no puede sino conferirle cualidades
mas afines al arte. A ello se suma el discurso académico que se
produjo a lo largo de los afios en torno a la obra de Balenciaga,
con hincapié en sus cualidades formales y artisticas. Tal como
lo expresd el curador Richard Martin, Balenciaga y otros
grandes disenadores “hicieron ropa que habla por si misma,
del mismo modo en que Morris Louis hizo pinturas que ha-
blan por si mismas” (cit. en Turner, 1996: 16).

Tanto durante su vida como después de su muerte,
Yves Saint Laurent fue comparado a menudo con un artista,
en parte porque muchos de sus disefios se inspiraron en el
arte, pero también porque su trabajo, que era de muy alta
calidad, parecia atestiguar los derroteros sociales y estéticos
de su época. En 1965, por ejemplo, Saint Laurent presentd
sus célebres vestidos Mondrian, con audaces motivos geomé-
tricos que reflejaban la pintura abstracta del artista homo-
nimo. Aunque posteriormente muchos disefiadores también
se apropiaron de imagenes y temas artisticos, los vestidos
Mondrian se destacaron en parte porque Saint Laurent eli-
gi6 deliberadamente el “modelo trapecio” en boga a media-
dos de los sesenta, cuyo aspecto plano se prestaba a tornar la
superficie del vestido en una suerte de lienzo. Un afo mas
tarde, en 1966, Saint Laurent lanz6 sus vestidos Pop Art, con
motivos de siluetas femeninas desnudas que evocaban las
pinturas de Tom Wesselman. De mas esta decir que el arte
pop tendio un puente decisivo entre la “alta” y la “baja” cul-
tura durante los afos sesenta. Tal como Andy Warhol, Saint
Laurent incorporo elementos de la vida cotidiana a sus crea-
ciones artisticas.

Saint Laurent hablaba a menudo de su “arte” y de los
artistas que lo inspiraban e integraban su coleccion de obras
artisticas, como Matisse y Picasso. También se referia con fre-
cuencia a su hipersensibilidad, que él y otros asociaban a la
sensibilidad artistica. A veces sus nexos entre la moda y el arte
eran explicitos, como en los vestidos Picasso de 1979. Mas en
general, los criticos hacian reiterado hincapié en su dominio
magistral de la forma y el color. En 2010, una importante
exposicion postuma sobre la obra de Saint Laurent (organi-
zada por su pareja de toda la vida, Pierre Bergé, en el Petit
Palais de Paris) present¢ al disefiador como “uno de los ma-
yores artistas del siglo [xx]”.®
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CURADORES Y CRITICOS

En 1981, la revista American Artist publico el articulo “Is
Fashion Art?” (‘¢Es arte la moda?’). Era una entrevista de la
critica de arte Lori Simmons Zelenko a Diana Vreeland, exedi-
tora de logue, “suma sacerdotisa de la moda” y (por entonces)
consultora especial del Costume Institute en el Metropolitan
Museum of Art (el Met), de Nueva York, donde habia arra-
sado con el anticuarismo rancio que caracterizaba a las expo-
siciones de vestimenta para transformarlas en despliegues
espectaculares de estilo y elegancia. Vreeland también contri-
buy6 decisivamente a reenfocar las exposiciones en las modas
modernas y contemporaneas. “La moda no es arte”, recal-
caba. “El arte es algo muy spiritualle [sic]. Es una cosa muy
notable, extraordinaria. [...] Para ella, la moda tiene que ver
con la vida cotidiana”. La moda era un simple “capricho del
publico” y una “ornamentacion para el cuerpo humano” (cit.
en Simmons Zelenko, 1981: 12, 88). Es probable que nadie se
sorprenda de la nocién tan ingenua y anticuada que Vreeland
tenia del arte, pero si llama la atencién que su concepcion de
la moda fuera tan simplista, en especial porque ella misma ya
habia organizado una muestra de gran envergadura sobre
Cristébal Balenciaga en el Met, y pronto haria otra dedicada
aYves Saint Laurent.

La palabra “genio” aparecia a menudo junto al nom-
bre de Saint Laurent, en boca de Vreeland, entre otros. Pero
la retrospectiva de Saint Laurent que monto Vreeland en 1983
—la primera gran exposicién museistica dedicada a la obra de
un disefiador vivo— desat6 una tremenda controversia a raiz de
su estrecha relacion con los intereses econémicos del disefiador
y de su firma. Tal como lo enuncid un critico de Arz in America,
“Con su fusion del yin y el yang de la vanidad y la codicia, la
muestra de Yves Saint Laurent equivalié a ceder las galerias
para que General Motors hiciera una exposicion de Cadillacs”
(Storr, 1987: 19). En respuesta a la polémica, el Met dejo de
ofrecer exposiciones solistas de disefiadores vivos... aunque los
pintores y escultores vivos continuaron recibiendo ese honor.

La “revolucién” que llevaron a cabo los disefiadores
japoneses de los afios ochenta marco un cambio drastico en el
sistema de la moda. Aunque al principio sus creaciones van-
guardistas causaron rechazo en la mayor parte de la prensa
internacional de moda, Issey Miyake, Yohji Yamamoto y Rei
Kawakubo (de Comme des Gargons) con el tiempo lograron
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introducir una estética radicalmente nueva, una nueva acti-
tud en lo que concierne a la relacion del cuerpo con la ropfi y
un nuevo énfasis en la moda como arte. Si bien los tres prin-
cipales disefiadores japoneses de vanguardia negaron en dis-
tintas ocasiones que la moda fuera arte, su influencia ha
modificado significativamente las concepciones de la moda
en el mundo del arte.

Ya en 1982, la revista de arte Artforum sacé en lg tapa
un conjunto vanguardista del disefiador japox?és Issey Mlyake‘
En el interior del niimero, un articulo editorial de Ingrid Sis-
chy y Germano Celant sugeria que la moc?a fra, una nueva
“forma de arte” que conservaba su autonomia “al ingresar a la
cultura de masas, en la frontera borrosa entre el art’e y el co-
mercio”. De acuerdo con los autores, el arte pop habia comep—
zado a derribar las jerarquias que separaban “lo alto de 1_0 bajo,
lo puro de lo impuro™ y “lo inqtil de lo Gtil”. A:mque Sischy y
Celant negaban de plano la equivalencia entre marcar e?l paso
de la moda” y “hacer arte”, sugerian que “la continua e impla-
cable ingestién del fantasma de la historia” por parte” de la
moda podia ser lo que hacia de ella “una idea moderna”, rela-
cionada “con los avances mas recientes del arte” (1_982: 34-35).

Es importante mencionar que la moda ]aanesa en-
gendrd un discurso sobre la estética de la caduc1d_ad y la
“deconstruccion”, que intentaba explicar la relevancia de’ su
estilo radicalmente nuevo. Hoy es licito pensar que los tedri-
cos occidentales exageraron su énfasis en los p051b-1es nexos
de estos disefiadores con la estética tradicional )_apo~nesa,
como el wabi-sabi, “El elogio de la sombra” de Tanizaki y la
inexistencia de una separacion tajante entre el arte yAlos f’ﬁ'
cios. Pero los posibles errores de interpretacion no quitan im-
portancia al hecho de que los criticos hayan elaborado un
discurso de alto nivel en torno a la moda )apon,es_a. Esto e,s
significativo porque el desarrollo de un marco tedrico y esté-
tico para la comprension de la moda es —casi sin duda— un
requisito clave para cualquier intento de definirla comq arte.

Una figura insoslayable en el marco de este fenomeno
fue Richard Martin, el critico de arte devenido en cur.ador de
moda que cred exposiciones seminales como “Fashion and
Surrealism” y “Three Women™,’ la segunda de las cuales ex-
ploré la obra de Madeleine Vionnet, Clare McCargiell y R?l
Kawakubo. En 1987, cuando atn estaba en el Fashion Instll—
tute of Technology, Martin escribié un ensayo con el propo-

sito de refutar diversos argumentos que negaban a la moda el
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estatuto de arte. A quienes decian que “la moda es practica y
por ende no es arte”, Martin les respondio que la idea kan-
tiana del arte puro habia caido en el descrédito hacia tiempo.
A quienes decian que la moda era “un negocio” y, por ende,
sus productos eran “solo mercancias”, Martin les replico que
no solo hay un mercado para el arte, sino que muchos artistas
contemporaneos, como Cindy Sherman y Jeff Koons, convir-
tieron el concepto del “arte como fetichismo de la mercancia
en [...] el predicado de su obra”. A quienes decian que la
moda es un emprendimiento “colaborativo”, mientras que el
arte expresa “la creatividad individual”, Martin les contra-
puso los casos del cine y la arquitectura, asi como el ejemplo
histérico del taller renacentista. Si 1a moda era una forma de
expresion plasmada en el cuerpo, también lo eran las artes
esceénicas. Si las modas de indumentaria cambiaban con cele-
ridad, lo mismo ocurria con “la sucesion de movimientos ar-
tisticos”. A quienes argumentaban que la moda era trivial,
Martin les sugeria que la moda era “una forma artistica y cul-
tural sustantiva”, digna de una critica tan inteligente como la
que se prodigaba a otras artes (1987: 25-29).

Varios afios mas tarde, Martin sucedié aVreeland en el
Met de Nueva York. Reconociendo que aun se mantenia vi-
gente la resistencia al ingreso de la moda en los museos de arte,
Martin recibié con beneplacito la oportunidad de abogar por
la moda como expresion relevante. “Uno de mis criterios rec-
tores ha sido [...] el nexo entre el mundo del arte y el mundo
de la moda”, aseverd. “Suefio con una cultura visual integra y
apasionante” (Turner, 1996: 16).'° A medida que se fortale-
ciera el concepto de cultura visual, la comprension de la moda
como potencial forma de arte seria cada vez mas aceptada.

Por entonces comenzaba a aparecer un nuevo tipo de
exposicion de moda en los museos, que establecia un vinculo
explicito entre la moda y el arte. Martin habia abierto el ca-
mino con la ya mencionada “Fashion and Surrealism” (1987),
que curo junto a Harold Koda. También contribuy6 al cata-
logo de la muestra belga “Mode en Kunst 1960-1990” (1995).
Pero el verdadero lanzamiento del nuevo género fue la “Bien-
nale di Firenze: Looking at Fashion” (1996), curada por Sis-
chy y Celant, cuya version reducida se presento bajo el titulo
“Art/Fashion” en el Guggenheim Museum del Soho (Nueva
York) al afio siguiente.!! Tanto la exposicion como el catalogo
dedicaron considerable atencién a la “reconstruccién futu-
rista” de la moda (es decir, a la antimoda utopica), asi como a
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la colaboracion de la moda y el arte surrealista, antes de pasar
a la art couture de los anos sesenta (como el trabajo de Andy
Warhol y Lucio Fontana para Bini-Telese). Sin embargo, res-
pecto de las décadas posteriores, la exposicion se enfoco prin-
cipalmente en artistas que usaron la moda o la ropa como
tema de su obra (desde el traje de fieltro de Joseph Beuys
hasta los vestidos estramboticos de Beverly Semmes y las
prendas en miniatura de Charles LeDray). Recién al final se
presentaban varias colaboraciones —en su mayoria no muy exi-
tosas— entre artistas y disenadores, como la de Damien Hirst
y Miuccia Prada.

La muestra del Guggenheim redundé en una serie de
articulos sobre el arte y la moda y, a su debido tiempo, en
otras exposiciones, como “Addressing the Century: A Hun-
dred Years of Art and Fashion”,'? en la Hayward Gallery de
Londres (1998). Junto a las ineludibles creaciones futuristas,
constructivistas y surrealistas, la exposicion incluyé ropa de
varios disenadores profesionales, como Paul Poiret, Roberto
Capucci, André Courreges, Issey Miyake y Rei Kawakubo.

También comenzaba a aparecer la critica de la moda
que Martin habia reclamado hacia una década. La revista Fa-
shion Theory —cuyo subtitulo la describe como una publicacion
sobre “la indumentaria, el cuerpo y la cultura”—, aparecida en
1997 a modo de foro interdisciplinario para el trabajo acadé-
mico en torno a la moda, ofrecid un espacio para la difusion
de numerosos ensayos sobre la relacion entre la moda y el arte,
comenzando por “Is Fashion Art?” (‘¢Es arte la moda?’), de
Sung-Bok Kim. En este articulo, luego de resenar los argu-
mentos de publicaciones recientes a favor y en contra de la
moda como arte, Kim instaba a expandir la teoria histori-
co-estilistica del arte elaborada por James Carney para abarcar
el estudio de la moda. De acuerdo con la autora, la moda re-
queria “interpretaciones de alto nivel” que sentaran “las bases
para [...] un juicio critico en [...] la escritura sobre moda”,
comparable al que sustenta la critica del arte (1998: 68).

El numero inmediatamente posterior de Fashion Theory
incluy6é otro ensayo significativo, “Dangerous Liaisons: Art,
Fashion and Individualism” (‘Relaciones peligrosas: arte,
moda e individualismo’), de Robert Radford, que abrevo en
la obra de Gilles Lipovetsky'? para argumentar que los cam-
bios recientes del arte le confieren “progresivamente ciertas
cualidades mas asociables a la moda”, como la seduccion y
la fugacidad. Tal como la moda, el arte posmoderno tiende a
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la ironia y a la autorreferencia. De hecho, la cita y la parodia
suelen desplazar el anterior énfasis en la autenticidad, a favor
de una busqueda de lo nuevo y del sex appeal basada en la
imagen (Radford, 1998: 159-160). Chris Townsend evoco —o
abord¢ de manera sistematica— algunos de estos temas en la
exposicion (y libro acompafiante) “Rapture: Art’s Seduction
by Fashion Since 19707, realizada en la Barbican Gallery de
Londres, en 200214

Otros tedricos también analizaron el fenémeno de los
desfiles en el marco de una comparacion con las artes escéni-
cas.'”” Aunque los desfiles de moda son ortodoxos en su ma-
yoria, algunos —sobre todo los de disefiadores como Hussein
Chalayan, Martin Margiela o Viktor y Rolf- han adoptado
rasgos caracteristicos de las artes escénicas, como las locacio-
nes insolitas, los actos rituales, las proyecciones de video, el
uso de tecnologia y la musica de vanguardia. Otros desfiles
de moda —de disefiadores como John Galliano, Alexander
McQueen y Thierry Mugler- fueron eventos teatrales espec-
taculares, rayanos en minidramas con personajes, temas y
musica, por no mencionar aspectos tales como las escenogra-
fias extraordinarias, las plataformas moviles y hasta un holo-
grama de la modelo Kate Moss. Aunque algunos criticos los
tacharon de artilugios comerciales (que lo son, entre otras
cosas), estos desfiles involucraron mucho mas que una exhi-
bicion de ropa, ya que crearon potentes imagenes de belleza,
glamour, e incluso terror.

La fotografia de moda también es un foco de creciente
atencion y ha sido objeto de varias exposiciones significativas,
incluida una en el Museum of Modern Art (MoMA) de Nueva
York. Este fenomeno es interesante, porque la fotografia habia
debido esperar un tiempo considerable para ingresar en la es-
fera del arte, un honor del que la fotografia de moda quedo
excluida en un principio porque muchos la consideraban de-
masiado comercial. A medida que la fotografia de moda recibe
mayor aceptacion como forma de arte, la moda propiamente
dicha parece seguir sus pasos. Este tema también nos recuerda
que la moda involucra imagenes ademas de objetos.

Curadores, criticos y disenadores contintian deba-
tiendo sobre las “intersecciones” del arte y la moda. “Yo creo
que la moda es una forma de arte; pueden decir que pertenece
a la esfera de las artes decorativas o aplicadas, en oposicién a
las bellas artes, pero ¢qué diferencia hay?”, dijo la disefiadora
Zandra Rhodes en un medio de la prensa briténica. Alice
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Rawthorn, exdirectora del Design Museum londinense, en
cambio, negd que la moda fuera arte:

Por supuesto que no lo es, es moda. Ello no equivale a decir
que la moda, en su mejor expresion, esté fuera de lugar en
los museos o que no sea capaz de adquirir algunos atributos
del arte. Por el contrario, un exquisito vestido de alta costura
—como los que disefi6 Cristobal Balenciaga en su apogeo de
los afios cincuenta— puede verse tan perfecto como una bella
pintura o escultura.

Pero Rawthorn agregd que “solo un esteta anticuado sosten-
dria que el papel del artista es la creacién de belleza”. Por otra
parte, “la moda tiene una finalidad préactica, a diferencia del
arte”. Un “vestido viniage de Balenciaga [...] no deja de ser una
prenda de vestir, cuya confeccion obedecié al propésito de que
alguien la use. ¢Por qué hacer de cuenta que es otra cosa?”.!s

CONCLUSION: EL ARTE Y LA MODA

“El arte es arte. La moda es moda”, sentencia Karl Lager-
feld. “Sin embargo, Andy Warhol probé que ambos pueden
existir juntos”.’” Warhol, desde luego, es justamente el artista
que puso en tela de juicio qué es el arte. Luego de ver sus
cajas de Brillo, el filésofo Arthur Danto llegé a la conclusién
de que “todo puede ser arte” (Danto, 1997: 114). Sin embar-
g0, eso no quiere decir que cualquier cosa sea arte. Es imposi-
ble responder la pregunta “¢Es arte la moda?” sin reevaluar
antes las definiciones tanto del arte como de la moda.

De acuerdo con Pierre Bourdieu, “la obra de arte es
un objeto que existe como tal solo en virtud de la creencia
(colectiva) que la conoce y reconoce como obra de arte”
(1993: 35). Al revés de lo que muchos creen, el arte no es
producto de una actividad creativa pura y desinteresada por
parte de un individuo. El arte se instituye socialmente. Y no
entrafia solo la produccién material de una obra: también re-
quiere la “produccion simbolica de la obra, es decir, la pro-
duccion del valor de la obra, o bien, lo que en suma es lo
mismo, de la creencia en el valor de la obra”. El campo de la
produccion cultural involucra

no solo a los productores directos de la obra en su materiali-
dad (artista, escritor, etc.), sino también a quienes producen el
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significado y el valor de la obra: criticos, editores, galeristas y
todo el conjunto de agentes cuyos esfuerzos combinados pro-
ducen consumidores capaces de conocer y reconocer la obra
de arte como tal. (37)

Bourdieu también establece una distincion entre las obras de
arte consideradas “legitimas” (como la musica clasica y las
pinturas de los grandes maestros) y las “attes en proceso de
legitimacion” (como el cine y el jazz) (1984: 16). Creo que es
util pensar la moda como otra de las artes en proceso —aun
muy controvertido— de legitimacion. Si seguimos el analisis de
Bourdieu, algunos de los tradicionales argumentos contra la
moda como arte desaparecen, pero también llegamos a la con-
clusion de que, para ser arte, la moda necesita ser legitimada,
es decir, necesita ser producida simbolicamente por criticos,
curadores, editores y otros agentes con el poder de consagrar
la moda como arte y la capacidad para convencer al publico
de que un vestido debe ser visto como una obra de arte.

Hoy ese consenso critico no existe. De hecho, es pro-
bable que nunca estemos en condiciones de decir que roda la
moda es arte. Solo un campo de produccion restringida, que
entrafia imagenes y objetos relacionados con la moda de alta
costura y/o la moda de vanguardia, tiene posibilidades reales
de ser aceptada como arte. No cualquier camiseta reunira las
condiciones, asi como no cualquier pelicula retine las condi-
ciones del arte cinematografico... aunque no esta claro cuiles
son los criterios que marcan la frontera entre las peliculas (y
prendas) comunes y el arte cinematografico y sartorial.

“Ial como el cine, la pintura, la musica, la literatura, la
poesia, etc., la moda es un arte y su creador es un artista”, de-
clar¢ Pierre Bergé, el compariero de vida de Yves Saint Laurent
(1996: 7). Pero no basta con que un disefiador o sus amigos
declaren su estatuto de artista. De acuerdo con Bourdieu, “la
produccion del productor como artista.es la precondicion para
la produccién de esos objetos como obras de arte” (1993: 61).
Parte del proceso puede involucrar al sistema de educacion
que contribuye a formar artistas profesionales. Hussein Chala-
yan —conocido como disefiador de moda conceptual, pero
también autor de peliculas e instalaciones que vende a colec-
cionistas— describe asi el lugar donde hizo sus estudios:

Central Saint Martins era una institucién de arte propiamente
dicha, que entre sus diversos departamentos incluia también el
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de la moda. Era un lugar fantastico para entender el cuerpo en
un contexto cultural, Nosotros éramos como artistas del cuer-
po, pero también teniamos que aprender como hacer que
nuestra ropa se vendiera. (cit. en Aspden, 2010)

Si la moda ha de alcanzar alguna vez la categoria de arte, es
probable que sus agentes sean cierto tipo de “emprendedores
culturales que bregan por acumular capital especificamente
cultural” (Bourdieu, 1993: 83). La caracterizacién de la moda
como arte parece realzar la percepcion de su valor y de sus
significados. Sin embargo, la idea de moda=arte no necesaria-
mente atrae a todos los disefiadores, y mucho menos a todos
los fabricantes, editores, comerciantes minoristas y consumi-
dores del rubro, por no mencionar a los individuos e institu-
ciones que integran el mundo del arte. ]

“La definicion de ‘arte’ que se ha adoptado es relati-
vamente clara”, escribe Robert Radford:

es el campo de produccion y de uso definido por las institucio-
nes que forman artistas y que legitiman, promueven, exponen y
crean valor econémico para lo que hacen los artistas. El término
“moda” es inevitablemente mas escurridizo: en su mayor parte,
aqui se refiere a la comprension convencional del campo asocia-
do a la produccion y el uso de la indumentaria y la apariencia
personal; sin embargo, en ocasiones, el uso del término “moda”
se desliza intencionalmente hacia.una categoria mas amplia de
disefio e informacioén cuya forma depende a todas luces de la
seduccién y la fugacidad. [...] Cuando la categoria de la moda se
expande aun mas [como lo hace Simmel] para abarcar “formas
sociales, atuendo, juicios estéticos, el entero estilo de la expre-
sion humana”, es obvio que [...], de acuerdo con esta definicion,
todo el campo del arte se veria subsumido en el territorio de la
moda. (1998: 153-154)

Tanto la moda como el arte son aspectos de la cultura visual,
ya que ambos entranan la forma, el color y la textura. Las es-
téticas del arte y de la moda también tienen en comun lo que
Radford denomina un “acceso a la poética de las ideas asocia-
das” (1998: 155).Tal como el arte, la moda puede estar dotada
de riqueza técnica y conceptual. No obstante, existen diferen-
cias innegables entre el arte y la moda, que se hacen patentes
en especial cuando los disefiadores de moda colaboran con
artistas. Marc Jacobs, por ejemplo, ha colaborado con Takashi
Murakami en una serie de bolsos femeninos para la lujosa
firma francesa Louis Vuitton. Los bolsos tienen una utilidad

43

MODA

obvia de la que carecen los cuadros. También se diferencian
significativamente en materia de funcién y valor econémico.
Los bolsos de Murakami para Louis Vuitton son caros en re-
lacion con el mercado de bolsos, pero cuestan una fraccion de
lo que Murakami cobra por sus obras de arte, incluidas las
de menor envergadura. Mas ain, mientras que el precio de
una obra de arte puede escalar de manera drastica con el
tiempo, la moda casi siempre pierde valor cuando deja de ser
nueva, y solo en ocasiones se revaloriza en calidad de “vintage
coleccionable”. Estas colaboraciones parecen legitimar las
credenciales culturales de las firmas que producen moda,
ademds de servir como “bombo” publicitario y aumentar las
ventas. También son de indudable provecho para los artistas,
aunque principalmente en materia financiera.

La moda es un negocio canibal. Asimila todo lo que
sea interesante en lo visual: arte culto, grafitis, fotografia e in-
cluso pornografia. El mundo del arte contemporineo a veces
abreva en la moda, pero suele hacerlo en aspectos que el
mundo de la moda preferiria no abordar, como el consu-
mismo patologico, la “etiquetitis” y los desordenes alimenti-
cios. Las bolsas de tienda con sus contenidos que presentd
Sylvie Fleury en Agent Provocateur (1995), o bien la perfor-
mance VB43 (de Vanessa Beecroft en el afio 2000), integrada
por modelos desnudas en tacos altos, pueden 0 no aportar
maneras nuevas y mas profundas de ver el mundo, pero es
indudable que no nos interpelan del mismo modo en que lo
hace un simple bolso de Chanel o unos zapatos de Gucci.

44



