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Los orgullosos propietarios de un automóvil Ford en el año 1900

La moda es algo más que ropa. Según palabras

del escritor inglés Carlyle, el ser humano, en tanto

que "animal que nace desnudo", necesita vestirse

para protegerse del calor y del frío, así corno de la

lluvia, la nieve y los rayos del sol. Pero si sólo fuera

cuestión de protegerse contra las condiciones am-

bientales, nos bastaría con unas pocas prendas de

vestir para tecla la vida. De hecho, desde el princi-

pio, la ropa también ha desempeñado la función

de ataviar a las personas y de diferenciarlas. Las

primeras muestras de "vestidos" o "trajes" indica-

ban claramente la pertenencia a un grupo deter-

minado. Pero en contraposición a la moda, el traje

se caracteriza por la inmutabilidad, de modo que

permite muy poca libertad a la persona que lo lle-

va, aunque sirve para identificarla como miembro

de un grupo concreto. Evoca la creencia en la inva-

riabilidad y el arquetipo. Hasta bien entrado el siglo

xix, existían reglas sobre el vestuario que prescri-

bían la clase de indumentaria que podía vestir ca-

da persona. Esto servía para que, sólo con la apa-

riencia externa, se manifestaran las diferencias

sociales y, asimismo, se acentuaran. Las infraccio-

nes contra este reglamento se castigaban y las

sanciones eran bastante frecuentes: la vanidad de

las personas difícilmente se podía contrarrestar a

través de reglas y prohibiciones.

El nacimiento de la moda se sitúa en el momen-

to en que el deseo por ataviarse y engalanarse

consigue ocupar un primer plano, junto con

el gusto por lo nuevo, en oposición a otras con-

sideraciones funcionales. La moda permite la

una persona inconfundible y, a fa vez, demostrar

la pertenencia a un grupo, sea del tipo que sea.

En contraposición al hábito o a la simple indu-

mentaria, la moda implica un cambio continuo.

Realza lo individual y lo efímero, hecho que, pre-

cisamente, le confiere su poder de seducción.

¿La moda como arte?

La existencia de la moda y su desarrollo se pueden

explicar a través de las distintas épocas sociales,

políticas y económicas, pero difícilmente bastará

con dichas explicaciones para describir todo el fe-

nómeno de la moda. Si bien es cierto que estos

aspectos desempeñan un papel muy importante,

no por ello debe despreciarse el del gusto por lo

bonito, los colores, las líneas y las formas, que no

guardan relación alguna con los primeros. Al igual

que el arte -por lo que deberá figurar a Sll

la moda sigue sus propias reglas en cuanto a la

forma y, desde siempre, ha sabido interpretar el

mundo de las personas de un modo muy particu-

lar, tal y como lo han hecho también la pintura o la

literatura. Así pues, la moda es algo más que un

producto entre tantos, cuya importancia trasciende

el simple consumismo; la moda se mueve en la

estrecha línea que separa el consumo del arte.

Existen muchos modistos que colaboran con artis-

tas o que se consideran a sí mismos artistas. Sólo

hay que pensar en la puesta en escena de la mo-

da que se realiza en la actualidad (desfiles, fotogra-

fía de moda). que acostumbra a guardar poca rela-

ción con la moda de la calle y se asemeja a un

Precursores de la moda

Inicio de la

alta costura
1900-1918

1900 Insurrección de los bóxers en
Chula Exposición Universal y Olimpia-
das en Paris Primer vuelo en zepelin.

1901 Se otorga el primer Premio
NOIDel de la Paz al fundador de la
Cruz Roja. Henri Dunant

1902 Estreno de la obra Un sueño
de August Strindberg.

1903 Primer vuelo a motor de los
hermanos Wright. La física IVtarie
Curio es la primera mujer galardo-
nada con el Premio Nooel

1904 Primera transmisión inalarm
brica de música en Graz.

1905 Se funda el Sinn Fein, parido
racionalista irlandés.

1906 El gran incendio de San Fran-
cisco arrasa gran parte de la ciudad

1907 Fundación de los Boy Scouts
Georges Braque y Pablo Picasso se
conocen y fundan el cubismo

1908 El último emperador chino
(Pu YO sube a! poder a la edad
de tres años. En Paris se exhibe una

película de dibujos-animados por
primera vez en el mundo.

1909 E: modelo T de Ford es el
se fabrica

en serie. En Nueva York se estrena
la primera película en color

1910 Anexión de Corea a
Japón Se publica Sobre el

osicoanmisís de Sigmund
Freud

1911 Revolución en China y en Méxi-
co. Primer dia internacional de la mu -

jer Aparece la publicación do! Tue-
do de armonio cle Arnold Schónberl:

1912 Hundimiento del Titanic

1913 Woodrow Wilson se cowierri,
en presidente de EE.UU.

1914 El sucesor al trono austriaco
es asesinado por racionalistas ser
bios. estalla la Pireera Guerra N.Aul:-
dial. Apertura oel Canal de Panama

1915 Alben Eirstein hace púbica !a
teoría de la relatividad.

1916 Batalla de Verdún. Prime , ma
nifiesto del dadaísmo

1917 Revolución de octubre en RUjIb.
el zar aodica EE IJU entra en la guerra

1918 Armisticio basado un el ProuL,
ma de 14 puntos. propuesto por el
presidente Wilson de EE.UU Dele
cho ce sufragio para ias mujeres er
Alemania e Inglaterra
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(..rt iginalian lente GoiiGeokia cara
tación en las cortes europeas. la  crino1,1
Irrumpió de manera triunfal en el sido •, •

• -i.ina otra prenda de vestir don-.
.da femenina durante la segi.•
1 del siglo xix corno io hizo la crii-,-,
principio. se denominaba cilriu

diversas capas de enaguas r
.1r..ionaban la holgura deseada a

da Con el hallazgo del acero 	 -
reemplazaron por una estructura I-
con forma de jaula. que abombaim
vestido de modo similar a una campar
hacia que la cintura femenina pareciera
muy frágil. y la falda se balanceara con i.ii
movimiento muy elegante Para confec-
cionar una andina se empleaban hasta
60 metros de aros de acero. mientras
para la falda adornada que iba oriol
modisto debia contar con otros 13 morros
de matenal
Llevar crinolina no era únicamente ele-

gante. sino que también resultaba ergo
rroso y peligroso. sólo era posible acercar
se a una dama hasta una distancio
concreta, que venia determinada poi el
espacio hasta el que se extendía la falda

Las mujeres sólo podían pasar de lado
por las puertas y rilár, de un incendio si'
vio atizado por las inmensas cnnolinas
moda de la crinolina desapareció alrodn
dor de 1875 y tomó el relevo el polisói.
Se trataba de un ensamblaje más estro
cho y abu ltado hacia atrás. formado pi ir
un cojiri a base de crin• que se colocaba
en el trasero

espectáculo teatral, en el que, por último, se pre-

sentan obras de arte en ropa, imposibles de llevar.

La moda de la alta costura y las escenificaciones de

la moda parecen haberse convertido en una forma

de arte específica, que consiste en diseñar constan-

temente ideas nuevas sobre el cuerpo humano.

Alta costura, prét-a-porter y confección

La alta costura nace en el siglo xix y, durante mu-

cho tiempo, fue sinónimo de moda. Hoy en día ha

dejado de ser un factor económico importante en

el mundo de la moda, pero sigue siendo una pla-

taforma publicitana determinante, de la que de-

pende el renombre de un gran salón de modas.

Según la edición francesa del Vogue en 1997 la

alta costura representa el 6% del volumen de ne-

gocios actual, mientras que el resto procede de li-

cencias o del prét-á-porter. Para considerarse mo-

disto de alta costura, un diseñador debe tener

empleados, como mínimo, 20 modistos, así como

presentar anualmente en Paris dos colecciones

con un minimo de 75 modelos, confeccionados a

mano y a medida. Durante los años sesenta del si-

glo xx, esta moda elitista ya no interesaba práctica-

mente a nadie y, en este contexto. apareció el prét-
á-porter Tanto el concepto como el término se

tornaron prestados de un precedente americano,

el ready-to-wear, que ya se habla extendido en los

años cuarenta en EE.UU. Hoy en día representa el

sector económico más importante de las grandes

casas de moda, dado que el prét-á-porter significa

ropa a la moda que, aunque está creada por dise-

ñadores, se produce y comercializa industrialmente

y en grandes cantidades. Por este motivo y en

comparación con los modelos de la alta costura,

se trata de una !nodo asequible para una mayor

cantidad de público. En la actualidad existen mu-

chos diseñadores que se dedican en exclusiva al

pret-a-porter, como es el caso de los estadouni-

denses Calvin Klein y Donna Karan o bien de la in-

glesa Vivienne Westwood.

El prét-á-porter destaca como el sector lujoso den-

tro de la confección. Ésta, a su vez, abarca una am-

plia gama cualitativa y de distintos precios, en la

que se encuentra la moda de confección, hecha en

grandes almacenes. Gracias a la confección en ma-

sa, se consiguen elevadas cifras de ventas, ya que

se puede producir en grandes cantidades y con

pocos costes, se comercializa para un sector mayor

de consumidores y se pueden retirar las prendas

rápidamente para ceder espacio a las nuevas. El

arte del diseño, en este caso, casi no desempeña
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Charles Frederick Worth, 1892

.4J

Asesoramiento en el taller Worth. 1907
--.tografia de Nadar

No fue un francés el modisto nos famoso
la segunda mitad del siglo xix, sino

le se trataba oei ingles Charles Fredenck
7onh En 1857 abrió su primer salón de
:XidS. 'Wenn & Bc,bergh*. en la w de la
x de Pulís. en colaboración con el co-

erciante en sedas sueco Otto GuStay
-Jbergli Worth ponía a disposición de
.s dientas una selección de las telas
,M lujosas y de refinados cortes, mien-
. is éstas hacían su elección el mismo

.7orth, o sus htiós posteriormente, perilla
:ciara Junto a ellas por si necesitaban
;esorarniento

ri,,.cibia a sus dientas col nbiliall'Ido
s dotes comerciales y una actitud altiva.

que podía permitirse. según creía. por ser
n artista De todos modos. VVortli se con

-,sklucion. cuya fama sobre-
s europeas As'. por ejem -
,s dientas amencanas
4, hablan oído que los

solo eran mucho
confeccionados

segun la moda americana, sino que tam-
hen eran mas asequibles. Incluso las fu-
mas de ultramar adquirían prendas de
muestra en el negocio de Worth para
luego copiarlas en sus propios talleres.

vaole, consecuente con la moaa aei momento y

muy comercial.

La ubicuidad de la moda

A diferencia de lo que ocurría en siglos pasados,

hoy en día podemos elegir libremente la ropa que

deseamos, con la única limitación de nuestras po-

sibilidades económicas. Las disposiciones sobre el

vestido siguen existiendo, pero sólo en ocasiones y

en círculos muy concretos, de modo que puede

decirse que, gracias a la expansión de la confec-

ción, la moda se ha convertido en un elemento

"más democrático". En el mundo occidental es po-

sible adquinr ropa a la moda de muchos precios.

Sin embargo, prácticamente ya no podernos esca-

par al dictado de la moda, ya que, por ejemplo, si

un color determinado se considera moderno, será

imposible encontrar ropa en otro color. No obstan-

te, podernos llevar una prenda de hace dos tem-

poradas para demostrar que no seguimos la moda

de manera incondicional. Pero en definitiva, toda

opinión contraria a la moda acaba resultando una

declaración totalmente de moda. En el mundo

occidental ya no se puede hablar de ningún cam-

po que se encuentre aislado o, por decido de otro

modo, que exista fuera de la moda.

La imagen corporal

El siglo xx se caracterizó por un desarrollo impresio-

nante en todos los campos. Al igual que el arte, la

ia poiltica y el comercio, ase como ias estnicturas

sociales vivieron importantes cambios, adoptando

las formas y corrientes más dispares. Y la moda no

es ninguna excepción: el siglo xx fue el siglo de la

revolución de la moda. Las líneas y las formas cle la

ropa eran totalmente distintas a sus antecesoras

más recientes. De hecho, el cambio es parte inhe-

rente a la moda, pero en el siglo xx se disparó Asi-

mismo. nunca una época se había distinguido de

las anteriores tan drasticamente en cuanto a moda

como lo hizo el siglo xx en conjunto y respecto a

todos los siglos que le precedieron.

Un ejemplo muy clarificador de este cambio se

puede apreciar en la longitud de las faldas. En la

historia de la moda occidental, vemos que el bor-

de de la falda llegaba, como mínimo, hasta el tobi-

llo, pero la falda aún podía ser más larga. Origina-

rio del Siglo de Oro español y en referencia a la

reina Isabel, en alemán existe un dicho muy signifi-

cativo que dice "ninguna reina de España tiene

piernas". Durante siglos, esta expresión se ha em-

pleado para todas las damas que cuidaban su re

putación. Las piernas parecían ser invisibles, ya que

quedaban ocultas mediante largos y amplios vesti

dos rígidos con abundantes enaguas y_ iay del

que viera los tobillos de una dama! En el siglo xx.

el borde de la falda se desplazó constantemente

hacia arriba o hacia abajo pero, a excepción de la

moda maxi de los años setenta, hasta la década

de los noventa no volvió a pasar de la altura de la

8 INICIO DE LA ALTA COSTURA (1900-19181
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ral " del cuerpo y a vestirlo de modo que se perciba

claramente su contorno, garantizando a la vez la li-

bertad de movimientos, a diferencia de muchas

modas de siglos anteriores, en las que el cuerpo

se oprimía, sus formas se veían alteradas, o bien

quedaba sepultado bajo masas de ropa que lo ha-

cían imperceptible. Pero nuestras modas, ¿son real-

mente "más naturales" que las anteriores? ¿Es que

ya no se trata de volver a designar -como siempre

se ha venido haciendo- lo que se considera natu-

ral, en función de lo que se estima bello -y desea-

ble desde el punto de vista social- en cada mo-

mento? La "naturalidad" constituye un concepto

variable y nada como la moda para demostrarlo.

La moda y el sexo

En el siglo xx las mujeres vistieron por vez primera

ropa masculina. Los pantalones se convirtieron en

una prenda corriente en el vestuario femenino, aun-

que en los siglos anteriores esto estaba muy mal

visto y se consideraba inmoral. Las mujeres llevaban

chaquetas con hombreras, jerseys de cuello alto y

zapatos planos y se dedicaban a realizar actividades

que hace cien años se tenían por masculinas. En

cambio, el número de hombres que se ponen falda

es mínimo y las propuestas lanzarlas por diseñado-

res vanguardistas como Jean Paul Gaultier o Vivien-

ne Westvvood, pensando en una falda masculina,

difícilmente se extenderán en la vida cotidiana. Hay

hombres que también llevan el pelo largo, mientras

que muchas mujeres lo llevan corto incluso al rape.

Aún así, el abismo que separa ambos sexos no se

ha salvado. Por el contrario, la puesta en escena de

la moda sirve para ponerlo aún más de manifiesto

de manera recurrente. La medida que indica -tanto

en la conducta como en la ropa- lo que es femeni-

no o masculino sigue vigente, pero va cambiando

junto con las distintas modas. La moda vive de la

diferencia entre los sexos, en la que radican su inte-

rés y su potencial para los cambios.

Charles Frederick Worth y el inicio de

la alta costura

Hasta mediados del siglo xix, la confección de ro-

pa constituía el oficio de los sastres para la moda

de caballero y el de las costureras y modistas en el

caso de las damas. Todos estos profesionales con-

feccionaban cada prenda según las medidas y de-

seos individuales de la clientela. Asimismo, toda

burguesa sabía coser y, en caso de apuro. podía

confeccionar ropa para sí misma y su familia o,

al menos, conservarla arreglada. En las familias

humildes, dichas habilidades resultaban de vital

importancia, porque difícilmente podían permitirse

comprar ropa La confección apareció a finales del

siglo >mil• cuando se empezaron a prefabricar ca-

pas, abrigos y otras prendas, que no requerían

ajustarse exactamente a la mujer que las llevaba.

,Así, las mujeres un poco acomodadas de la bur-

guesía podían adquirir prendas de vestir semicon-

feccionadas para luego acabar de coserlas y ador-

narlas en casa. De este modo, se ahorraban el

trabajo de cortar la ropa y. además, la falda o cami-

sa en cuestión se distinguía por un toque propio.

A mediados del siglo xix, el inglés Charles Frederick

Worth creó la alta costura parisina, con la que

transformó drásticamente la moda conocida hasta

entonces. En vez de confeccionar los vestidos se-

gún los deseos de la dienta, diseñaba colecciones

individuales que presentaba a las damas de la alta

sociedad, y éstas sólo tenian que elegir entre la se-

lección de telas que Worth les enseñaba, en la que

se encontraba un sinfín de calidades y modelos

que se combinaban con exactitud con el corte. De

carácter muy individualista, Worth trasladó a la rea-

lidad sus visiones sobre la belleza y la elegancia.

Así consiguió hábilmente convertir al modisto en

diseñador y al sastre en artista. Dejó de confeccio-

nar vestidos para pasar a diseñar moda y sus crea-

ciones vestían a reinas, princesas, actrices y bur-

guesas acomodadas. El gusto de Worth servia

como canon entre la alta sociedad y sus diseños,

siempre conformes a la época, siguieron siendo

determinantes en la alta costura hasta entrado el si-

glo xx y tuvieron influencia de manera persistente

en las creaciones de los diseñadores más jóvenes.

de la casa Worth, 1886

Mediante la sutil inclusión del espejo.
el fotógralo francés Nadar no solo con-
siguió captar la cola del vestido P rolu-
sarne.nte decorada, sino que taribión
SUDO mostrar la pane delantera del
vestido en la fotografía Conleccionauc
con terciopelo negro y plateado, el ../es
tido de noche está decorado siguiendo
el estilo de la epoca. tal y como ielle»r
las aplicaciones de lilas color marfil y
las perlas doradas bordadas de la cola
El amplio cuello de color claro se podía
drapear de múltiples formas. de ?nodo
que el vestido siempre parecia recién
confeccionado Este vestido es un dise-
ño de Jean Philipp Worth. uno de los
fríos del fundador de, esta dinastia
.:iL:ada a le moda. La modelo, Madarne
oe Caraman-Chimay, :oso«) al escri;o1
Marcel Proas; el personaje de la du
quesa de Guermantes en su Mirla
En busca del tiempo pefdido, escrita
durante los años 1913- 192 7

"La cape noire"ILa capa negra). Gazoilo
do Ron Ton, 1913

Se aprecian dos elegantes caballeros
con aire indolente, tomando un aperiti-
vo reclinados en una barra y cale visten
traje de noche Cubriendole el vale de
noche convencional, compuesto por
frac, camisa. sombrero de copa, bastón
y zapatos de charol, la figura de la doro
cha luce una capa negra mi solapa
ancha
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La cantante francesa Polaire luciendo
una "cintura de avispa" de 16 cm de
contorno, 11390

13ajo el corpiño adornado profusamente.
se encuentra el tallo ceñido por un corsé
,:xtraordinanamente estrecho. La pose

lifal que adopta la cantante en la fo
:5a no permite imaginar lo que debe
.iber sufrido con tal de conseguir un

de belleza tan estilizado Habitual
,rente, poder ostentar una 'cintura de
avispa provocaba desmayos, debido a
lma resniración limitada, atrofias en la

'oral u otras defunciones
internos.

Lo que actualmente entendemos por moda, no

empezó hasta que aparecieron los diseños de

Charles Frederick Worth. Asimismo, en un sentido

mucho más estricto que en el momento actual,

en aquella época era un sector reservado única-

mente a las clases acomodadas, que eran las

que decidían vestir a la moda o lucir las creacio-

nes del diseñador más influyente.

Llama la atención que desde la época de Worth,

la "moda" es sinónimo de moda para la mujer.

Tras la Revolución Francesa y en toda Europa, la

moda para caballero recibió la influencia de la ro-

pa funcional, típica de la alta burguesía británica

y paulatinamente se fue volviendo más sencilla,

hasta que a principios del siglo xx, se consolidó

bajo unas formas homogéneas y corrientes en

muchos países y, muy pronto, también traspasó

las fronteras europeas. Sin embargo, hasta bien

entrado el siglo xatt, los aristócratas se vestían con

la misma ostentación y colorido que sus mujeres:

tanto ellos corno ellas se envolvían en ricas telas

holgadas de distintos colores que se adornaban

con encales, volantes plisados y bordados. Los

hombres destacaban su ética profesional me-

diante ropa funcional austera, mientras que deja-

ban para las mujeres la ostentación de riqueza y

ociosidad. Asi fue como la moda se convirtió en

el dominio de las mujeres, por no decir su obliga-

ción: a partir de ese momento, el "consumo de-

mostrable" de las mujeres quedaba indisoluble-

mente ligado al éxito económico de sus mandos.

En el siglo xix se impuso un estilo de vida bur-

gués, que también se manifestaba en la indu-

mentaria masculina y que todavía hoy podemos

reconocer. Igual que en el pasado, el ropero bási-

co del hombre bien vestido consta de un traje gris

U r ieyiu, ytr Sed Lidie Uldtjoew V Mil ;u, LCIJI	 I ,-

pre con chaleco, se completa con la corbata y,

durante mucho tiempo, también fue necesario el

sombrero. Hasta bien entrado el siglo xx, en los

eventos oficiales, se solía llevar la denominada le

vita, más larga que la chaqueta y que se combi-

naba con unos pantalones a rayas. Para asistir a

actos relevantes, se empleaba una variante de la

levita, el chaqué, que todavía puede verse hoy en

las bodas. Pero en las ocasiones realmente so-

lemnes, el hombre del siglo xix -al igual que su

descendiente del siglo xx- vestía un frac negro

Movimientos de reforma en el arte y la moda

A mesar de la renovación estética e incluso prag-

mática que introdujo Charles F. Worth en el mun-

do de la moda, se mantuvo el tradicional ideal de

belleza de la mujer con "cintura de avispa". En rea-

lidad. sólo el corsé garantizaba esa linea en forma

de S en el cuerpo de la mujer. Hasta principios del

siglo xx, desde una perspectiva en perfil, la dama

elegante parecía estar dividida en dos partes: por

un lado, el pecho y, por el otro, la parte inferior del

cuerpo, separados por una mitad casi impercepti-

ble y la cintura, el estómago y las caderas queda

bar recogidos fuertemente. Tuvieron lugar fuertes

protestas contra esta convención del vestir, que en-

troncaron con los intentos reformadores sociales y

artísticos de 1900. Los reformadores -médicos,

pedagogos, artistas y sociólogos- criticaron la mo-

da femenina de la época no solo por razones de

salud, sirio porque tampoco la consideraban natu-

ral: el corsé arqueaba el cuerpo de la mujer, impo-

sibilitaba cualquier movimiento natural y hacia filie

el cuerpo se deformara.

En realidad muchas mujeres sufrían dolencias cau-

sadas por los corpiños reforzarlos con varas de

Formas del corsé 1903-1904

lodos los corsés q ue seguiar ....1.1,enclo a
principios del siglo xx servian pWa dar for-
ma al torso femenino, pero debla tenerse
en cuenta la gran variedad de modelos. la
forma de cada cuerpo y las distintas piezas
de ropa I a maynria de las veces, el escote
constaba de un adorno de encaje y el ma
terral principal era el satén o la seca La de-
nominada faja parisina ¡superior izquierda,
-estaba reforzada con astas, mientras que

modelo Impero (centro; obtenía las cur-
ias de su forma a través de varas de acero
Je primera calidad Estas varas resultaban
más elásticas y ligeras, motivo por el que
se utilizaban especialmente en los corsés

yJ que debían ser más fuertes En cambio. el
'corsé saludable' no deba ceñirse dema-
siado, ya que se sujetaba sobre el cuerpo
de la portadora mediante unos tirantes

12 INICIO DE LA ALTA COSTURA (1900-1918)



músculos de la espalda también se debilitaban.

En distintos centros culturales de Europa se for-

maron en la última década del siglo xix unos

estilos que se alejaban del historicismo, cuyos or-

namentos se consideraban recargados y anacró-

nicos. Surgieron movimientos como el Arts and

Crafts y el modernismo, y sus concepciones im-

pregnaron al cabo de poco tiempo todos los

campos de las artes plásticas, ya que perseguían

erradicar la barrera entre el arte y la artesanía. Los

nuevos ornamentos orgánicos adoptaban las for-

mas de la naturaleza y, muy pronto, también lle-

garon al mundo del diseño textil, cuyas formas

básicas, sin embargo, tendían hacia cortes senci-

llos y rígidos. El arquitecto y diseñador Henry van

de Velde tachó a la moda de "provocación recu-

rrente (...) para renovar el vestuario". Consideraba

la moda como algo inmoral y era partidario de

un vestuario atemporal, que permitiera unir la be-

lleza con la funcionalidad, en vez de uno que se

veía sometido a un cambio constante. Tenia

la opinión de que un vestido realmente bonito

siempre quedaba bien a la mujer. Ya en 1900,

aunque no tanto por razones de salud como por

motivos estéticos, se refirió al corsé en términos

demoledores: "en realidad, al menos en su forma,

el corsé ha sobrevivido tal y como lo precisan los

modistos de ropa femenina no para realzar la fi-

gura de la mujer o para ayudarla, sino simple-

mente para validar los modelos que han creado."

De hecho, Van de Velde no pretendía suprimir el

corsé, sino darle una nueva forma, que fuera ló-

gica" y "constructiva".

Tanto antes como después del cambio de siglo.

los movimientos de reforma artísticos situaban al

vestido dentro de un amplio concepto estético,

destinado a formar todo el entorilo del ser huma-

no. Establecer una arquitectura y un arte nuevos

requería, en consecuencia, incluir también un

nuevo estilo de ropa que armonizara con dicho

marco. Henryn van de Velde hubiera considerado

una ofensa que su esposa llevase un "vestido de

alta costura" dentro de los interiores que él mismo

había diseñado. No obstante, los denominados

vestidos de la Reforma, en forma de saco y ascéti-

cos, que se presentaban en todas partes, no se im-

pusieron a largo plazo. Aun así, representaron un

cambio decisivo, ya que corno mínimo habían con-

seguido abrir el debate público sobre la combina-

ción de la estética y la comodidad en la moda.

Hoy sorprende que las aspiraciones de esta refor-

ma se encargaran casi exclusivamente de la mo-

da femenina, dando por sentado que la moda

cómoda y, por tanto, no necesitaba ninguna re-

forma. Esto refleja que todas las aspiraciones

innovadoras de los reformadores quedaron es-

tancadas en las ideas de la época, ya que la mo-

da sólo concernía a las mujeres. La única excep-

ción fue el pintor modernista austriaco Gustav

Klimt, ya que vestía batas largas, confeccionadas

según diseños propios, que bajo ningún concep-

to se correspondían con la indumentaria masculi-

na habitual.

La sección de moda de los Talleres Vieneses

En 1903 se fundaron los Talleres Vieneses, una

especie de "comunidad productiva, formada

por artistas de Viena". cuya idea básica consis-

tía en alcanzar la armonía entre todos los as-

pectos de la persona a través de una nueva ar-

quitectura y mediante la creación de muebles,

tapices, porcelana y otros objetos de uso coti

diana En 1911 y bajo las órdenes de Eduard

Josef Wimmer-Wisgrill, la sección de moda

confeccionó unos vestidos artísticos, que pre-

tendían contribuir a una disposición de ánimo

armónica y, al cabo de poco tiempo. obtuvieron

fama internacional.

En un principio, el corte de los vestidos emulaba la

forma de un saco y resultaban muy uniformes, al

igual que los vestidos de la reforma, pero progre-

sivamente fueron ganando en elegancia cuando

se adecuaron más a la evolución general de la

Dama de la reforma, caricatura de la
moda femenina alemana, 1904

lzr caricatura muestra en vestido de la re
forma, caractenzado por un coro: suelto.
que cae desde los hombros y rellwEjlu
Completo a la elegancia, er beneficio de la
comodidad y la salud. Para los Menoristas
coetáneos. esta moda resultaba muy alar:
uva, como se aprecia el, la ilustración, el le
que se muestra a una recatada y severa
'dama de la reforma" Representaba el
opuesto al ideal de la época y, por tanto.
apaicce despiovista de ericanto femenina
y con expresión huraña en el rostro

Gustav Klimt, Retrato de Adele Bloch-
bauer II, 1912. Óleo sobro 1 ,,r	 tqc: -
120 CM Viena, 0Slerreicnisc:iu Galene
Belvedere.

Fn este retrato de la esposa de un sopor
tante industrial vienés. Gustav Kluni colocó
a la modelo sobre un fondo espeso, fo,
triado por todo tipo de ornamentos yillu-
trvos Luce un vestido de caida recta, qi.E:
sólo se lecoge bajo el pecho median:e
una cinta. Este tipo de vestido seno era
inoy corriente, con su cuello cerrado en lo
alto, pero aqui presenta algunas variacio-
nes. debido a la tela brillante, quizás ligera.
mente transparente que llega hasta el pe-
cho La falda muestra un patrón gráfico.
que remite directamente a la concepción
de los diseños de Klimt para los Talleres
Vieneses pelo. turno a la recta distribucier
geometnca. también introduce ffulestras
floiales, que se corresponden con su estilo
personal El largo chal enmarca el cordel'
no del vestido con unas formas que per

-nee fluir Klunt era un atento observador
los vestidos, ya que realizó varios diseño:;
para el reconocido salón de modas v,,
de las hermanas FlOge. Emili • ta
era la compañera del pintor
vestidos Klunl mostraban a menudo el cu
te de los vestidos de la Reforma. el corte

favorito de las hermanas FlOge
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Paul Poiret, 1924

Le Jaloux" lel celoso! Vestido de noche
de Paul Poiret. ilustración de Georges Le-
oape. Gazene da Ron Ton. 1912

El ane del dibujante Lepape consistía en
enmarcar las creaciones de Poiret en un
escenario vistoso y presentar el vestido
an un aura de fantasía, a través (Je situa-
ciones ficticias

siendo más importante que el corte, que no era

muy innovador. Las formas y líneas se adoptaban

de las artes decorativas y posteriormente se

modificaban. Pero durante la Primera Guerra

Mundial, este estilo geométrico fue desbancado

por un estilo floral más pronunciado. Los vestidos

y todos los otros productos elaborados en los

Talleres Vieneses se caracterizaban por la destreza

artesanal, la alta calidad de los materiales, la con-

cepción artística y una funcionalidad concreta.

Aunque se disolvieron en 1932. su estética no

debe olvidarse.

Paul Poiret, artista y renovador

A principios del siglo xx, el modisto francés más

importante de la época de preguerra coincide con

los movimientos de reforma mencionados en su

aversión contra el corsé, aunque no especialmente

por razones de salud. Poiret tenia la determinación

de renovar la moda desde un punto de vista pura-

mente estético. Tuvo una relevancia especial para

la moda del cambio de siglo, porque creó una

nueva línea de moda totalmente innovadora, que

de la época pero, aún así, poseía un brillo extraer

dinario. Paul Poiret suprimió definitivamente el cor-

sé mediante sus diseños. Hasta aquel momento, el

corsé constituía la prenda de ropa interior necesa-

ria para toda dama bien vestida, pero el punto de

vista de Poiret defendía que la belleza natural del

cuerpo femenino sólo requería un sujetador y una

faja. No obstante, desde la perspectiva actual, es-

tos últimos siguen pareciendo armaduras marcia-

les, aunque en aquel momento se consideraron

una liberación

Se formó al lado de Jacques Doucet, época en la

que consiguió labrarse un nombre conleccionan-

do vestirlos de teatro para las famosas actrices

Réjanne y Sarah Bernhardt. Pero tras un incidente

mientras trabajaba en la casa Wodh, inauguró su

primer salón en la rue Auber de Paris, en 1903.

Empezó diseñando una estética nueva, que por

aquel entonces resultaba extraordinariamente

sencilla, aunque hoy nos parezca opulenta, a ve-

ces incluso patética. El apogeo di:: la moda de

Poiret se produjo entre 1908 y 1914. El estallido

de la Primera Guerra Mundial truncó su éxito, ya

que después de la guerra sus diseños parecian

anacrónicos y desvinculados del espíritu de la

época. Sin embargo, al principio resulto ser muy

vanguardista.

Formas, telas y colores nuevos

Los vestidos de Poiret caían sobre el cuerpo de la

mujer de tal modo que le proporcionaban libertad

de movimiento. Su corte recuerda al estilo Imperio

de pnncipios del siglo xix: ropas no entalladas que

se ceñían bajo el pecho, desde donde el vestido

parecía deslizarse hasta el suelo. Esto resultó sor-

prendente en una época en la que se destacaba

mucho la cintura. A Poiret le encantaban las túni-

cas, introdujo los pantalones de odalisca, diseñó la

falda trabada, utilizó el corte del quimono en aho-

gos y chaquetas y, empezando por su elegante es-

posa Denise. vistió la cabeza de la mujer con el tur-

bante. Este tipo de ornamentación para la cabeza

también fue muy revolucionario en una época en

la que la última moda eran los sombreros recarga-

dos y abundantemente decorados. que prevalecie-

ron hasta la Pnmera Guerra Mundial Al igual que

en su linea de ropa, Poiret anticipó muchos ele-

mentos para adornar la cabeza que serian habitua-

les a lo largo del siglo xx.

Éstos sirvieron para democratizar muchos de los

elementos que. en época de Poiret, representa-

- ban la alta costura, destinada a las damas adine

radas de la clase alta.



tan inconfundible como la influencia del folclore

y la moda histórica: el diseñador sabe unirlos

de modo que concibe un estilo nuevo, muy

particular. Las telas son elegantes y suaves, ya

que Poiret utiliza el terciopelo y la seda, delica-

das muselinas, así como tejidos finisimos y reti-

culares. Asimismo, se prodiga en colores: rosas

y rojos luminosos, verdes y amarillos, a veces

también tonos marrones muy intensos, pero.

sobre todo, los combinaba temerariamente Los

vestidos de Poiret son una verdadera explosión

de color, especialmente en una época en la que

las damas acostumbraban a llevar tonalidades

muy discretas, como el malva, el gris o el azul.

Los adornos a base de bordados con lana de

color, lentejuelas, perlas, hilo de oro y plata

completan la imagen de suntuosidad oriental

y confieren a los diseños de Poiret una nueva

femineidad sensual. En fiestas magnificas, como

la que se celebró en 1911 bajo el nombre de

"Las mil y una noches", estos elegantes vestidos

mostraban todo su esplendor, en un ambiente

a su medida. Por primera vez y gracias a Poiret.

los colores luminosos son aceptados en socie-

dad y, corno les prestaba una atención especial,

el diseñador no podia estar satisfecho con la

fotografía de moda en blanco y negro de

la época. Contrató al joven artista Paul Irihe y en

1908 colaboraron en la creación de un

álbum de moda a color. En 1911 Georges Lepa-

pe fue el encargado de ilustrar el segundo

álbum. Los dibujos, impregnados de modernis-

mo, van más allá del simple contorno o de la

coloración al plasmar la ilustración de vestidos,

ya que casi siempre representan pequeñas

situaciones, que transportan al espectador a un

mundo de ensueño.

El orientalismo en la moda

Paul Poiret no fue el único diseñador que dirigió

su mirada hacia las concepciones de estilo

oriental entre 1900 y 1914. En 1909 la compa-

ñia de los Ballets Rusos, dirigida por Serguéi

Diághilev, inauguró su primera temporada en Pa-

ris. Entre las obras que presentaron, se encuen-

tran Annida y Cleopatra, posteriormente Shereza-

de, El pájaro de fuego de Stravinsky y Tarde de

un fauno de Debussy. Casi todas ellas eran co-

reografias de contenido romántico u oriental, a

cargo de Mijail Fokin e interpretadas por Vazlav

Nijinski, Anna Pavlova, Vera y Mijail Fokin o

Ida Rubinstein, que se movían en unos decora-

dos y vestidos realizados por Alexandre Benois

o Léon Bakst. El público parisino quedaba tan

fascinado por el gran colorido "salvaje" del deco-

rado y de los vestidos. corno por las coreografias

salvajes y la fuerza "animal" de Nijinski.

Con el tiempo se pudo hablar de una fiebre

oriental con todas las de la ley, cuya influencia

no solo abarcaba el teatro, sino también el mo-

biliario, la pintura, la arquitectura, la moda, en

definitiva, todo el arte. En este contexto, el orien-

talismo designaba un conjunto ecléctico de in-

fluencias de lo más dispar, como las indias,

egipcias, bizantinas, árabes, chinas e incluso

las rusas y mongoles.

La utilización de colores intensos, la opulencia

y cierto exotismo ocupaban un espacio muy

importante.

Vera Fokina y Mijail Fokin de la compa-
ñia de los Ballets Rusos, interpretando
Sherezade de Nikolai Rimski-Korsakov

Las 7'iguras del escldir.),,..
de la coreografía de Sherezade
unos vestidos muy adornados y	 •
multitud de colores Desde firtalu,sJ.
siglo	 tos Ballets Rusos ocuparon
posición destacada el , el mundo di,:
danza Casi todo el repertorio de la culi,
pañia estaba basado en cuentos
les. Los pintores parisinos realiza,
decoración 

con colores 1 . 	.	 :
atrevdas,
ja oscuro y r:: . . •	 .

formas y colores inspii.,
quien diseñaba la ropa con un
estilo oriental, como se puede
en los pantalones de odalisca o en
vacante, la falda trabada
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Mariano Fortuny, Delfos, hacia 1915

conocido como el "Leonardo
lel arte industriar, Fortuny fun-

!-,-?ela . la patria de su elección.
esa textil en la que e: mismo

Jbayaba corno patronista y realizaba
,sorprendentes hallazgos técnicos. La
Grecia antigua y Oriente eran las fuentes
de inspiración más imponentes para

.)ar sus vestidos Para un tipo
largo y muy estrecho, el de-
Delfos. desarrollo un plisado
:e aún no se ha podido supe-
:s es una especie de tubo
Madi). cuya apertura superior
la a los hombros mediante

,:ristales de colores. elemento
imbien sitié para cerrar el ,testicto
¡ante material de seda se amolda
po femenino y tiene muy buena
Este fue el prototipo sobre el que

Fortuny real izó numerosas variaciones.
aunque manteniendo la lonna básica, y
sobre el que, por elempio. se podía lle-
var encima un caítár

Toda esta heterogeneidad del orientalismo tenía

sus orígenes en el exotismo del siglo xix, aun-

que ya en el siglo xviii las figuritas chinas eran

objetos muy codiciados en las cortes europeas.

En el siglo xix se produjo un aumento en las im-

portaciones de mercancías procedentes de las

colonias, y todo lo que venia del Lejano Oriente,

caracterizado por líneas mínimas y precisas, se

convirtió en moderno. En especial los pintores

franceses de mediados del siglo xix encontraron

su fuente de inspiración en las fantasías exóti-

cas de paises extraños: De este modo, las obras

que Paul Gauguin realizó en 1890 en los mares

del sur se correspondían con el gusto del públi-

co, marcado por el estilo oriental. Asimismo, el

orientalismo o exotismo se utilizó para designar

todo tipo de fenómenos y fantasías de los euro-

peos, aunque en pocas ocasiones se analizaba

en profundidad para conocer el verdadero

Oriente.

Entre los "orientalistas" más prestigiosos de la epo-

ca, destacó el diseñador español Manano Fonuny,

que a partir de 1899 se estableció en Venecia. Su

vestido Delfos de seda plisada muy ligera y colo-

res vivos se inspiraba en er chitón griego. Recien-

temente se han podido ver imitaciones de esta te-

la en distintos materiales, ya sea en las creaciones

del japonés lssey Miyake o en variaciones más

sencillas, como las que se encuentran por precios

más módicos en los grandes almacenes. Fortuny

creó pesados vestidos a base de brocados o ter-

ciopelo al estilo renacentista italiano. También mo-

dificaba el corte o las formas procedentes del Le-

jano Oriente. Él mismo diseñaba la tela, gire

elaboraba en un taller propio. En la novela En bus

ca del tiempo perdido, Marcel Proust describe la

sugestiva magia de los vestidos crearlos por For

tuny "que emulan la Antigüedad con fidelidad.

aunque también tienen una voz propia (..) aquella

Venecia desbordada por todo lo oriental quedaba

hechizada al presenciar los plisados junto con las

figuras tocadas con turbante, que evocaban los

múltiples colores de la ciudad, -cerrarlos, miste-

riosos, insolubles- de un !nodo más efectivo que

cualquier reliquia de San Marcos"

Las lineas de moda antes de la guerra

Al igual que la alta costura actual no tiene mu-

cho en común con la ropa confeccionada, la

moda excéntrica de Fortuny o Poiret tampoco

tenían nada que ver con la moda que vestían la

mayoría de mujeres, ya que los modelos exqui

sitos de los modistos estaban reservados a una

capa social privilegiada. De todos modos, tuvie-

ron una mayor influencia en las líneas generales

de la moda en comparación con la influencia

ejercida por la alta costura en la actualidad. So-

bre todo, los modelos de Poiret se impusieron

entre la moda de las clases altas, aunque sólo

fuera comedidamente.

En 1907 las faldas de las mujeres ya se habían

estrechado y acortada Con el paso del tiempo.

dejaban los pies a la vista La imagen en conjunto

era más recta, concreta y severa que la del cam-

bio de siglo. Los vestidos solían constar de dos

partes y eran cerrados hasta el cuello, ya que los

grandes escotes sólo se permitían por la noche.

En cuanto a los sombreros, seguían siendo recar-

gados y se solían adornar con plumas.

Se llevaban mucho las túnicas, los vestidos y los

trajes sastre. El corte de las chaquetas se tomó

del de la chaqueta de caballero. El traje de mon-

tar que apareció en el siglo xix fue el precursor

(5Z4
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El futurismo

El futurismo representó el movimiento vanguar-

dista más importante en la época de preguerra

-contribuyendo significativamente a ensalzar el

espíritu de guerra- y se caracterizaba por el de-

seo de deshacerse de todo atisbo de tradición,

considerada obsoleta y burguesa, y elogiar todo

lo nuevo: los conceptos básicos que determina-

ban la literatura y las artes plásticas del futurismo

eran el progreso en todos los campos, la técnica

y la velocidad. La vida y el arte debían fundirse en

una única unidad y adecuarse al ritmo de los

nuevos tiempos.

Desde esta perspectiva, algunos futuristas tam-

bién se interesaron por la moda. En su manifiesto

de 1914, Giacomo Balla proponía sustituir el

atuendo masculino -oscuro. estrecho y pesado-

por una indumentaria dinámica, colorirla, asimé-

trica y muy variada, cosa que reflejaba en sus di-

seños. Sus convicciones acerca de la influencia

del vestuario sobre el comportamiento de la per-

sona le llevaron, poco después, a reformular su

atuendo futurista ya no debía influir para alegrar

o animar al hombre, sino que le que debía hacer

sentir más agresivo y guerrero. De todos modos,

su arte del vestir no se llegó a imponer ni enton-

ces ni posteriormente.

La pausa de la guerra

La Primera Guerra Mundial no solo interrumpió

las aspiraciones artísticas en el mundo de la mo-

da. Como muchos literatos y pintores, los diseña-

dores también tuvieron que alistarse o lo hicieron

voluntariamente. Pero incluso para los que pudie-

ron proseguir con su trabajo, éste se vio alterado

por la tensión de las circunstancias y la escasez

de materiales. al menos en la moda diaria. En

cambio, en el sector de la alta costura, casi no se

tuvo en cuenta la nueva situación y se siguió di-

señando moda, independientemente de la políti-

ca y la confusión de las condiciones económicas.

Mientras que la ropa de caballero prácticamente

no sufrió ningún cambio, ya que la mayoría de

los hombres llevaba uniforme voluntaria u obliga-

toriamente. la ropa de mujer se tomó más seria y

funcional: una silueta más delgada y las faldas al-

go más cortas componían la imagen. El corte de

muchos abrigos y chaquetas de mujer se basaba

en elementos extraídos del vestuario militar. Los

sombreros se volvieron más pequeños y discre-

tos, y los peinados, más sencillos. Luego, durante

unos años, apareció la denominada crinolina de

guerra. que no era otra cosa que una falda larga.

con varias enaguas fuertes, a la altura de la pan-

torrilla, porque las mujeres debían poder moverse

libremente. Esta línea ya anticipaba el New Look

de los años cuarenta. En tiempo de guerra, las

mujeres se sentían más femeninas y distinguidas

llevando falda ancha en vez de estrecha, incluso

si, como era el caso, la falda dejaba al descubier-

to los borceguís y las pantorrillas Al final de la

guerra. los vestidos volvieron a ser más rectos y

amplios, a veces debido a los bolsillos con una

forma muy parecida a la de un baml, elemento

que volvió a ponerse de moda en los años

ochenta. En los años veinte, esta tendencia hacia

lo recto y sencillo evolucionó hasta convertirse en

un estilo propio. La crinolina de guerra perduró

en el denominado vestido de época, un tipo de

vestido de noche, con el que se hizo famosa la

diseñadora francesa Jeanne Lanvin en los años

veinte.

Giacomo Balla, traje futurista. 1923

A 1;arfir de 1923 Giacomo Balla. ploh.
gonista del futurismo italiano. se vistio
con sus propios diseños de chaiece!;
trajes. Entre sus objetivos aparecía el de
seo de incluir las diferentes formas de
expresión artística en la vida coticlia•a
y, de este modo, unir ambos campos
En numerosos esbolos e Justracioni..1,
de colo: ideO varios elementos del "es-
tuario masculino, que en pare re 1:4.-gc
a realizar hasta los años ¿cine Los colo
res y las torneas de estos trajes ro se ',A
leccionahan al azar Balla propuso rola
cionar estrechamente cuerpo y atuendo
mediante estructuras geométricas y co•
lores orgánicos Asi por ejemplo, el rojo
luminoso lo consideraba ^ITIUSCUIOSO"

En otros riisenos, la energía corporal es
taba relacionada con los colores fosfo-
rescentes e incandescentes de la ropa.
mientras que un par de mangas diante
también contribuía al dinamismo óptico
de la chaqueta.

Moda americana, 1918

Durante la Primera Guerra
ropa no fue el único lugar	 •
desarrolló una linea de ,ona dr:-
por las formas de los
habituales en aquel in,
rica también se impuso el corte ser
funcional, confeccionado con aleoci,
rígido de alta calidad
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Tras la experiencia de la Primera Guerra Mundial,

no se podía volver sencillamente a llevar el estilo

tradicional. Demasiadas cosas habían cambiado,

tanto en el aspecto económico, como en el social

y el psicológico El nuevo reparto del territorio eu-

ropeo, la destrucción de gran parte de la industria.

la supresión de importantes mercados de consu-

mo y len el caso de los vencidos) las reparaciones

de guerra provocaron onerosas consecuencias en

todos los paises europeos. A principios de los

años veinte del siglo xx. la producción de la eco-

nomía europea sólo ascendía a dos tercios de la

que existía antes de la guerra La inflación también

conllevó cambios sociales: la clase media se em-

pobreció y el desempleo ascendió de manera alar-

mante. hecho que perjudicó, sobre todo, a los pe-

queños burgueses y a los trabajadores. Según la

media de los años veinte, el paro en países como

Alemania ascendía, como mínimo, al 7%, mientras

que en Inglaterra se estimaba una tasa del 10%.

Esta precariedad y el creciente sentimiento nacio-

nalista favorecieron la ascensión de los nuevos

grupos y partidos políticos. En Italia, Benito Mus-

solini llegó al poder en 1922• mientras que a par-

tir de 1921, Adolf Hitler dirigió el Partido alemán

nacionalsocialista de los trabajadores, cuya aspi-

ración era el estado nacionalista totalitario. A fina-

les de los años veinte, la crisis económica ameri-

cana se extendió hasta Europa y provocó

disturbios sociales y políticos que se prolongaron

durante todo el decenio y dificultaron el proceso

de democratización, sobre todo, en Alemania.

nas descomunales. Aparecieron los imperios

nancieros gigantescos, pero sobre todo se ha de

destacar el lugar que ocuparon los medios de

comunicación en esta estructura económica. Se

produjo el boom de la industria del espectáculo y

las ganas de entretenimiento alcanzaron cotas

desconocidas, tal y como se Constata, en definiti-

va, en la moda. Tanto la industria cultural como el

sector de la moda descubrieron las grandes ma-

sas como consumidores y, en consecuencia, au-

mentaron la producción. De este modo, a diferen

cia de la época anterior a la guerra, muchas más

personas de amplias capas sociales podían vestir

a la moda y pasar sus ratos de ocio en bares, es-

pectáculos. teatros. cabarets o cines.

En aquel entonces, las variedades tenían mucho

éxito y Berlín era famoso por este aspecto. Las

"imágenes vivas" del cine se convirtieron en una

importante influencia cultural durante los años

veinte. Deudoras en parte tanto a la estética ex-

presionista como a la realista, las películas ex-

presaban perfectamente el espíritu de la época:

la vida frenética en la gran ciudad con todas sus

posibilidades y vicios, una sexualidad abierta

que se exhibía entre el tocadur y el burdel, la

siempre arriesgada empresa de optar por el li-

bertinaje o la decencia, la pobreza o la riqueza,

la normalidad o la locura. En definitiva, creó for-

mas de percepción totalmente nuevas. Louise

Brooks, la actriz de cine americana, era la mujer

estereotipo de la época, que dudaba entre fa

inocencia y la perdición, y fascinaba por igual a

La chica del charlestón,
la garconne y la diva

Los felices
veinte
1920-1929

1920 Inducida por Gandhi, en la in-
dia tiene lugar la resistencia pacifica
a la colonización británica En Paris
se reune por pnmera vez la soc, n.,-
daci de naciones Mary Wigman
inaugura en Dresde una escuela de
baile, en la que crea le danza expre-
siva. Por primera vez se celebra el
festival de Salzburgo Le Convención
de Washington prohibe utilizar gas
tóxico en las guerras, según el dere:-
cho internacional público

1921 División de Irlanda. Fundación
del Palla) comunista chino En Ale-
manta se forma el partido alemán
nacionalsocialista de los trabajadores
iNSDAP) 54: consigue aislar por pri-
mera ••íez ia insulina Concesión del
P-envio Nobel al físico Albert Einstein

1922 1922 "Marcha hacia Roma'
de Mussolini, inicio del fascismo en
Italia. Se publica Ulises de James
Joyce en Paris Gandhi es condena-
do a seis años de prisión

1923 1923 Fin ael Imperio oto.
mano y fundación de la República

Liberal du baquía. bajo las órdenes
ce Kemal Atalurk Golpe de Estado
de Hitler en Múnich Fundación de
la URSS. RM Rilke termina Doneser
Elegien Primer intento de realizar
una película sonora en EEUU
Erupción del Fina en Sicilia.

1924 Muerte de Ler" Stalin sale
actonoso de las disputas por el po-
der Aparece en el mercado la pri
mera cámara fotográfica de peque-
ño formato lLeical Se estrena la
Rhapsody rn Blue de Gershwin

1925 Puhlicacion de La señora

Dolloway cle Virginia Wool f En
EEUU se estrena la película c •
La fiebre del oro. con Charles
ptin André Breton publica el pr
Manifiesto surrealista. Aparece la
obra de Hitler	 lucha Louis Arms
tronó. el "rey del jazz". forma el Coro
bo Hol Five

1926 Admisión de Alemania en la
Sociedad de naciones. Primera gra-
bación en disco de Louis Armstronit
El baile del charlestón también se

impone en Europa Estreno de E.
acorazado Pote/71km de Sergei Ei.
senstein Walt Disney proyecta las
primeras películas del reten Micky
La pelicuia Metiopolis de Fritz Lang
llega a la gran pantalla. La huelga

nMmaan

Mahatma Gandhi con torno de
hilar. hacia 1921;

general de los trabajadores ingleses
acaba sin exilo pala los huelguistas

1927 Charles Indbefgh cruza el
uceano con un avión Presentación
de la primera película sonma. El can-
tor (10 Ja27, en EEUU Aparece la obra
póstuma de Marcel Ruina, Eti busco
(re/ tiempo pe?! fide. En Italia se

•••-	 lo laboral fascista

1928 r iris. los representan-tes
di: 15 naciones firman e! pacto de

Kellug mediante P . que se
ro...	 1:• . la (Pierra

mo
.iin

1929 .	 le 1)0153

i ..-tulare. las
las cutizai	 s dese•)
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hombres y mujeres. Durante todo este tiempo.

en la literatura y en la pintura se había impuesto

el nuevo realismo. cuyas representaciones disec-

cionaban fríamente la realidad coetánea.

En los años veinte se puede hablar de una verda-

dera internacionalización de la cultura. Paris, Ber-

lín y Nueva York fueron las ciudades donde la

modernidad dio sus primeros pasos y donde se

IV) la expresión de "los dorados años veinte".

Procedente de EE.UU., el jazz revolucionó la músi-

ca. En la conservadora Europa se tachó de "músi-

ca negra". pero se ganó la adhesión incondicio-

nal de la juventud y se convirtió en la esencia de

una nueva pasión por la vida. Josephine Baker, la

cantante y bailarina americana, fascinó a partir de

1925 a toda Europa con su Revue Negra El baile

social preferido era el charlestón, en el que se de-

bían ir levantando las piernas de un modo casi

grotesco. Este baile requería un vestido corto con

flecos y collares largos y balanceantes. La arqui-

tectura, la pintura, la moda y la música se libera-

ron de los ornamentos y quedaron claramente

estructuradas; a su vez se volvieron dinámicas y

se adaptaron al ritmo de los nuevos tiempos La

gente se abrió a una nueva vida, se sentia libera-

da del hermetismo de la preguerra. del corsé, así

como de las limitaciones sexuales. En esta déca-

da predominaron las ganas de pasarlo bien y la

sed de vida, pero todo esto sólo servia para olvi

darse de la sensación de estar andando sobre

una cuerda floja.

En Rusia, en cambio, debido a la Revolución de

1917, se había impuesto el sistema económico y

social comunista, o sea, en este país no se podía

hablar de los felices veinte". En este sentido. las

reformas sociales también repercutieron en la

Josephine Baker,

/ad.
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La bailarina japonesa Mucheo 110 con
damas de la sociedad neoyorquina.
practicando el charlestón,
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moda: como elemento del estilo de vida burgués.

la moda debía abolirse por completo y reempla-

zarse por la indumentaria de la reforma, funcio-

nal• bonita e inspirada en el atuendo campesino.

Pero estas ideas no se impusieron durante mu-

cho tiempo.
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En los años veinte la moda realiza el paso deci-

sivo hacia la modernidad. Las lineas precisas y

el funcionalismo que impregnan la arquitectura,

el diseño y la pintura durante estos años, tam-

bién se reflejan en la moda. Lo que hoy en día

denominamos diseño moderno tiene sus raices

en esta época. La función de los objetos ya no

se ocultaba púdicamente, sino que se manifes-

taba sin ningún rubor y se convirtió en un fac-

tor determinante en la concepción formal La

Bauhaus estableció las bases del diseño preci-

so y desprovisto de todo ornamento. El cons-

tructivismo experimentó con formas abstractas

y colores claros, buscando nuevas vias de per-

cepción. Incluso la pintura de la Nueva Objetivi-

dad se ciñó al frío análisis del mundo cotidiano

de la í'inoca.

HI iyudi que Id alqUILULtUld	 lo uclui iOUD,

todavía se considera una muestra insuperable en

cuanto a formas y construcción, la moda de los

años veinte también alteró de manera esencial

todas las modas posteriores: lineas rectas y preci-

sas, estructuras visibles, funcionalidad vinculada a

un valor estético propio, se encargan de que esta

moda -con variaciones- perdure en la moda co-

tidiana actual. Asi, siempre "vuelve" algún ele-

mento, como se pudo apreciar, no hace mucho,

en las creaciones de John Galliano para Christian

Dior A diferencia de las modas opulentas, con

profusión de lujo y decoraciones, típicas del carn-

bio de siglo, los desfiles actuales recuerdan 1111.1-

Cho más a la alta costura. Pero en este último ca-

so no se trata de moda Ilevable, sino de Juegos

artísticos o ideas promocionales, que no influyen

en la moda que llega a las tiendas. No obstante,

ya sea directa o indirectamente, la moda de los

años veinte si que tuvo una influencia en la mo-

da que se puede ver en las tiendas.

Nueva conciencia individual: nueva moda

En este momento las mujeres ya tenían piernas,

con las que se aferraban a la vida o con las que

podían pasear por las grandes ciudades. Tenian

también brazos con los que hacían girar el volan-

te del automóvil. Con los vestidos se podían mo-

ver (trabajar, practicar depones) de acuerdo con

el dinamismo que les permitía y, a la vez, exigía la

época. Sus peinados no requerian muchos cuida-

dos y la función de los sombreros era cubrirlas,

nada que ver con los modelos anteriores que de-

bían quedar equilibrados en la cabeza.

Durante la guerra muchas mujeres se vieron obli-

gadas a ser más autónomas. Habían tenido em-

pleos -en muchas ocasiones movidas por la ne-

cesidad, porque los hombres estaban en el

frente- y esto les había permitido poseer más

conciencia individual. Las mujeres ya no eran las

bellas acompañantes de sus esposos delante de

la opinión pública, sino que era natural que se

vieran como personas independientes. Esta ten-

dencia continuó a lo largo de los años veinte

Surgieron nuevas profesiones para las mujeres:

hasta ese momento, lo más habitual era que se

dedicaran a ser niñeras, amas de llaves o costure-

ras. pero entonces se añade también el trabajo

de oficina. Poco después se convertiría en un orn-

pico clásico femenino, gracias al que miles de

mujeres modernas se pudieron permitir una exis-

tencia independiente. A mediados de los años

veinte, la proporción de población femenina em-

pleada en Alemania ascendía a más de un tercio.

Moda de invierno de Augustabernard
y Jacques Doucet, AH GOtil Beauté.

192h

colección dr, invierno de 1926. la
Auqustabernard y su compañero

lofesión Jacques Doucet presenta-
ran vestidos de tarde para la parisina
elegante En el estilo incerrilundible de la
época -con automóvil en el fondo-, los
modelos se exhiben en la Pláce Vendó-
me. el centro por antonomasia de los
refinados negocios dedicados a la roo
da Una modelo viste un conjunto de
tres piezas, color rosa. confeccionado
con crespón de China, completado por

atetó con estampado de rosas,
tras que la otra mujer se abriga
ina creación de Doucet, provista de
--D1 de muselina marrór,
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Sin embargo, pocas veces se trataba de empleos

realmente bien cualificados y bien remunerados.

aunque cada vez más mujeres obtenían la titula-

ción de una escuela superior

Para sus numerosas ocupaciones, la mujer nece-

sitaba otro tipo de indumentaria que le aportara li-

bertad de movimiento y que también reflejara su

nueva conciencia individual -sin olvidar la con-

ciencia sobre el propio cuerpo-. Asi fue como en

los años veinte los ideales de belleza sobre la apa-

riencia humana cambiaron radicalmente. Las mu-

jeres ya no debían destacar sus curvas y, en cam-

bio. debían parecer altas y delgadas Estaban de

moda las caderas estrechas, una cabeza y pecho

pequeños. asi como las piernas largas. Muchos

observadores contemporáneos tenían la impre-

sión que las mujeres se estaban 'masculinizando".

Moda para todo el mundo

En algunos aspectos, la nueva moda enlazaba

con las tendencias de preguerra. pero estas últi-

mas se democratizaron, es decir, se convirtieron

en asequibles para un circulo más amplio, gra-

cias a una fabricación y confección menos costo-

sas. Lo que en época de Poiret había sido una

moda cómoda, aunque extraordinariamente opu-

lenta, para elegantes damas acaudaladas, en este

momento evolucionó hacia el vestido moderno

para la Miel' moderna y activa. Al mundo de la

confección no le costó demasiado producir las

nuevas líneas sencillas en grandes cantidades.

Asi, la mayoría de las mujeres tuvo la posibilidad

de ir más o menos a la moda. Y es que las mis-

mas lineas de moda se hablan democratizado

bastante. Todas las mujeres llevaban vestidos cor-

tos y rectos, zapatos con correa y sombreros con

forma de olla. Si no se miraba de cerca. no era

posible distinguir un vestido confeccionado con

tejidos económicos, mediante el sencillo procedi-

miento industrial, de un vestido realizado con te-

las de primera calidad y un trazado sencillo, si

guiendo un diseño exquisito. Los rasgos que

permitian diferenciar las distintas clases sociales

no habían desaparecido, ni mucho menos, sim-

plemente se habían trasladado a otros ámbitos.

Se necesitaba una gran competencia y una pers-

pectiva aguda para reconocer las peculiaridades

sociales y de la moda. porque ya no bastaba con

la silueta del vestido para determinar el estamen-

to de cada persona. sino que también se debían

considerar el material, el color, los detalles del

corte y el proceso de fabricación del mismo, sin

olvidar el modo en que se llevaba y los acceso-

rios con los que se hacia combinar.

Una femineidad demasiado masculina

Muchos hombres veían a las 'nuevas mujeres"

como rivales profesionales y sexuales. La con-

ciencia propia y sobre el propio cuerpo que exhi-

bían manifiestamente las mujeres no se corres-

pondía con la imagen recatada de la mujer de

las décadas anteriores. Más bien les resultaba in-

decente, incluso escandalosa. Por este motivo.

muchos artículos y disertaciones de la época cri-

ticaban de manera recurrente esta nueva moda

que solía considerarse masculina, ya que se

identificaba con una mentalidad concreta. En

consecuencia, es normal que se utilizara la mo-

da, si se quería hacer referencia a las mujeres. La

moda no solo permitía expresar una concepción

propia distinta, sino que también la fomentaba

mediante todas las posibilidades de sensación

que confería a las mujeres. En 1929 un tal Hein-

rich Eduard Jacob escribía lo siguiente acerca

de la nueva longitud del cabello de las mujeres:

'hoy en día las mujeres no solo llevan la cabeza

como si fueran muchachos, sino que además,

lucen el corte Eton, el horrible corle al milímetro.

(.) la mujer que rompía con los rasgos de la es-

clavitud femenina. adoptaba voluntariamente los

rasgos de la esclavitud masculina, al cortarse el

pelo. (...) El tocado de la mujer actual demuestra

que ésta sólo se ha quitado el yugo ríe la femi-

neidad, para sustituirlo por el de la masculini-

dad". En supuesto interés de las mujeres, esta

posición demuestra el temor inmenso de los

hombres a perder su masculinidad exclusiva,

que en el escrito se calumnia con el fin de que

las mujeres pierdan el interés y permanezcan en

la femineidad tradicional.

Las garponnes Bibi, Olga Day y
Michéle Verly durante el rodaje de La
Symphonie Pathétique, :'cris 1921),

La ter,:teric;a de las 1:1,,:Çanne
el; la película Symphone Pathénqui-•.
la actualidad una película desconoc.cia,
que presentaba los distintos tipos di t
mujer de los años veinte. Las mujeres

!-. es, como las protagonistas,
vida independiente y acelerada.

conducían automóviles y se apartaitti•
de la imagen tradicional femenina, tan':
hiera desde la perspectiva de la !noria
La mujer con el peinado Eton y la bo,
quilla es el prototipo de la garconoc..
que completa su atuendo con un
quin, una pajarita y una falda hasta .a
rodilla. a diferencia de las acamparan -
les, que llevan un coco de pelo on • ula-
do a lo paje y ropa coldiana unten nal

Turbante.	 da Bou Ton, 1917

L.1 tela sedosa [lile se enrollaba de brin,'
artistica pata lumia! el turbante, olrecia
infinidad de posibilidades y confería mi
toque personal a quien lo llevaba Poire..
puso una gran pluma de ave en la pale
delantera. que se sujetaba mediante uti
broche de adoino, y se biliara-taba Ilaj."
tuosamente sobar' la cabeza. las
pequeñas o las joyas también solían for-
mar parte de la decoración del turbarte.
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Moda para deportes de invierno, 1924

La vida mas libio do las mujeres en tos
años veinte se reflejó en la variedad de
actividades deportivas que practicaban.
corno la gimnasia la natación, el tenis
en verano o el esqui en invierno La es-
quiadora de la ilustración muestra un
abrigo que le llega a la altura de las ro-
dillas y accesorios de punto, formados
por el gorro, la bufanda y los guantes
Bajo el abrigo, lleva unos pantalones
tiroleses que combinan con los colores
y calcetines a cuadros Los hombres
presentan un vestuario muy parecido,
aunque se inclinan por los jerseys
nórdicos y el anorak

Androginia

Estos temores también se fundamentaban en una

mayor libertad sexual. De hecho, podría decirse

que la sexualidad se respiraba en el aire, pero so-

bre todo la homosexualidad y la androginia, que

constituían los temas de más rabiosa actualidad

en los años veinte. La moda contribuyó a poner to-

do esto de manifiesto, porque volvía a cuestionar

los roles de los sexos, debido a que las mujeres

desempeñaban funciones masculinas, vistiendo

ropa supuestamente masculina, y los hombres

aparentaban un aspecto más femenina Según la

sexologia de la época, la homosexualidad siempre

tenía que ver con una identidad sexual cambiada'

se consideraba que los hombres homosexuales

mostraban tendencias femeninas, mientras que las

mujeres lesbianas presentaban un comportamien-

to masculino. En el Berlín de los años veinte apare-

ció la primera subcultura realmente homosexual y

no fue por motivos gratuitos que la ciudad obtuvo

su reputación como capital de la década. Existían

locales y restaurantes en los que los homosexuales

podían citarse. entablar una relación o simplemente

estar en coro la de personas con ideas pareci-

das. En estas ocasiones, muchas mujeres preferían

vestir ropa masculina y peinarse corito tos hom-

bres. Utilizaban los distintivos del sexo opuesto pa-

ra presentar un aspecto "diferente". así corno para

dar chispa al juego de la atracción erótica.

Elegancia seria

No obstante. el resto de las mujeres también coral-

buyó a fijar la nueva apariencia de la moda a través

de trajes serios y vestidos cortos. La ropa debía ser

sencilla y práctica para garantizar la libertad de mo-

vimientos de la mujer. pero sin dejar de ser elegan-

te. Lo que se llevaba era la deportividad, y así fue

corno la indumentaria para jugar al tenis o pasear

por la montaña pasó al ámbito de la moda cotidia-

na. La persona que no era deportiva, al menos, que-

ría aparentar que lo era y se impusieron toda una

serie de materiales nuevos como el pun to y los adi-

tivos Los vestidos se confeccionaban con un corte

recto y casto que ocultaba las curvas femeninas. Pe-

ro estos modelos sólo aparentaban no necesitar

corsé. La verdad es que para ajustarse a la delgadez

de un muchacho -el contraste con el realce del pe-

cho diez arios atrás no podía ser mayor-, no resul-

taba extraño recurrir a la ropa interior ajustada o a

un corte favorecedor en el vestido. &si pues, eviden-

temente el corsé no había desaparecido por coni-

pleto, pero había cambiado de forma y material.

No obstante, a los coetáneos no se les pasó por

alto que las nuevas lineas favorecían más a las

mujeres jóvenes y esbeltas. De este modo, se in-

tentaban ocultar las caderas anchas y el pecho

grande, aunque ocurriera justamente lo contrario,

durante la moda de los años veinte. Las caderas

anchas se pueden cubrir fácilmente con la tela del

vestido, pero si no existe un contrapeso delgado,

toda la figura puede parecer achaparrada. Para al-

gunos observadores, la nueva moda resultaba del

todo aniñada. Sin embargo, la negación del tre-

cho, la cintura, las caderas y el trasero, que hasta

ese momento habían constituido los atributos de

una mujer adulta, desembocé en el ideal de un

ser aún no desarrollado físicamente, e sea, en e!

del cuerpo infantil. Primero era necesario habituar-
se a las nuevas señales eróticas.

En el transcurso de los años veinte, los dobladillos
de las faldas llegaron a la altura de la rodilla Pero

durante todos estos años, volvieron a llegar hasta el

tobillo, aunque sólo como moda pasajera a partir

de este momento la ropa ya no volvería a barrer el

polvo del suelo. En una ocasión, Coco Chanel co-

mentó despectivamente que la rodilla sólo era una

articulación y cualquier cosa antes que algo bello,
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pero no pudo detener la moda de la falda corta, in-

cluso cuando en los años veinte, la mayoría de do-

bladillos seguían cubriendo las rodillas.

Por primera vez, las piernas femeninas se conside-

ran eróticas, en detrimento del pecho y las cade-

ras. Estos nuevos gustos explican el éxito apabu-

ilante de Madero Dietrich y sus hermosas piernas,

durante los años veinte y treinta, así como la idea

inconcebible hasta la fecha de asegurar las pier-

nas en cuestión. El toque final lo aportaban las

medias de punto con costura, que hacían parecer

las piernas más largas y delgadas.

En los años veinte tuvieron mucho éxito los vestidos

de una pieza que, al principio, tenían muy poca for-

ma. Posteriormente se fueron estrechando y ciñen-

do al cuerpo. En los artículos de las revistas de mo-

da constaba que la "sinuosidad" estaba en boga.

Un ejemplo de ello se aprecia en los vestidos con

caída de la diseñadora francesa Madeleine Vionnet.

A medida que avanzaba el decenio, el talle se iba

situando cada vez más bajo, hasta llegar a la altura

de la cadera y, de este modo, formó la transición

que se encaminaba hacia la falda oscilante, acam-

panada o con caída. Las mangas de los vestidos

estaban muy elaboradas y servían de contrapunto a

la forma sencilla del resto de la pieza. Era muy fre-

cuente llevar distintas piezas superpuestas. por

ejemplo, una túnica transparente sobre un vestido

corto o bien un vestido bordado con caída sobre

un "viso" monocromo. Además de ser muy elegan-

te, este estilo también jugaba a ocultar y revelar, de

modo que causaba un efecto misterioso y seductor.

El corte de los trajes era muy serio y se orientaba

claramente hacia la moda de caballero los trajes

chaqueta ofrecían a sus portadoras una gran varie-

dad de posibilidades combinatorias. El deporte

también influyó considerablemente en el mundo

de la moda, sobre todo el tenis y el automovilismo.

Muchos de los diseñadores más importantes de la

época empezaron su carrera diseñando moda de-

portiva, cuyas bases trasladaron posteriormente a

la moda cotidiana. En los años veinte, por ejemplo,

se puso de moda que en la ciudad las mujeres

también llevaran faldas largas (plisadas) y encima

un jersey largo. una combinación que ha perdura-

do hasta la actualidad.

Pero resultaba muy difícil que una mujer de los

años veinte apareciera en público llevando panta-

lones. Sin embargo, se impusieron en el ámbito

doméstico en forma de prenda elegante y cómoda

para estar por casa o bien en los pijamas de telas

refinadas. Mientras tanto, nada de esto evitó que se

consolidaran como la prenda fundamental para

practicar deportes.

El vestido de noche

El vestido de noche seguía la misma línea que el

vestido de diario: casi siempre de una pieza, estre-

cho, con una hechura recta y, en muchas ocasio-

nes, corto. A veces, la falda era más larga en la par-

te posterior y, con frecuencia, se elaboraba con

telas exquisitas y terminaba en punta, de mo-

do que no poseía una longitud homogé-

nea. El vestido de noche requería un es-

cote atrevido, ya fuera en la parte

delantera o en la espalda. Lo que los

diferenciaba de la ropa cotidiana era la

exhibición de más cantidad de piel

desnuda y los materiales, pero

la línea básica seguía sien-

do muy parecida. A pesar

de la precisión de las lí-

neas imperantes, resultaba

bastante común que los

tejidos de punto elabora-

dos y transparentes, los bor-

dados dorados y plateados, las

lentejuelas. las plumas y los

flecos confirieran al vestido de

noche el encanto de la indu-

menta ha fantástica de las hadas.

Los accesorios

El impresionante vestido de noche se

solía completar con un abanico llamativo.

Los abanicos preferidos eran los que ter-

minaban en grandes plumas de avestruz.

El abanico, el accesorio femenino por

contri-

través
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Vestidos de noche para bailar el
charlestón, hacia 1926

A través de los accesorios, las oama,::
que por la noche asistían a un espec;a-
culo de variedades. aponabar urizi nota
característica a sus largos vestidos de
salen, que dejaban los hombros al des•
cubierto Entre ellos destacaban las lujo
sas boas y las largas cadenas de pedas.
estas últimas una innovación de Coco
Chanel, El ideal de la g".unne espiga-
da y esbelta lucia un pelo muy cono
que se adheria al rostro. Se maquillaba
la tez con tonos claros y los labios con

un rojo subido Asimismo, las sombras
seductoras de los ojos conlerian el úlZti-

mo toque de perfección a la imagen

Vestidos de noche de Drecoll litqueroa)
y do Marcial et Are)and Werechai, A:1

Goot Beauté. 1928

c..7";
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excelencia, ya formaba parte imprescindible

del vestuario de la mujer elegante en el si-

glo mi, pero volvió a estar en boga a fi-

nales del siglo xix.

El abanico siempre podía resultar efectivo

para realzar la femineidad, servía como

agradable ocupación para las manos de

la dama y, asimismo, atraía la mirada

del observador con su gracioso

movimiento. El idioma de este ac-

cesorio daba lugar a una decoro-

sa comunicación no verbal• ya

que tras él era posible ocultar el

rostro total o parcialmente y, de

este modo, el complemento

significaba una vía de escape

artificial a las mirarlas. En los

años veinte, el abanico ya no

constituía el elemento imprescin-

dible que había sido durante los

dos decenios anteriores, pero mu-

chas damas seguían aprovechando

su potencial dramático en las gran-

des ocasiones en las que salían por

la noche, ya fuera un abanico de

grandes plumas de avestruz blan-

cas o negras. o bien un modelo de

seda reluciente como el oro y reca-

mado de lentejuelas. No obstante,

tras los años veinte, este comple

mento desapareció por comple-

to del mundo de la moda.

Mientras que hasta finales de

la Primera Guerra Mundial

las damas continuaron Ile

vando el pelo largo y ondu-

lado, que recogian en ar-

tísticos tocados altos y

prominentes, el peinado

revolucionario de los

anos veinte fue el peina-

do a lo chico. Éste se ca-

racterizaba por un pelo liso que

llegaba a la altura de la barbilla y que solfa acabar

en un flequillo recto y corto Las gareonne, como

se denominaba en la época a las mujeres que

adoptaron este estilo nuevo, llevaban un peinado

a lo chico o bien el corte Eton. aún más corto que

el anterior. El término garponne procede de la voz

francesa garpon, que no significa otra cosa que

"muchacho" Asi pues, la forma femenina garpon-

ne designa, por decirlo así, una muchacha.

Este estilo se completaba con sombreros peque-

ños en forma de campana u olla, que ya no que-

daban suspendidos en lo alto del tocado -glencle

sino podían quedar fijados?- y, simplemente, so-

lían colocarse en un lado, cubriendo parte del ros-

tro. Por la noche, el pelo se adornaba con pena-

chos, plumas o brillantes, o bien se empleaban

turbantes de telas refinadas, pero los sombreros

desaparecieron casi por completo de la imagen

de la dama elegante en la noche.

Si bien durante el cambio de siglo el maquillaje es

taba muy mal visto entre las damas de la sociedad

por ser un signo de conducta frívola -o bien solo

estaba permitido bajo formas muy decorosas-, en

este momento, empieza a ser habitual maquillarse

e incluso el maquillaje llamativo pierde su mala re-

putación previa, sobre todo de noche y, de hecho,

cuanto más tarde sea, más atrevido será el aspecto

femenino. Para compensar la sencillez que habían

ido adquiriendo los peinados, los ojos y la boca se

destacan mucho. La popular boca en forma de co-

razón de un rojo intenso se puso de moda y mu

chas mujeres a la moda empleaban el lápiz de la-

bios como varita mágica para recrear exactamente

esta forma en su boca, independientemente de

cuál fuese la forma natural de ésta. Asimismo, los

ojos se perfilaban, mientras que las cejas se depi-

laban y, de este modo. se conseguía una apanen-

cia semejante a la de una mascara.

Tendencias en la moda de caballero

En los años veinte, la moda de caballero pennane•

ció mayoritariamente en el decoro clásico. alcan-

zado hacía tiempo. Aún así, algunas telas para tra

je presentaban más colorido que durante los años

previos -en ese momento, por ejemplo, también

se utilizaban hilos teñidos para el iweed y leidos

similares-, pero los extremos como los propuestos

por el futurista Balla se siguieron evitando. La ;no

da de caballero adoptó cierto dinamismo gracias

a un corte más estrecho y a un ligero cambio de

las proporciones, a diferencia de la época anterior

a la Primera Guerra Mundial. De todos modos, la

moda de caballero siguió siendo oscura y formal,

a excepción de los pocos Casos en los que los es-

móquines de color llegaron a popularizarse

El temo se convirtió en la forma de traje preferida

de la década. Se trataba de un traje combinado,

en el que la chaqueta y los pantalones eran de teji-

dos distintos. pero que combinaban entre sí. Asi-

mismo, hasta el cambio de siglo no se empezó

a confeccionar á chaqueta y el pantalón de la

misma tela.

Anteriormente, esta variante había sido el traje de

las clases sociales más bajas y, como mucho, tam-

bién se había llevado en ocasiones muy informales.

Pantalones oxford,	 1925

Lus f-si..:ianies de la noble universidad
ty 'tánica vestian estos pantalones de caba-
llero poco habituales d principios de los
años veinte Y, poco después. se pusieron
de moda en el continente y en EEUU El
corte ancho a la altura del tobillo se habla
alargado de los 60 cm iniciales hasta 11J1-.
150 cin. y formaba el opuesto provocado'
tiente a los pantalones convencionales de
la época No fueron pocas las ocasiones
en que esta innovacion de rabiosa actuali-
dad. fue objeto de parodias y wricaturas
3 cabo de poco tiempo. cayó en desuso

1
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ncana hacia parecer rechoncho al que la llevaba.

ya que, en comparación, el talle se encontraba muy

alto Posterionrente se fue bajando. lo que confirió

más elegancia a la imagen general. Habitualmente,

se realzaba la zona del pecho para dar más mus-

culosidad a la silueta masculina y la americana só-

lo presentaba dos botones. Con el paso de los

años, esta chaqueta adoptó una forma más natural.

se entalló ligeramente y se le quitó refuerzo, de mo-

do que las líneas generales se volvieron a suavizar

un poco. No obstante, a finales de esta década. se

dio de nuevo un gran realce a los hombros y no

pasó mucho tiempo hasta que se volvieron a im-

poner las lineas duras, típicas de los uniformes.

El uso de los anchos pantalones oxford o de tan-

go se extendió entre los estudiantes de Oxford en

1922. Estos pantalones se podian combinar con

una americana de color y, en cualquier caso, siem-

pre quedaban bien con una americana de corte

estrecho Suponía cierta oposición a los pantalo-

nes clásicos de caballero, que por aquel entonces

se iban estrechando a medida que llegaban al do-

bladillo y alcanzaban la altura del tobillo. Los jóve-

nes dandis europeos vestían pantalones actor(' y,

si bien esta prenda no daba una imagen muy se-

ria, denotaba provocación. y que quien lo llevaba

iba a la moda. Representa uno de los primeros

ejemplos del siglo en cuanto a elementos de mo-

da realmente llamativos en la ropa para hombre.

En el tiempo de ocio, se podía llevar un jersey bajo

la chaqueta o bien un traje. inspirado en el atuen-

do para jugar al tenis, que consistia en pantalones

blancos y jersey. pero siempre se veía el cuello de

la camisa. En la vida cotidiana -así corno en las

ocasiones mas formales-, el cal	 r	 • ,,;inpu,

aparecía con sombrero en público. Así:H.:Ano, hu

biese sido incorrecto llevar un abrigo sin guantes.

De forma similar a las americanas, los abrigos de

caballero presentaban un corte ceñido y deportivo

y, además, constaban de una solapa, estrecha o

amplia, o bien doblada hacia abajo o alta y cerran-

do el cuello. Las formas predominantes eran las de

los abrigos ulster o paletó. Solían estar forrados de

piel o bien presentaban un cuello de piel, cuya fun-

ción de atengo quedaba relegada frente a la apa-

riencia de distinción que conferían a su portador.

El atuendo de noche seguía siendo el esmoquin

o. en las ocasiones de gran formalidad, el frac.

Dandis y vagabundos

Gracias a los contactos Internacionales, cada vez

más frecuentes, surgieron distintos estilos de moda.

La mayoría de los caballeros vestía trajes conven-

cionales, pero también habla hombres que mos-

traban mayor interés por la moda del momento y

cuidaban hasta el último detalle de su vestuario.

La figura algo amanerada del dandi volvía a estar

en boga. En el siglo xix, fue representada por per-

sonajes como George Bryan Brummell -conocido

Tres caballeros a la moda en las carre-
ras de caballos. Inglaterra,

La última moda vello	 v I.1 Lei
krucke.Çs. que iban	 .1,,

una chaqueta larga. a :tus u‹
para limar al golf Tarrnrén era :ir st!-;1^.-:

de modernidad combinarlos con
Loes muy vistosos que llegaban a la
altura de ia	 asi como crin I.11	 ler

bpo 1101(huo

Vestuario para un paseo otoñal,
L;.

F.:

II.	 :.
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Cartel publicitario para Jeanne Lanvin,
según un dibujo de Paul Iribe, 1927

publicidad 'y el emblema de la firma
la casa Lanviii representan una dis

sición característica de vestidos cona

s entre si para madre e hija Muy
-i las formas sencillas de los

Lanvin preferia una linea
itica. que aprovechaba la Ira

nisiónca, como es el caso de las
tan ampulosas, típicas del rococó

Los dibujos del grafista de la moda, Paul
inbe, destacan los amplios pliegues del

stido y también son capaces de plas-
ar la calidad del material empleado.
.i como la transparencia de la mantilla,

el caso de la madre.

cal Wilde. En el siglo xx, la figura del caballero de-

coroso y algo indolente, ataviado con las telas y las

hechuras de mejor calidad se personificó en el ba-

rón Von Eelking, editor de la revista de modas Der

Modediklator, publicada en Alemania entre 1927

y 1931. La versión americana del dandi la encarna-

ba E Scott Fitzgerald, tanto en la vida corno en el

arte: en su novela El gran Gatsby (1925) describe

los excesos, los gozos y las sombras, que se aso-

ciaban con este estilo de vida.

Inspirada en los músicos negros de jazz y su estilo,

apareció una nueva moda masculina que consis-

tía en pantalones más amplios y largos. Las ameri-

canas muy holgadas permitían expresar una acti-

tud inconformista y, durante un tiempo, atrajeron la

atención hacia este tipo de hombre exótico.

Obviamente, el vagabundo. cuyo arquetipo fue

Charles Chaplin, no representaba ningún modelo

oficial de moda, pero en oposición al caballero

apuesto, sirvió para tener presente a otro tipo de

hombre existente, pero socialmente inadaptado y

con escasos medios.

A grandes rasgos, estas tendencias en la moda de

caballero permanecieron reservadas a determina-

das clases pero, de todos modos, cambiaron

-aunque no ocurría lo mismo en el aspecto coti-

diano del hombre en la calle, la oficina o en una

tertulia- la imagen de las crecientes y variadas po-

sibilidades del estilo propio masculino.

Las elegantes revistas de modas creadas en los

años veinte dan una imagen de los modistos que

marcaban la pauta en Paris y en otros lugares De

entre los maestros reconocidos de la alta costura,

que ya habían colocado la piedra angular de su

éxito en las dos primeras décadas del siglo, cabe

destacar, en especial, la presencia de las casas

Worth y Poiret también en los años veinte. Al igual

que antes, estos nombres eran sinónimo de una

elegancia exquisita y de una calidad indiscutible.

Pero junto a ellos también existía toda una lista de

nombres nuevos, que demuestra la intensa crea-

ción de moda que se estaba produciendo en la

capital francesa.

El nombre que se relaciona inmediatamente

con la moda de los años veinte, es el de Coco

Chanel. Gracias a ella, que en realidad se llamaba

Gabrielle Chasnel, la moda se vuelve realmente

moderna. La sencillez de los diseños de Chanel

hicieron furor en una época en la que la maynria

de las mujeres seguían yendo engalanadas y

encorsetadas

Coco Chanel rompió con esta tendencia mediante

la creación del furró negro, un vestido negro y

corto que, aunque austero a primera vista, siempre

resultaba elegante, así como con el denominado

traje Chanel. La contnbución de los diseños mesen-

todos por Chanel resultó decisiva para formar

la imagen de la mujer en sociedad, que damos por

M,,ria de baño de Jean Patou,
Vuté. 1927

s de los años veinte, Patoli
oda y una colección Hilar-
la para la mujer activa y
-:riou se erigió como ur irno-
ste segmento de la moda

bus cultos trajes de baño, confecciona-
dos con distintos materiales y acompa-
ñados por ligeros abrigos combinados.

convirtieron en elementos 'represen
del vestuario veraniego para el
de recreo en los años veinte
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Madeleine Vionnet trabajando en un
diseño sobre su maniquí de madera,
finales de los años veinte

Apodada como la "reina de lOs modistos".
Madeleine. Vionnet fue la precursora de
un nuevo arte de la creación Concibió ur
perfil nuevo para la moda femenina y fa
voreció a la mujer con la utilización de te
las delicadas, principalmente el cresptir
romano, el crespón de China, 1a muselina
de seda y chamouso. Roo no se corluí
mó solo con esto, asi que el ()sitio propio
de sus diseños también desempeñó una
tunción primordial en el desarrollo de la
moda de la casa Vionnet Ter ∎endn en
cuenta el electo espacial de ur diseño.
prefena realizar los primeros .C1S1707011^ e•
esta misma dimensión, en vez de sobre
papel Los drapeados de Vionnet se °by
nian del trabajo práctico con la tela y esa::
proceso tenia lugar sobe un sencillo
niqut de madera. (Irle permitia ver el resu'-
lado desde lodos los ángulos. La
no dejaba de trabajar en un diseñó nasia
que no le daba el .visto bueno a ,u caidu
que telliz'. A contuluacion. pasaba el un
bajo a una asistenta, que se encargaba di".
conleccionar la pieza a tamarño ratera'

en los

:-.)s que
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sentada en la actualidad. La diseñadora deseaba

contribuir a la emancipación de la mujer, como re-

flejan sus diseños, caracterizados por la ropa có-

moda, deportiva e idónea para cualquier ocasión.

Trabajaba para las mujeres modernas e indepen-

dientes, como ella misma.

Jean Patou siempre quedó un poco relegado res-

pecto a Coco Chanel. Este hábil hombre de nego-

cios y diseñador estaba dotado de un gran sentido

que le permitía percibir el espíritu de su época. Esta

convicción le llevó a diseñar ropa de deporte y mo-

da deportiva para la gente moderna. Vistió a Suzan-

ne Lenglen, estrella del tenis en los años veinte, y

este hecho le inspiró la idea de lanzar al mercado

una línea de ropa cotidiana, pero con estilo deporti-

vo, para todas las mujeres. Sus esmóquines gana-

ron mucha popularidad, al igual que sus diseños

para trajes de baño y para ropa de ocio. A media-

dos de los años veinte, lanzó al mercado su primer

perfume. que recibió el bonito nombre de "Amour-

Amour". El perfume "Joy" apareció en 1929 y hoy

en día aún sigue en el mercado. Mediante instruc-

ciones estrictas, Patou mandaba elaborar las telas

que necesitaba trabajar en sus colecciones y, sin

conformarse con esto, también aplicaba el mismo

criterio en la creación de hilos de colores, ya que

Patou los seleccionaba o creaba específicamente

para una colección. Muy pronto consiguió impor-

tantes contactos comerciales con EE.UU. Las casas

de moda norteamencanas adquirían sus coleccio-

nes. que obtuvieron mucho éxito entre las mujeres

americanas. como había ocurrido con la moda

"práctica" de Coco Chanel. A mediados de los años

veinte, Patou se convirtió en el primer diseñador

que contrató a modelos profesionales para presen-

tar sus creaciones. Las "importó" de EE.UU., porque

su físico -altas, esbeltas, deportivas- encarnaba

mejor su ideal de la mujer moderna, para la que

confeccionaba moría, que la típica francesa, de as-

pecto más delicado. Asimismo, en EE.UU. surgieron

las primeras agencias de modelos, con las que el

oficio empezó a convertirse en una verdadera pro-

fesión (en Europa aún tuvieron que pasar unos de-

cenios antes de que se establecieran las primeras

agencias). Patou fue una de las primeras personas

que concibió los desfiles de moda como concurri-

dos eventos sociales y que se sirvió de la prensa

con el fin de lanzar el nombre de la firma. También

consiguió estampar sus iniciales en los modelos,

así como convencer a las dientas de que era un

signo de distinción llevarlas bien visibles en la ropa.

Las consecuencias últimas de esta innovación pu-

blicitaria se pueden apreciar en la actualidad, ya

que hoy prácticamente no se puede comprar ropa

que no exhiba los distintivos de la marca en una

parte visible, independientemente de que la prenda

sea exclusiva o no.

Los primeros diseños de moda de Jeanne Lanvin

incluían creaciones de sombreros, así como ropa

infantil y para muchachas, que se caracterizaban

por una hechura que permitía una total libertad de

movimientos. Hasta principios de la segunda déca-

da del siglo xx, la ropa infantil había sido muy pare-

cida a la ropa para adultos. pero Jeanne Lanvin in-

trodujo modelos pensados exclusivamente para

niños, algunos de ellos realmente encantadores. Es-

te hecho también marcó una tendencia en la mo-

da femenina, que muy pronto adoptó las nuevas

formas juveniles. Hoy en día casi no hay diferencia

entre las formas de la ropa infantil y la moda para

adultos, pero esta última ha dejado de ser la que

marca la pauta para pasarle el relevo a la moda ju-

venil. Al fin y al cabo, todos nos vestimos como,jó-

yenes. A partir de Jeanne Lanvin se convirtió en un

hecho corriente elegir la ropa según el tipo (le per-

sona al que iba destinada, y no en consonancia

con una determinada edad.

Tuvieron mucho éxito los vestidos de Jeanne Lanvin

que establecían una correspondencia entre el estilo

de la madre y el de la hija. Solían llevar una peque-

ña crinolina y su estilo buscaba el contraste con la

moda de lineas rectas imperante en los años vein-

te, y acabó imponiéndose, sobre todo, como moda

de noche. A diferencia de muchos de sus coetá-

neos, a Lanvin le encantaban los adornos románti-

cos. los bordados y toda clase de decoraciones.

Otras diseñadoras representativas de la moda de

los años veinte fueron Augustabernard o Louise-

boulanger. Pero• sobre todo, destacó Madeleine

Vionnet, que, a pesar de algunas interrupciones,

dirigió su salón de modas en París desde 1912. Su

técnica consistía en el corte al bies, que tuvo mu-

chos imitadores. Mientras el corte extravagante de

Christoph Drecoll tenía muy buena acogida entre

los amantes del estilo exquisito, también trabajaba

en París -además de Chanel- Maggy Rouff, mo-

dista que se había propuesto crear una moda de

elegancia sencilla. Uno de los pocos extranjeros

que consiguió establecerse en Francia fue el inglés

James Redfern, acompañado de sus colecciones

deportivas. Al igual que Patou, también extendió

sus actividades comerciales hasta EE.UU.

Durante el periodo de entreguerras, el espíritu em-

presarial junto con la internacionalización creciente

de la moda dieron pie a la creación de numerosas

casas de moda prestigiosas. Algunas de ellas han

perdurado hasta la actualidad, pero la mayoría fue-

ron desapareciendo con el paso de los años.
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Sonia Delaunay, esbozo para ropa
e interiorismo simultáneos. 192 4

Liubov Popova, vestido para conduc-
tora,	 pura una portada de la
revista I rrn, 1924

A partir de 1921. la escenógrafa y pinto-
ra crinstructivista Liubov Papada se dedi-
có en exclusiva a la estética industrial
También realizó diseños para la primera
fabrica textil estatal de Moscú En ge-
neral. estos vestidos y trajes estaban
muy tipificados y siempre estaban uner • -
lados a una función determinada, como
el trabajo o el deporte. En este caso,
Popova recu rre a la técnica del colage,
que aprendió de los cubistas, durante
su estancia académica en Paris El en-
samblado de los distintos elementos de
la imagen permite también destacar la
función del diseño para conducir, resul-
ta ideal un 3estido fuerte, pero vaporoso
P000va muestra una imagen poco co-
mún en la época, representada por esta
mujer moderna y motorizada. Las am-
plias rayas en dirección contraria, en
colores llenos de contraste como son
el negro, el rolo y cl blanco. realzan el
corte recto de este vestido de verano.
que sólo consigue resultar un poco
• -nos serio gracias al lazo negro

Una vez más, el futurismo

"La moda es un arte como la arquitectura o la mú-

sica. Un vestido de señora diseñado con geniali-

dad y bien llevado tiene el mismo valor que un

fresco de Miguel Ángel o una Madona de Tizia-

no". El futurista Volt enalteció la moda de este mo-

do tan enfático en 1920. Con estas palabras reco-

gía las manifestaciones iconoclastas que

vio a la guerra y que, además, mostraron no haber

perdido nada de su efecto provocativo con el paso

de los años. La moda debía convertirse en un arte

de formas y colores nuevos. También debía dejar

de lado el cuerpo humano, para guiarse por el

movimiento y la velocidad de la vida -urbana-

moderna. Asimismo, los tejidos tradicionales tam

poco podían satisfacer esta moda, de modo que

tenían que imponerse otros materiales como el

papel, el caucho. el vidrio. la lija, el material de em-

balaje e incluso animales vivos. No pasó de ser un

proyecto de los futuristas. De hecho, los matenales

innovadores no se utilizaron hasta mucho tiempo

después, como en el caso de la diseñadora Elsa

Schiaparelli La empresa de unir arte y vida quedó

restringida a otros artistas pragmáticos, con orien-

taciones vanguardistas. como Sonia Delaunay. que

fue capaz de convertir sus esbozos en ropa.

Sonia Delaunay

La artista Sonia Delaunay ocupa una posición muy

especial en la historia de la moda. Junto con su

marido Rohert, esta rusa de nacimiento ya había

desarrollado la pintura simultánea, antes de la Pri-

mera Guerra Mundial. El futurismo buscaba pías
mar una sucesión lineal, mientras que la simulta-

neidad presentaba hechos que ocurrían al mismo

tiempo. Para generar este efecto se empleaban es-

tructuras geométricas, a menudo circulares, así co-

mo colores luminosos y no degradados. Sonia De-

launay llevó sus conocimientos sobre pintura a la

práctica y creó vestidos "simultáneos" tanto para

ella como para su marido Según una descripción

del poeta Appollinaire. Roben Delaunay apareció

una noche vestirlo del siguiente modo: "abrigo ro-

jo con cuello azul, calcetines rojos, zapatos amari-

llos y negros, pantalones negros, chaqueta verde.

chaleco azul celeste y minúscula corbata roja".

Tras la perdida de todo su patrimonio en la Revo-

lución de 191Z la artista rusa empezó a diseñar ro

pa, telas, porcelana, muebles y otros objetos her-

mosos, a la vez que útiles, para venderlos. De este

modo, la vida y el arte se aproximaron, hecho que,

en definitiva, constituía uno de los objetivos esen.

ciales de los movimientos artísticos de vanguardia

a principios de siglo, aunque pocas veces llegaran

a cumplirse. En algunos vestidos hizo imprimir o

bordar poesías de amigos suyos entre los que se

contaban poetas contemporaneos.,Así, poesia y

moda se compenetraban entre sí: resulta difícil ex-

presar mejor esta posición siempre recurrente.

En los diseños para vestidos, Sonia Delaunay toma-

ba como base los cortes que encontraba y los
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pa, lo cine resultaba ideal corno complemento a las

siluetas angulosas de la moda de los años veinte.

A partir de los años treinta, la artista volvió a dedi-

carse principalmente a la pintura. La nueva silueta

que se iba imponiendo en el vestido -más caída,

hechura más compleja y más ceñida al cuerpo- ya

no le permitía plasmar en la ropa sus ideas sobre

modernidad.

Moda de la reforma rusa

En Rusia, desde la época de la Revolución, la mo-

da se consideraba como un fenómeno burgués y,

por este motivo, debía combatirse. Junto con el ar-

te. la moda causó mucha polémica. ya que ambos

debían contribuir a erigir una sociedad 'democráti-

ca". En este contexto aparecieron los diseños del

constructivista Vladimir Tatlin• que se orientaban

básicamente hacia la funcionalidad, como se pue-

de apreciar en su "abrigo modular", en el que al-

gunas piezas eran intercambiables entre si. Los di-

seños de Varvara Stepanova y Liubov Popova

también respetaban la máxima de que la confec-

ción del vestido siempre debía respetar una finali-

dad eminentemente práctica. Diseñaron tres cla-

ses de vestidos: uno para la actividad profesional

en general, otro para determinados oficios y el últi-

mo para poder practicar deporte.

Asimismo, los modelos de Nadezhda Lamanova y

Alexandra Exter resultaban muy alegres por su co-

lorido, así como interesantes por su forma. Lama-

nova aprovechó los elementos del vestido ruso tra-

dicional. de modo que se pudieran fabncar con las

modernas técnicas de producción en masa. Según

la filosofía de Alexandra Exter. la forma de un obje-

to era el resultado del material que lo componía y,

cortadas para ser construidas de acuerdo con este

pensamiento. Lanzó una línea de ropa sencilla y

funcional que llegó a seguir algunas tendencias de

la moda occidental, aunque en la mayoría de los

casos se contraponía a ella. También creó vestidos

para obras teatrales, que Elena Rakitina denominó

"máscaras de formas", porque "convertían a los ac-

tores en esculturas dinámicas y de colores". En es-

te caso, sólo resultaban determinantes el color, el

ritmo y la forma, en detrimento de la veracidad his-

tórica y los materiales ostentosos.

El Ballet triádico

Los vestidos de teatro creados por Alexandra Exter

ponen de manifiesto la unión peculiar entre moda

y escenario en los años veinte. Ambos campos se

influían mútuamente y. a la vez, estaban impregna-

dos de las tendencias que se iban sucediendo.en

las artes plásticas. El constructivismo se reflejaba

en las formas angulosas de los vestidos y en los

dibujos geométricos de la tela. Este tipo de experi-

mentos se podían seguir realizando en el mundo

del teatro, ya que aquí no se trataba tanto de la po-

sibilidad de ser llevados, sino de la creación de for-

mas nuevas. Entre los ejemplos más famosos se

cuentan los diseños que Oskar Schlemmer, artista

polifacético y profesor de la Bauhaus, creó para el

Ballet triádico en 1922: los bailarines se convertían

en figuras geométricas. Las telas acolchadas, las

mangas y perneras con relleno, como también a

veces ocurría con la espalda, conferían un aspecto

de pesadez. Un traje de alambres, por ejemplo, da-

ba a la bailarina un aspecto etéreo y, a la vez. tec-

nológico. Los gestos se regían por los vestidos y el

resultado fue una nueva estética en la que se fun-

dían forma y movimiento.

Figurines del Ballet triádico, en la rnvis
ci Maude! Mefropot de Burlin, 1922

Oskar Schlemmer llenó su teatro de dan-
za con figuras lantásticas que parcelan
cancaturas de personas reales En caca
',pifio debo resolver, ante todo. deteriii
idos problemas relativos al eouilibno y
la construcción En el traen rie

tracto. por ejemplo lextrerno
la pierna uueda envueita por un revesti-
. nimio en forma de maza que, a su VOZ.
L.,2 recubre con fieltro blanco También
consta de una pierna negra que no se
distingue del fondo Ayudándose de las
mangas acampanadas y de la maza er;
el lugar de la mano izquierda, el bailarin
debia abandonarse a esta nueva ser,.
ción corporal y hacer creer al espez,i . •
ocie no se trataba de un ser igual a
personas En última instancia. Schk.-
analizaba las preguntas fundamenta
de manera lúdica sobre indumento,
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Para quien tuviese alguna duda sobre la existencia
de una relación rigurosa entre la estructura social,. en
particular, la estructura de clase, y los_fertóinertos con-
siderados «frívolos», como la moda y el vestido, será
útil iniciar este examen nuestro delimitando histórica
y fenomenológicamente (en términos de valores) ese
tipo de traje masculino que todavía hoy muchos con-
sideran «normal». Me refiero al traje que, en nuestros
pueblos, llaman todavía «burgués». Actualmente cons-
ta de camisa, corbata, chaqueta y pantalones, acom-
pañados de un abrigo o un impermeable o una capa
(que por lo demás son chaquetas largas).

El hecho de que todavía se lo llame «burgués» no
es casual: hasta no hace mucho tiempo ese término
servía para distinguirlo del «traje», el vestido tradicio-
nal del campesino (del que existía una versión de tra-
bajo y una para la «fiesta»), que ha ido quedando subs-
tituido poco a poco primero en el hombre y después
en la mujer, primero para los domingos (se lo llamaba
también «traje de fiesta») y después, gradualmente tam-
bién, para cualquier ocasión de asueto.

En Italia, la operación se ha producido sobre todo
en este siglo, al tiempo que se iba difundiendo progre-
sivamente el modo de vida burgués en todos los es-
tratos sociales: primero entre los empleados, después
entre los obreros, luego entre los campesinos y, por
último, entre los sacerdotes con la innovación del úl-
timo concilio.



Ese tipo de traje se difundió y consolidó en Euro,
pa aproximadamente después del hundimiento del sis.
tema político de la Santa Alianza, es decir, después de
la revolución inequívocamente burguesa de 1848. Lz
Revolución Francesa no había producido un modelo
túnico capaz de resistir: los diferentes modelos popu,
lares y aristocráticos habían acabado imponiéndose
:nuevamente aun en plena restauración, pero ya la nue.
va clase, entonces consolidada y segura de sí, se ponía
:a elaborar un estilo de vestir propio, casi diría un «uni.
:forme» que, al final, eliminaría todos los demás y los
:reduciría a objetos carnavalescos o folklóricos o a indi.
,cadores en otros casos de marginalidad y de desviación
social.

El traje burgués, que se constituyó a comienzos del
:si glo xix y se impuso, después de 1848, frente al traje
de la antigua clase dominante, se distingue por dos
,componentes fundamentales: es sobrio, oscuro, aus-
aero, por un lado, y, por otro, es claramente civil, no
:militar. Cuando ya se había impuesto el traje burgués,
ien el mundo militar seguían predominando colores y
:penachos, esclavinas y alamares, residuos de una forma
de vestir noble que encontraba la razón de ser en la
:guerra. Por eso, el traje burgués es, ante todo, un tra-
je pacífico, de gente que se dedica a los negocios den-
tro de la protección de la ley: que, después de haber
construido el estado de derecho, ha renunciado al uso
personal de la fuerza física y de las armas. Sus instru-
mentos son el cálculo económico, el crédito y la jus-
ticia, la astucia, no las armas ; éstas pasaron a ser
monopolio del estado, único depositario de la violen-
cia legítima. En aquel primer momento, en aquella
ostentación del hecho de ir desarmados había algo que
nos recuerda al g unas sectas protestantes. Los cuáque-
ros, por ejemplo. Y la asociación con un elemento pu-
ritano, en el sentido más genérico del término, queda

confirmada por la sobriedad, seriedad, en el fondo tris-
teza, del nuevo traje.

Quien viste de ese modo demuestra que no desea
hacer concesiones a la extravagancia, al consumo ca-

pricho so, a todo lo que, en otras palabras, pertenece
al mundo de lo imprevisto, de lo emotivo, de lo ines-

table.
Esa misma uniformidad del vestir, que, por cierto,

es propia del uniforme, significa su constancia, su cum-
plimiento de los compromisos: eso es una garantía de
crédito. Es un hombre serio, que actúa sin emoción,
que persigue tenazmente los objetivos, que cumple su

palabra.
Una hipótesis importante es la de que el uniforme

militar moderno ha surgido más del traje burgués que
del uniforme militar antiguo. La uniformidad del tra-
je burgués, que es ya uniforme, prefigura la uniformi-
dad del traje militar impuesto a los soldados y a los
oficiales del siglo xx.

Los rasgos descritos forman parte de ese tipo ideal
que Max Weber indicaba como propio del capitalis-
mo y de su ascenso mundano : racionalidad dirigida
a la acumulación mediante el cálculo económico en
que el consumo ya no representa el fin de la riqueza
ni la rapiña física el medio de adquisición.

El tono gris o negro del traje, ese gris y ese negro
que iban a predominar indiscutidos hasta hoy, es de-
cir, durante más de cielito cincuenta años, en las ofi-
cinas, en un primer momento fueron prerrogativa del
burgués-empresario o del burócrata que desempeñaba
funciones de control por cuenta de la burguesía, ser-
vían para diferenciar a una clase que, después de la
derrota de la nobleza en la revolución, se oponía a ella
y encarnaba en el traje sus nuevos valores, fundamento
de legitimidad de su poder.

Nuevos valores que eran valores de austeridad, de



acumulación, de seriedad y de igualdad frente a la ley
del estado de derecho.

La adopción del «uniforme» se produjo mediante
el demonstration effect gradual sobre las clases que es-
taban más próximas a su poder y con la propia exten-
sión de dicho poder: la pequeña burguesía de emplea-
dos y burócratas privados y estatales, mientras que el
obrero del siglo XIX y de comienzos del xx, y todavía
más el campesino, quedaban fuera.

hacia 1920 se produjo en Estados Unidos aquel
p-roceso que iba a desembocar en la sociedad de consu-
mo, es decir, en la normalización de la actividad priva-
da mediante el consumo de los medios de comunica
ción de masas y cuya base constituye la publicidad.•	 •
Desde luego, algo análogo se produjo en Europa, en
particular en Alemania, pero allí el proceso fracasó.
Los camisas negras y los camisas pardas, para salvar
a la burguesía, tuvieron que imponerse temporalmente
no sólo en el plano político, sino también en el de
la moda. El uniforme civil cedió ante el militar por
razones de necesidad. En cambio, en Estados Unidos
el anterican way of life prevaleció a través del New
Deal y, después de la segunda guerra mundial, se im-
puso en todo el planeta.

La expansión económico-tecnológica con el desa-
rrollo de la clase media, es decir, del proletariado de
los empleados y, después, de los técnicos, es decir, de
la burocracia técnico-industrial, realizó en los white
collars el modelo de referencia central, en el plano de
la lealtad al estado, así como en el de la lealtad a la
nueva ética del consumo, del conformismo social. Hasta
en la URSS, después de la caída de Stalin y del adveni-
miento de Kruschev, se impuso el modelo del hombre
vestido de gris.

En todas las oficinas de las empresas modernas,
de Japón a Estados Unidos, Inglaterra, Francia, Italia,

Rusia, el hombre con chaqueta y corbata, posiblemen-
te con traje «completo» oscuro con chaleco, hacia 1960
representaba la regla. Quien constituyera una excepción
o bien no había llegado a la diana posición de funcio-
nario o bien era un desviacionista que, en Estados Uni-
dos, podía acabar en el underground.

En Italia, el estudiante no podría nunca asistir a
los exámenes sin chaqueta ni corbata, el profesor lo
miraría como a quien fuera a misa en calzoncillos.
Pero el momento de triunfo del traje burgués corres-
ponde también, dialécticamente, a su decadencia irre-
sistible.

No por razones de moda : la moda había actuado
también en este período, con prudencia evidentemente,
dacio que se trata de un uniforme, pero alargando y
acortando los hombros, eliminando y metiendo el bajo
del pantalón, alternando el traje cruzado y el simple,
los dos y los tres botones, variando el gris y el marrón
con rayas y cuadros.

Pero la moda no afecta a la estructura y, si la es-
tructura sigue siendo la misma, la moda retrocede para
ceder el puesto a otra moda en un juego en que vuelve
lo antiguo, de acuerdo con un proceso cíclico.

Cuando una moda cambia y el proceso, en lugar de
ser cídicó- (aunque haya hechos cíclicos en su interior),
avanza en una dirección (estructura espiraloide), es se-
ña1- de— que la estructura está alterada, Las faldas fem. e-.
iiiriás —empezaron a acortarse a principios del siglo xx
y el proceso . ha continuado, a pesar de que cada año
se vuelve a hablar de faldas cortas o faldas largas,
el traje de baño ha ido descubriendo cada vez mayor
cantidad de piel en los últimos años sesenta, a pesar
de todas las discusiones sobre el bañador de una pieza,
de dos piezas, el bikini, etc. Porque la relación estruc-
tural de los sexos ha cambiado y está cambiando.

En el caso del traje masculino, no. El uniforme
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burgués no podía entrar en crisis hasta que algo hu-
biera cambiado en el sistema de las relaciones político-
económico-culturales de la sociedad capitalista. Y ese
cambio se ha producido gradualmente con el desarrollo
técnico, precisamente con la expansión del proletariado
burocrático (los empleados) y del proletariado técnico:
burocrático (los técnicos), a lo que ha correspondido
una nueva misión de la familia, el aumento del tiempo
libre, el aumento de la escolarización en masa.

Ante todo, toda esa masa de gente ya no está cons-
tituida por «bur gueses» en el sentido decimonónico:
no son propietarios de sus medios de producción, su
ética está orientada hacia el éxito, pero no hacia la
acumulación, sino hacia el consumo. Un consumo pró-
ximo a la acumulación (la casa, el chalet, el aparta-
mento junto al mar), pero que no deja de ser consumo.
Es cierto que necesitan crédito, pero no en el sentido
en que lo necesita el empresario. Una vez que han
encontrado un trabajo, se les concede crédito automá-
ticamente : la empresa es la que los avala, con tal de
que compren a plazos. Más aún : su adeudamiento cró-
nico es un factor poderoso que los ata a sus deberes. El
modo de vestir garantiza menos que la declaración de
la empresa. Si acaso, por la empresa es por la que
se ponen el uniforme, como testimonio de su lealtad a
la organización. Por eso, tienen que ponérselo «en el
cuartel», pero no fuera. Fuera se ponen inmediatamen-
te el... dan ganas de decir el «bur gués», si no fuera
burgués el primer tipo de traje. Digamos que fuera
«se visten con libertad». ¿Qué significa eso?

En los suburbios americanos se disfrazan de car-
pintero o de herrero, de jardinero o de ama de casa y,
para recibir a los amigos, de hombre de la belle épo-
que. Cuando van de vacaciones, se disfrazan de mari-
neros, de montañeros, de tiroleses o no, de polinesios
y, simplemente, de niños. El tiempo libre doméstico o

extradomestico se convierte en tiempo de disfraces.
El gerente, el funcionario dili gente, el político astu-

to, al acabar el trabajo, al salir del cuartel, se disfrazan
imitando formas de vida arcaicas, exóticas o regresivas,
en cualquier caso de un modo que habría horrorizado
al bur gués decimonónico, que como único punto de
referencia, en lo relativo al tiempo libre, sólo tenía al
noble, el hombre que testimoniaba ejemplarmente el
desahogo y el consumo vistoso.

Por eso, ese primer paso, que ha permitido el
rrollo de todo el vestido para el tiempo libre en la
sociedad de consumo, presupone .un cambio . estructural,
o de clase, el aumento de la importancia de la direc-
Cióny del, proletari,ado. ..íecnológicoS: Y, como el pro-
ceso de transformación estrucail es irreversible, tam-
bién la disociación entre el traje de trabajo y el traje
del tiempo libre se vuelve irreversible. Puede que todo
comience como moda, porque todo se inicia corno
moda, pero el hecho de que la estructura hubiera cam-
biado ha hecho que la moda se volviera costumbre. Y
ahora es en el marco de la nueva «costumbre» en rela-
ción con el tiempo libre donde vuelve a iniciarse el
juego de la moda.

Lo que hemos dicho estaba ya produciéndose en
Inglaterra y en Estados Unidos antes de la primera
guerra mundial, y, en cualquier caso, se había impuesto
completamente entre 1950 y 1960, el momento en que
hasta en Italia fue difundiéndose, en cierta escala, ese
modo de vida y el traje de confección correspondiente.

A propósito de esto, recordemos que el traje bur-
gués decimonónico lo confeccionaba un sastre, con
una tela escogida cuidadosamente y tenía que durar
mucho, enormemente, como la casa, como la empresa
que había que dejar a los hijos. Ese modelo arcaico
desapareció con la sociedad de consumo y con el desa-
rrollo histórico. Por eso, no es casualidad que en Italia
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encontremos todavía en 1960 la afición a ir al «sastre»
propio entre las personas de mentalidad más conserva-
dora y en el sur. La aceptación del traje de confección,
la aceptación de la obsolescencia de los bienes de con-
sumo, del cambio, el predominio del consumo sobre el
ahorro son aspectos todos del mismo fenómeno, que,
por lo demás, es paralelo a la concentración capitalis-
ta con reducción de la artesanía, a la gestión de los
gerentes, a la estructuración de un mercado de masas
y a la proletarización burocrática de que hemos ha-
blado.

Por otra parte, la división entre .traje para el traba-
jo, traje burgués y traje para el tiempo libre no mo-
difica la estructura del traje «burgués», en correspon-
dencia con el hecho de que no haya cambiado la es-
tructura social. Un aumento de algunas horas de tiempo
libre no representa un cambio de la estructura social.
El aumento del tiempo libre puede ser una señal, tina
consecuencia de la transformación estructural, pero,
por sí mismo, contrariamente a lo que suele decir todo
el mundo, no significa nada o casi nada. Lo que hay
que investigar, para comprender lo que está ocurriendo
y lo que ocurrirá, incluso en el sector del vestido, es
lo que significa el tiempo libre, su estructura en rela-
ción con las clases sociales, las clases de la edad y
del sexo, es decir, en relación con las tendencias de
desarrollo de la sociedad industrial.

De hecho, manifestándose (fenomenológicamente) en
el marco del tiempo libre juvenil, en los primeros años
sesenta se inició un nuevo proceso de transformación
estructural que, después de haberse presentado en forma
de moda, rápidamente reveló su profunda naturaleza
de clase.

En pocas palabras, digamos que entre 1960 y 1970
se produjo un proceso de expansión económica con un
intenso progreso técnico que provocó un aumento ma-

sivo del desclasamiento tecnológico de las generaciones
de más edad. En consecuencia, la sociedad prolongó el
período de exclusión del trabajo activo de los jóvenes
(que antes iban a trabajar, si no a los 10, a los 14
años), - lo que permitió el desarrollo de una «cultura
juvenil» contrapuesta a la adulta, primero en el pla-
no de la moda, después en el del traje, luego en el del
modo de vivir los problemas y, por. último, en el plano
político. Sintéticamente, podemos decir que, entre 1960
y 1970, hubo un alineamiento entre clases y generacio-
nes, alineamiento que todavía está produciéndose y que
debería influir profundamente también en el próximo
decenio.

Para comprender el sentido de la transformación
al nivel del consumo, y en particular del traje, hay que
tener presente el hecho de que la sociedad de consu-
mo, tal como nosotros la conocemos, se estructuró en
Estados Unidos entre 1930 (después del New Deal) y
1960. Su eje era la familia conyugal que, por haberse
mudado a una casa unifamiliar en los suburbios, nece-
sitaba electrodomésticos (porque ya no había personal
de servicio) y una cantidad inverosímil de otros bienes,
porque estaba prácticamente aislada y hasta la diver-
sión había que crearla en casa.

Padre, madre, hijos e hijas vivían juntos hasta que
los hijos, al llegar a los 18 años, iban a la universidad
que era (o, mejor, había sido) el instrumento automá-
tico de promoción social.

Ese fue el modelo del. americana way of life importa-
do en Europa en la posguerra. En esas. condiciones la
familia controlaba, amortiguaba —y mediaba en— los.
conflictos de clase que estaban surgiendo. entre la
nueva generación (técnica) y la antigua, convirtiéndolQs
en conflictos interpersonales, intrafamiliares, en una.
palabra privados, tema no de ciencia política, sino de.
c,ompetencia del graduado social o del psicoanalista.
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Todo iba bien mientras a la universidad iba el 15, el
20, el 30 % de los jóvenes. Pero, cuando su número
pasó al 40 %, la cantidad —para usar una expresión
marxiana— se convirtió en calidad. Hoy, con el 55 %
de los jóvenes que siguen estudios superiores, no
se puede reducir el conflicto generacional a problemas
«privados» ni resolverse con el psicoanalista : se con-
vierte en ruptura en el plano de las costumbres y en
el plano político (Berkeley 1964, Chicago 1968).

En Europa, la crisis de la casa-familia, provocada
por la sociedad de consumo made in USA, se presentó
en Inglaterra de forma expresiva, de costumbres; a
Francia y a Italia llegó con retraso, pero rápidamente
ha alcanzado el nivel político.

En un primer momento, el vestido de los jóvenes
-atestiguaba fundamentalmente el rechazo emocional
del tipo de relaciones familiares de que hemos habla-

_ do. Con la caída de la ética del éxito (propia del padre
bienpensante y que se había vuelto bienpensante gra-
cias a su uniforme gris) sufría un golpe también la
ética del trabajo y la sexual. La exclusión del trabajo
se expresaba en la disipación del tiempo libre en el
que se concedía amplio espacio a la creatividad indivi-
dual y de grupo. Fue una emergencia repentina de ale-
gría de vivir, de gozar, de crear, que provocó en los
adultos violentas reacciones y, junto con una envidia
violenta, también una fuerte identificación. En 1966-67
los jóvenes ocuparon el lugar de los «divos» como ob-
jetos de referencia : todo se rejuveneció. El «uniforme
burgués» empezó a parecer lo que es: un uniforme de
trabajo precisamente. La conversión de los jóvenes (he-
donistas, idealistas, etc.) en objeto de referencia por
parte de los adultos más jóvenes permite las transfor-
maciones (llamadas modas) del traje mascuilno que
rompen la uniformidad del traje gris hasta en las ofici-
nas. Por eso, entre 1967 y 1969, a pesar de mantener-

se la chaqueta y la corbata, se produjo una auténtica
transformación de las premisas del vestido. Hoy tam-
bién en una empresa moderna el empleado -c-o-ri--traje
oscuro con chaleco .se autocalifica como persona espe-
cialinéiá-e-ieria.Q tímida__Q_arnbiciosa. Basta observar,
en las- empresas italianas de propiedad americana, al
alto funcionario americano con traje impecable, con
rostro cuidado y rejuvenecido, que expresa eficacia y
método, junto a rostros jóvenes y barbudos para com-
prender quién es el auténtico representante del «pa-
trón», d ' hombre que se ha identificado con el unifor-

' me. Es decir, que el vestido se ha dividido entre jóve-
nes , y mayores, lo que equivale a decir entre quien no
está inserto en. . el proceso productivo y quien está in-
serto en él.

Pero incluso en esta segunda categoría una línea
sutil está separando a quien se identifica con él y a
quien, en cambio, no se identifica completamente con
él: quien está ligado al mundo de los valores antiguos
y quien ha dejado de estarlo. Es cierto que el hábito
no hace al monje, pero no lo hace a nivel individual :
siempre ha existido el revolucionario trajeado y el
conservador descamisado ; sin embargo, hay períodos
en la historia en que los grandes procesos colectivos
acaban por hacer que quien tiene vocación de monje
lleve precisamente el hábito de monje (como en 1200-
1400) y que quien tiene la vocación mundana lleve el

traje del humanista.
Los individuos cuentan poco ; el fenómeno hay que

verlo dn- función de las.. masas, porque_ es . un. fenóme-
no de masas.

POF-eso, la estructura del vestido está íntimamente
vinculada a los acontecimientos político-culturales_pró-..
ximos, en particular a_los_instrumcn19.5.-de...,..P911P21
la lucha de clases que .se idean en .los difere.ntes_paí-...
ses. En Grecia, los coroneles han cortado el pelo, han

t.

263



alargado las faldas y han restaurado el uniforme en sus
dos formas. En Estados Unidos, país que siempre ha
avanzado hacia un mecanismo de cristalización, o de
segregación —de ambas formas puede decirse—, se ha
acentuado la distinción entre trabajo y tiempo libre y,
sobre todo, se ha acentuado la distinción generacional.
Los campus universitarios son grandes campos de con-
centración para intelectuales y estudiantes en los que
actualmente se concentra el 55 % de la población ju-
venil. Pero, ante la imposibilidad de controlar los im-
pulsos subversivos (generados por el número, es decir,
por la cantidad que se convierte en calidad) con los
métodos nazis, parece que la modalidad adoptada es,
por ahora, la de permitir la difusión masiva de las dro-
gas. En el reciente festival de Bethel (1969), cuatrocien-
tos mil jóvenes, por primera vez desde 1964, han esta-
do muy tranquilos, con lo que han provocado la admi-
ración del New York Times por su capacidad para con-
trolar sus instintos. Efectivamente, no ha habido orgías
sexuales ni se ha hablado de política : puede incluso
que se haya comido y bebido menos de lo habitual;
desde luego, todos estaban drogados: marihuana, LSD,
barbitúricos, cocaína y hashish se vendían como las
palomitas de maíz y la coca-cola.

Es decir, que la cultura juvenil evoluciona o se ve
impulsada hacia ' tin movimiento colectivo de drogados.
Hasta entre los pieles rojas, después de la derrota, la-1
danza de los espíritus se ha substituido por el culto
del peyote. Es probable que, por lo menos en algunos
países, el movimiento de la «cultura juvenil» se difunda
y afecte también a otras generaciones, corno ocurrió en
1966-1967, es decir, antes de la politización. Si es así,
el «uniforme» burgués cambiará también de significa-
do, porque llega a ser posible admitir una mayor per-
misividad hasta en el mundo del trabajo (de los em-
pleados): efectivamente, los drogados no dan miedo a

ningún poder político o económico. Eso explica tam-
bién una mayor posibilidad de influir en la moda, de
jugar con el color y de dar al traje, que ahora habrá
que llamar «serio», el significado de un momento de
recuperación del autocontrol. Ya no será el hábito de
los monjes, sino el de los sacerdotes cuando desempe-
ñan las funciones litúrgicas: después de haberse dado
un banquete en la parroquia, no van a la iglesia vesti-
dos de cualquier manera ; se preparan y se acicalan.
Eso en el caso de los curas ; en el de los obispos es
otra cuestión ; éstos tienen que estar siempre «en su
sitio». Los obispos de hoy son los grandes gerentes,
privados, estatales, eclesiásticos o militares : es lo
mismo.
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Koch's assertion that (hese accounts lock wo 	

4 -fcentric structures of power. Partington suggesrs rilcu	 _
images and visual ohjects is not	 a passive activity'. Rather than simply
consuming the image, Partington claims that the viewer produces the
image in the 'social act of looking' (Partington 1990: 26). The idea of a
'passive activity' is already implicitly self-deconstructing: the idea of active
and historically changing productive spectators seerns to allow thc possi-
hility of a new kind of look. It is appropriate, therefore, that the ncxt
section should use Partington's account of the 'New Look' to furt her invcs-
tigate these ideas and to begin to question notions of appropriatencss and
propriety.

THE 'NEW LOOK'

This section Nv I I consider Partington's account of how working-class
women in the late 1940s and early 1950s used the `New Look' (see Figure
4) to articulate their class and gender identities in ways that were not
necessarily those intended by the fashion industry or the design profession.
"l'he strategy adopted by these womcn differs from that secn in the sections
on jeans and bra-hurning in that working-class women were not using
fashion to refuse or step outside of all class or gender positions. lt differs
from that seen in t he sections on punk and blobiners in that thcy are not
using fashion to reverse the values givcn to dominant or subordinate and
class-specific aesthetics. 1Zather, these women are taking a design that is
originan), produced by the dominant classes. and that communicates those
classes' values, and thcy are appropriating or incorporating it. They are
incorporating thc design, giving it a new set of meanings and using it to
express their own values, rather than those it was intended to cornintini-
cate. They are, as Partington says, articulating class and gender identities
in a new way.

'Ibis may be seen as a more subversive strategy than either of the two
noted aboye in that it resists appropriation by the dominant system by
sampling and mixing identities, rather than trying to either escape or
reverse identities. It is significant that this account is appcaring here.,9fter
previous sections have attempted to deal with class and gender srbparalcly,
as Partington's account may be used to show quite elearly how funda-
mentally interrelated (hese issues are.

Partington clairns that in the late 1940s and early 1950s there were two
dominant conceptions of femininity. There were two different versions or
models of womanhood. 'Ibe first of these contrasting images was that of
`dutifill homemaker . , and the second was that of 'tempting siren'
(Partington 1992: 154). Thesc two paradigms of femininity are very
common and may be found in 	 various versions throughout history.
Corresponding to these two images were two different fashions.
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