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MENSAJES

Investigar es ver lo que lo que todo el mundo ha visto y pensar lo que nadie mas he pensado.
(Werner Heisenberg, 1901-1976)

Cuide de vuestra gracia, pues aquellos alli no son gigantes, pero molinos de viento y
aquello que pensais ser brazos, son palas que, girando el viento, mueven la muela.
(Miguel de Cervantes Saavedra, 1547-1616)

Yo soy el unico espectador de esta calle; si dejara de verla, se moriria.
(Jorge Luis Borges, 1899-1986)






RESUMEN

La estética vestimentar contemporanea de calle de la ciudad de Salvador, Bahia, producto de
creacion plastica, expresion de identidad personal y agente socializador, titulo de este estudio,
analiza las articulaciones que la cosmética, en cuanto parte de una estética urbana, es capaz de
promover en la vida diaria, mostrando su influjo en la practica de una alteridad entre artista y publico,
comprendida y ejercitada como 'una necesidad de compartir experiencias capaces de promover
cambios positivos en la vida colectiva'. El enfoque principal se dirige hacia la participacion de las
expresiones vestimentares de la actual ciudad de Salvador, integrante de esa estética urbana y
agente clave en este proceso interactivo y socializador. Para verificarlo, examinamos aspectos
(materiales y simbolicos) de la cultura en cuestion presentes en estas expresiones, que junto con su
originalidad y con la fuerza subyacente del ethos baiano, serian sefialados los responsables de esta
interaccion. Ademas, la correspondencia entre Estética y ética establecida por el acercamiento del
artista-obra al publico (callejero), es debatida como una praxis eficaz en el desbloqueo de los
canales perceptivos y ruptura de conductas mecanicas (de este publico) cristalizadas por el tiempo,

que acarrea significativas transformaciones en la vida social.

Palabras clave: vestido/traje de Salvador (Bahia), vestido/traje de calle, vestido/traje urbano, estética

urbana, identidad, cosmética, apariencia, moda, vestido/traje contemporaneo, fiesta, socializacion.



ABSTRACT

The aesthetic of the contemporary clothing of the street from the city of Salvador, Bahia, a
creative plastic arts product, an expression of personal identity and a socializing agent, the
title of this work, analyses how cosmetics, as a part of urban aesthetics, can influence daily life. This
influence being demonstrated through its relationship between artist and public, understood and
exercisable as 'a need to share experiences capable of promoting positive changes in collective life'.
The main focus is aimed at how current street fashion expresses itself in Salvador City as an integral
part of urban aesthetics and is a key agent in this interactive and socializing process. In order to verify
this let's examine the (material and symbolic) aspects of current Culture within what is expressed
that, alongside its originality and the underlying force of Bahian ethos, would be highlighted as being
responsible for this interaction. Moreover, the communication between aesthetics and ethics set up by
the artist, their work and the public (at street level), is taken up as a point for debate as an effective
way of freeing perceptive channels and breaking mechanical behaviour (on behalf of the public) that

have been crystallised by time, that implies significant transformations in social life.

Key words: clothing/wear Salvador (Bahia), street wear, urban clothing, urban aesthetics, cosmetic,

appearence, identity, fashion, contemporary clothing/wear, party, socialization.



RESUM

L'estética vestimentar contemporania de carrer de la ciutat de Salvador, Bahia, producte de
creacio plastica, expressio d'identitat personal i agent socialitzador, el titol d'aquest estudi,
analitza les articulacions que la cosmética, en cuant part d'una estética urbana, és capa¢ de
promoure en la vida diaria, mostrant la seua influencia en la practica d 'una alteritat entre artista i
public, compresa i exercitada com 'un necessitat de compartir experiéncies capaces de promoure
canvis positius en la vida col-lectiva’. L'enfocament principal es dirigeix cap a la participacio de les
expressions vestimentares de la actual ciutat de Salvador, integrant d'aquesta estética urbana i agent
clau en aquest procés interactiu i socialitzador. Per verificar-ho, examinamos aspectes (materials i
simbolics) de la cultura en questio presents en aquestes expressions, que juntament amb la seua
originalitat i amb la forca subjacent del ethos "baiano", serien assenyalats els responsables d'
aquesta interaccié. A més, la correspondéncia entre estética i ética establerta per I'acostament de
I'artista-obra al puablic (del carrer), és debatuda com una praxi eficag en el desbloqueig dels canals
perceptius i ruptura de conductes mecaniques (d'aquest public) cristal-litzades pel temps, que

comporta significatives transformacions en la vida social.

Paraules clau: vestit/trage de Salvador (Bahia), vestit/ de carrer, vestit/trage urba, estética urbana,

identitat, cosmética, aparencga, moda , vestit/trage contemporani, festa, socialitzacio.
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1. INTRODUCCION

El universo de las apariencias, habitualmente interpretado como el reino de la
superficialidad, ha sido asociado desde siempre a la moda. Podemos asi afirmar que moda y
frivolidad son sindnimos para una gran mayoria de personas que desconocen su significado social

(sobre todo en la actualidad) y que, ademas, equivocadamente la vincula a la indumentaria.

Como el tema central de este estudio versa sobre el arte vestimentar', es imprescindible
aclarar inicialmente, las diferencias entre estas dos concepciones que suelen ser empleadas como
sinénimos, generando errores de interpretacion, demarcando los limites conceptuales entre estos
macro y micro universos en los que el vestido estd inmerso y puntualizando, a la vez, la acepcion
que la indumentaria asume en este texto definiendo, a priori, el tipo de traje que estamos analizando

y el contexto en que esta situado.

En La estética vestimentar contemporanea de calle de la ciudad de Salvador, Bahia,
producto de creacion plastica, expresion de identidad personal y agente socializador, titulo
que consagra este trabajo, mostramos, entre los varios aspectos de la indumentaria alli tratados, que
la moda es un segmento de su totalidad, citada como un paradigma de la estética? en cuestion.
Ahora bien, el debate, segun lo que propone el enunciado, no se restringe a este asunto, sino a un
analisis del vestido en cuanto obra de valor estético, elaborado por artistas andnimos que lo utilizan
como medio de expresién y de construcciéon de su identidad indumentar. Ademas, la distincion
obtenida con esa 'identidad' provista por su 'plastica de caracter espectacular' es, segun nuestra
percepcion, un factor determinante en su desarrollo interactivo con el ambiente por el que deambula

con su traje-obra.

' El uso de los términos "vestimentar" y su sinénimo "indumentar", es perfectamente admisible en castellano, segun la
filbloga Dra. D? Cristina Navarro Laboulais*, y lo justifica: "Es cierto que vestimentar no existe en espafiol, pero la formacién de
este adjetivo, aunque no frecuente, sigue unas de las reglas de formacion de adjetivo en espafiol (la terminacién -ar aplicada
al substantivo: por ejemplo, ave > gripe 'aviar', caballo > ganado 'caballar’). Esto dice el diccionario Maria Moliner [...] con
respecto al sufijo -ar: 2. Es también sufijo de adjetivos que significan "de" o "relacionado con"; la mayoria de ellos han pasado
ya formados del latin: 'anular, auricular', pues el sufijo espafiol correspondiente es "al". [...] Tu propuesta "estética vestimentar
de calle" es mas econémica que la formula genuina espafiola que es "estética de la vestimenta de calle" [...], pero yo no la
censuraria. Yo no lo considero un error porque entra dentro de la Idgica de composicidn de palabras en espafiol, aunque la
palabra sea igual que en portugués. Por la misma razén no se debe considerar un préstamo del portugués y, por eso, no
deberia ir en cursiva". [*Profesora del Departamento de Lingtiistica Aplicada de la Escuela Politécnica Superior de
Gandia/UPV.]. (NAVARRO LABOULAIS, Cristina <cnavarro@idm.upv.es>. "Vestimentar" [en linea]. 01.oct. 2008. Mensaje
electronico enviado en respuesta a la consulta de Isabel Catarina Suzart Argolo sobre el uso del término "vestimentar”, en
castellano.).

2 Alolargo del texto hemos tratado de diferenciar, con mayscula, la Estética, rama de la Filosofia, de la estética en cuanto
producto de una expresion, estilo artistico y la experiencia que ambos proporcionan a quien los disfruta.



A raiz de una observacion sistematica de este fenédmeno vestimentar (palabra empleada
aqui en el sentido de lo que se revela por si mismo) en sus manifestaciones en lo cotidiano de las
calles del centro de Salvador y de un interés particular por el universo textil e indumentario, nacido
con la praxis artistica anterior a esta investigacion, me he planteado estudiarlo movida por la
satisfaccion de tratar de un tema familiar, actual y carente de registros. El 'aspecto vivencial' aliado a
la 'seduccién' por él, fueron puntos de arranque de la investigaciéon y fundamentales en la
transmutacion documental de una experiencia compartida y atesorada por el trabajo de los creadores
de esa 'estética’ (los entrevistados) y por el entusiasmo percibido en los escritos de autores que, con
misma intensidad, se dedicaron a escribir sobre el universo de las apariencias (del que el vestido es
pieza capital), aportandome, ambos, entrevistados e investigadores, relevantes datos para la

concrecion de este trabajo.

Proporcionar un registro de su produccién estética (callejera, cotidiana y 'anénima’),
especialmente a la colectividad local de Salvador (y, por extensién, a todo el territorio nacional),
dandoles a conocer un poco mas una parcela de su patrimonio artistico y cultural, fue una
experiencia Unica como habitante, artista e investigadora, por las razones sefialadas aqui. A la
comunidad cientifica en su amplitud, por la contribucién para el conocimiento, divulgacion y avance
de un estudio inédito y actual sobre arte e indumentaria, que sobrepasa intereses locales, limites
geograficos, ignorados por el saber. Este legado lo dejamos como material tedrico de referencia para
estudiantes, cientificos y demas interesados por las areas destacadas y otras afines, como la
Sociologia y la Antropologia, para que les sirva de motivacién en la busqueda de nuevas lineas de
investigacion.

Es valido destacar la participacion de algunos autores en la legitimacion del traje como
objeto de valor artistico, de su empleo en la elaboracién de una imagen personal y en la socializacién
consecuente de esta imagen. Resaltaria aqui, en esta Introduccion, la perspectiva artistica con la
que el socidlogo francés Michel Maffesoli trata el tema de la estética de lo cotidiano, incluyendo todo
lo que esté relacionado con la apariencia, poniendo el vestido en relieve. El autor trae al texto la idea
maestra de que el arte es un importante agente socializador, al proponer 'una sensorialidad
inmanente en lo cotidiano, que es el sustrato de la vida social'. Otras contribuciones respecto a la
legitimacion estética de temas marginales (como el propio arte) extraidos de lo cotidiano, a ejemplo
del vestido, de la moda y de todo lo que esté asociado a la apariencia, han llegado de artistas como

Baudelaire. Esta aportacion también he encontrado en otros dos autores, Malcolm Barnard y Patrice
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Bollon, ambos dedicados al estudio del vestuario y a la defensa de que el traje puede ser utilizado
para “crear y exprimir una singularidad individual” (Barnard, 2003: 93). En la literatura tenemos en
Oscar Wilde (en “El retrato de Dorian Gray”), la constatacion de que nuestro 'exterior' desvela lo que
'somos'. En 'sélo un necio es indiferente a lo que las apariencias dicen', el autor nos brinda con una
sentencia concluyente para lo que buscamos expresar a través de 'la estética indumentar personal’,
porque pone de relieve la funcién comunicativa de la apariencia con todo lo que ella es posible de
conllevar — el traje, el peinado, el maquillaje y los accesorios.

El influjo del arte como agente diferenciador de la estética vestimentar contemporanea de
calle y su interfaz con el publico de este espacio, en la ciudad de Salvador, es lo que representa, en
otros términos, este sondeo tedrico. La estética en cuestion, revela los vinculos entre arte-cotidiano-
expresion indumentar y artista-publico callejero, de esta ciudad, cuya plasticidad y caracter
interactivo son la traduccion de cuestionamientos, inquietudes y busqueda por incursiones originales
en el campo Estético, inherentes al espiritu y al trabajo creativo.

El Capitulo 3 (considerando la Introduccion como el primero y la Metodologia, el segundo)
estd dedicado a la descripcion de la fisonomia geografica, cultural, estética y etogénica® del lugar
estudiado, privilegiando, en este esbozo, aspectos precisos acerca de su realidad fisica e inmaterial,

desconocidos para la mayoria de los evaluadores y pretensos futuros lectores de esta disertacion.

En las descripciones de los lugares, eventos y situaciones, se ha puesto énfasis sobre su
estética, buscando ensefiarles rasgos que puntualizan la plasticidad alli manifiesta en formas,
colores, texturas, luz y ofros datos perceptivos que refuerzan la sensualidad y complejidad
caracteristicas de la vida natural, cultural y cotidiana, resaltadas en discursos de autores como
Maffesoli y Baudrillard.

La idea principal del capitulo es mostrar que este conjunto de aspectos que identifican la
Ciudad y particularizan su cultura, son moldeadores del ethos baiano y se revela en sus multiples

expresiones estéticas como un importante factor de socializacion.

Los capitulos subsiguientes proseguiran con estos temas e ideas, profundizandolos. El
Capitulo 4, por ejemplo, tratara de mostrar la presencia constante de la creatividad en la rutina del
brasilefio, ilustrando con ejemplos, la espontaneidad con que ella se manifiesta en pequefas
acciones Yy circunstancias triviales de la vida diaria. No se pretende, con eso, ir en defensa de un

localismo que abogue para nuestro pueblo, un atributo que es inmanente al ser humano, pues

®  Etogenia, etografia o etognosia, es la descripcion de las costumbres, pasiones y caracteres humanos.
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resultaria improcedente. Por ese motivo, seran mostrados registros extraidos de la observacién del
dia a dia, en las calles, para explicar esa necesidad casi visceral, como una peculiaridad del ethos
local. En otras palabras, diriamos que hay un prop6sito por encontrar una aproximacion
terminolégica entre brasilidade y baianidade (lo que es ser brasilefio y baiano, respectivamente) en la
que la creatividad surge como elemento mediador de esta conexion.

La amplitud y uso indiscriminado del término creatividad muchas veces adoptado para
traducir cualquier quehacer o actividad desarrollada sin fines estéticos, o que se justifique como tal
por desviarse de los patrones habituales de elaboracion, nos obligara a establecer una episteme que
lo vinculara al arte, evitdndose una 'doxa' que comprometa el sentido en que fue aplicado. La nocién
de experiencia estética se orientara por este criterio, no obstante, su significado, asi como el de
estética, retoman del concepto de arte-vida la esencia natural de la creacién, para demostrar que
ambas - creatividad y Arte - sobrepasan la visién elitista y maniquea predicada por las instituciones
académicas, de que la calidad de las expresiones humanas debe ser determinada en funcién de su
procedencia.

El uso distendido de la palabra Estética, en vez de Arte, es la demostracién de una actitud
de acogimiento a toda y cualquiera forma de expresion y, a la vez, una postura opositora a la idea de
categoria (arte mayor/menor; arte/artesania; arte erudito/popular), valor (de mercado) y de estilo
difundidas e impuestas por la Academia. Esa postura indica, ademas, una manera de entender que
la creatividad, en su esencia, se manifiesta en todos los espacios, sean ellos oficiales (instituciones
oficiales vinculadas al arte) o no-oficiales (como calles y plazas) y por medio de mdiltiples

expresiones. Y para ratificarla, elegimos algunos conceptos de Estética que lo demuestran.

Esta omnipresencia de la creatividad, por otro lado, ha facilitado el debate sobre una
supuesta relacion entre una estética presente en lo cotidiano y el impulso creativo que la produce y
que moldearia el ethos local. Inequivoca, la correlacion entre estos términos (estética, cotidiano) y el
concepto de arte-vida rescatado de principios del siglo anterior, viene explicar el presenteismo, es
decir, la trivialidad y las modulaciones que la creatividad adquiere en cada contexto donde se
manifiesta en lo cotidiano. El concepto arte-vida figura aqui como uno de las aportaciones y
principales referencias de la Modernidad para la construccién del discurso postmoderno, que sera
debatido con méas detenimiento en el Gltimo apartado. El objeto es introducido en ese contexto, como
el elemento responsable por la penetracion de la estética en lo cotidiano, a través de la exploracién y

apropiacion de sus formas, texturas, colores, puestas en marcha, precisamente, por la motivacién de
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crear, de revestirlo con nuevo ropaje.

La singularidad conferida a estos productos es, segin presumimos y proponemos
demostrar, la razén del acercamiento entre los individuos, fendmeno al cual designamos de
'proxémica al revés'. La atraccién que, inicialmente fue introducida por objetos comunes que tuvieron
su aspecto transformado por un 'aura estética', es enseguida transferida a un objeto en especial, e/
vestido, principal protagonista de este debate y, por lo tanto, de los capitulos subsiguientes. La
expresion sefialada (‘proxémica al revés') se refiere a él, a los procesos de socializacién incitados
por algunos individuos que lo utilizan como recurso de creacion con fines a la produccién de una
imagen indumentar estética y exclusiva. Normalmente, estos procesos se engendran a partir de una
atraccién por la semejanza y suelen estar vinculados a grupos (cf. Maffesoli, las tribus urbanas), no a
individuos. El texto busca demoler esa premisa, mostrando que la desemejanza, igual que la afinidad
en la apariencia de los individuos (entiéndase aqui, de sus trajes), es factor de aproximacion, y que
este contacto se realiza, efectivamente, fuera de un grupo, entre tan sélo dos individuos. Se busca,
sobre todo, atribuir al aspecto 'sensible’, estético, de esta indumentaria, la razon de ser de estos
vinculos. En otras palabras, se intenta demostrar la preponderancia de sus valores sensibles en el

desarrollo de estos intercambios.

El Capitulo 5 prosigue con la idea del influjo de esta estética vestimentar en la
socializacion de los individuos en el contexto del espacio urbano. La preocupacion inicial es destacar
la participacion de esta indumentaria en la composicidn de la estética de lo cotidiano, buscando, en
un primer momento, resaltar las caracteristicas sensibles que la distingue de la vestimenta trivial y la
exenta de cualquier rasgo de elaboracion creativa. Este designio prosigue acogiendo sus referencias
desde la historiografia de la indumentaria, para enseguida tratar de los intercambios proporcionados
por ella, asi como, de su vinculo a un complejo sistema simbdlico en el que estan implicados Estética
y Recepcidn, o bien, identidad y alteridad. Tras el andlisis de discursos que atribuyen el intercambio
social a algun tipo de afinidad en la apariencia, especificamente en la forma de engalanarse (tribus y
grupos urbanos), lo diferente y lo comdn son presentados en este capitulo como agentes de una
socialidad construida en bases estéticas (no maniqueas como estos términos puedan sugerir) y en
una relacién de alteridad en que la parte receptora (el transeunte 'comin’, que se viste de modo
usual) es naturalmente atraida por la otra, emisora, estéticamente elaborada, que son los creadores
de dicha estética.

La inclusién de la historiografia de la indumentaria tiene como propdsito mostrar que el
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traje ha sido, desde el pasado, no s6lo un medio de expresion personal, sino sobre todo, un
expediente utilizado por los individuos para reaccionar a un patrén preestablecido y consensuado en

la manera de vestirse socialmente, adoptando, para eso, una cosmética* particular.

Segln Maffesoli®, cosmética tiene un sentido amplio y esta relacionado a la pintura
corporal, al tatuaje, al uso de aderezos. Se verificara que en cada periodo o década de la historia,
esta expresion indumentar ha recibido diferentes substantivaciones que, aliadas al concepto de
moda, se prestan como paradigmas para la estética vestimentar de calle. Por otro lado, el enfoque
de este estudio se dirige, especialmente, hacia los intercambios establecidos por sus agentes
creadores con el publico callejero, en los limites territoriales de Salvador actual. En este marco, se
inscribe, por una parte, la atencién sobre la creatividad popular defendida como un trazo del ethos
local (al que definimos como el modo de ser, forjado por la cultura) que justificaria la presencia de
una estética (lato sensu) diseminada en lo cotidiano. Por otra, el experimentalismo, que se destaca
como herramienta metodoldgica de exploracién de esta creatividad orientada hacia la construccion
de una produccién indumentar original e insolita, observando, a la vez, afinidades de esta produccion
con estéticas y proyectos artisticos que adoptaron igual procedimiento.

El punto algido del capitulo se alcanza con la aportacion de los productores de la estética
vestimentar sobre su proceso creativo y sus testigos acerca de motivaciones y experiencias junto al
publico, por las calles de la Ciudad. En cada uno de los tres principales relatos, se pone en evidencia
algunos de los trazos que juzgamos identificadores de nuestra cultura y de nuestro ethos,

subrayando los elementos que individualmente caracterizan estas producciones.

El capitulo finaliza admitiendo que, si bien la busqueda por una identidad vestimentar no
sea una practica actual, lo que sus idealizadores aportan como innovacion, es resultado del uso de
nuevas técnicas y de la manera peculiar con que manejan los patrones y las técnicas tradicionales

(de pintura, tefiido, estampacién y costura), para plasmar aspectos simboélicos del ethos local y

*  De acuerdo con Martinet (1974), la palabra cosmética es empleada, aqui, no de modo restricto a los productos de belleza

para el maquillaje, sino también, a los perfumes, peinados, indumentaria, bisuterias, etc. En un sentido mas amplio,
Lichtenstein (1989, p. 50), relaciona la cosmética a “toutes les activités qui ont en commun de recourir & des artifices pour
feindre la vérité et teindre la nature, toutes les techniques de maquillage, de teinture et de peinture, c¢’est-a-dire 'ensemble des
arts de l'ornement et de I'agrément, aussi bien ceux du corps que du décor, du visage que du vétement, du dicours que de
l'image”. ("Todas las actividades que, en comun, recurren a los artificios para simular la verdad y tefiir la naturaleza, todas las
técnicas de maquillaje, de tefiido y de pintura, es decir, el conjunto de las artes de la ornamentacion y de la atraccion, tanto del
cuerpo como de la decoracion, del rostro como de la vestimenta, del discurso como del imagen".). En LICHTENSTEIN,
Jacqueline, La coleur éloquente, Paris: Flamarion,1989, citada por MAIA DA SILVA, Rita de Cassia. O negro espetaculo. O
bloco afro llé Ayé na ressignificacdo e recep¢do da imagem do negro em Salvador. Tesis doctoral. Salvador, Universidad
Federal de Bahia. Facultad de Comunicacion: 2003. (Traduccién al castellano, por Catarina Argolo.)

®  Cf. Maffesoli, 1996, p.167.
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conferir aquella identidad, importante funcion socializadora.

Esta experiencia estética proporcionada al publico por sus creadores, revela la potencia
expresiva y comunicacional de su conjunto cosmético, del que el vestido es pieza principal.
Habiendo definido la vestimenta como tal, el Capitulo 6 buscara mostrar la correlacion entre el
binomio tacto/ambiente urbano y los procesos de intercambio entre los promotores de la estética
vestimentar con el publico callejero. Investigara en qué medida determinados espacios actlian sobre
el desarrollo de estos intercambios, mostrando que en unos la convivencia es mas factible y
frecuente que en otros. Dentro del perimetro urbano, el Centro de la ciudad (el Pelourinho), zona
demarcada para la investigacion, sera presentada como el gran platé de exhibicién para estos
creadores Y, por lo tanto, la principal mediadora de contactos. El espacio de convivencia es tratado
en su dimensién simbdlica y ontognoseoldgica, conferida por la naturaleza de los cambios que se

efectlian en él'y por lo que se le aprehende y se conquista de una forma muy subjetiva.

La relacién del cuerpo con el espacio, tonica del capitulo, pone en evidencia el papel de las
vias perceptivas, especificamente, del tacto (activo) en el proceso de intercambio entre el individuo y
su entorno, introduciendo, con la proxemia, concepto-base de esta correspondencia, la nocién de
uso racional y orientado de la corporalidad en su relacion con los espacios fisico e individual
(entiéndase este también, como espacio social), realzandola como una aportacion decisiva en estos
intercambios. Ahora bien, el espacio es concebido como un agente mediador de comunicacién y un
medio por donde los individuos amplian su capital social. El desplazamiento del lugar del arte para el
espacio urbano, la virtualidad puesta en contraste con la experiencia de lo real, son otros temas
relacionados con la socializacién, que tienen el propdsito de resaltar la estética de lo cotidiano como
un factor de aproximacion entre los individuos.

A lo largo del capitulo, los conceptos de espacio, movimiento y tiempo mereceran el
analisis de trazos particulares que cada uno asume en su vinculacion con la estética vestimentar: del
movimiento, fuerza motriz del vestido, se subrayara su origen a partir de la exploracion territorial del
espacio por el cuerpo-vestido y el debate filoséfico sobre el valor subjetivo de esta experiencia
fenomenoldgica para las partes implicadas que son el performer callejero y el publico. El tiempo es
visto desde su potencialidad como materia de investigacion teérica a partir de las circunstancias
espacio-temporales en que e/ vestido se manifiesta como obra-accién en el ambiente callejero.

Destacada la potencia socializadora del espacio 'estetizado' por las expresiones

manifiestas en lo cotidiano, el Capitulo 7 se dedicard a ilustrarlo, fijdndose en caracteristicas

-25-



inmanentes a la fiesta que concurren para el intercambio entre los individuos, declarandose un punto
de referencia en este proceso. Suponiendo que entre estas caracteristicas socializadoras se
encuentra la construccion de una identidad estética vestimentar especialmente elaborada para el
evento, persistimos, a partir de este dato, en la idea original de que en este caso, la apariencia (el
vestido) actlia como un vector esencial para el desarrollo de esta interactividad. Esta relacion entre
fiesta, vestuario e interaccion sera ilustrada con la celebracion civica baiana, el Dois de julho,
destacandole la produccién indumentar inspirada en su tema, la Independencia de Bahia, con sus
personajes mas representativos y simbologia propia. Si serian estos sus elementos constituyentes,
los formadores del ethos de baianidade y afianzadores de los intercambios entre los participes de la
fiesta, es un asunto que sera debatido a lo largo de esta exposicion.

Las concepciones y categorias de fiesta son expuestas con el intento de resaltarle sus
elementos integrantes y fundamentales a la socializacion, de exhibirle como una produccion
(colectiva) de lo cotidiano, sefialada por una 'agrupacién de afectos' y emociones en torno a un ideal
alcanzado y celebrado, cuyo principal fruto es la idea de cohesién de los participantes en torno a una
identidad especifica. Con base en esa premisa, el capitulo mostrara que la imagen personal
vestimentar idealizada para la fiesta es una forma de elaboracién de esa identidad. Una de las
cuestiones que se ambiciona explicar es qué dispositivo de la estética (indumentar) actia en el
desarrollo del intercambio de los sujetos, considerando los distintos contextos en que esta
comunicacion se define, en lo cotidiano de la calle, subordinado a reglas y, en la fiesta, donde ellas

simplemente no existen.

Un analisis mas detenido sobre la ontologia de la fiesta explicara sus ilaciones con el arte,
desde su origen mitico, hacia aspectos como la motivacién natural para la creacién de identidades,
en la que se incluiria la creacion de una indumentaria idealizada para el evento, la escenificacion de
los roles y la ornamentacion del lugar donde ella ocurre.

La introduccion del proyecto artistico del artista brasilefio Hélio Oiticica, mostrara la
vinculacién entre el duo fiesta/traje y ciertos principios del arte, poniendo de relieve los logros que se
puede alcanzar a través de la experiencia de ambas expresiones - fiesta y arte —, entre los que se
destacaria, el descondicionamiento de comportamientos repetitivos, la profundizacién en uno mismo
(para la conquista del autoconocimiento) y la amplitud perceptiva, todos ellos proporcionados por la
vivencia estética y la puesta en practica de las vias sensoriales.

La utilizacion de la vestimenta como herramienta de creacion, especificamente en la
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confeccion de una imagen personal y desvinculada de la moda, ha marcado un periodo que se inicié
en fines de la Modernidad y que se extendié hasta la Postmodernidad, conquistando en esta, un
espacio asimismo en los proyectos de diversos creadores. En funcién de su vinculo a estos dos
periodos histdricos, se buscara destacar lo que hubo de mas representativo en cada uno de ellos en
los programas dedicados a la elaboracién de una estética del indumento. Nuestra propuesta, en este
ultimo capitulo (8) sera, entre ofras, crear una aproximacién entre los ideales de Modernidad y
Postmodernidad, definiendo los elementos y dispositivos inmanentes a ambos que estan integrados
a la estética de lo cotidiano, y discernir cuales de ellos pueden haber contribuido a la creacién de una
expresion indumentar personal.

El paralelismo entre lo que significan arte, artista y producto artistico, en la actualidad, y lo
que estos conceptos legitimados y difundidos por los sectores institucionales han representado hasta
la Moderidad, bien como la indicacion de referencias histéricas como Duchamp, o aun, la
exploracion del cuerpo en los programas estéticos de la Postmodernidad, son todas cuestiones
fundamentales para la comprension del momento artistico vigente, porque han inaugurado una
nueva forma de pensar y hacer Arte.

Entre las demas atribuciones conferidas a este capitulo, esta la aclaracién de conceptos y
definicion de modelos, sean de proposiciones estéticas individuales o colectivas, que se presten a
una idea concluyente de lo que representa la expresion indumentar de calle dentro del contexto de
las manifestaciones creativas de lo cotidiano.

El capitulo se finalizara ensefiando a través del trazado de la Modernidad y de la
Postmodernidad, donde se observa el origen de la busca por la diferenciacién a través de la
indumentaria, valiéndose de la moda, con su tendencia a la uniformizacién del vestir, como principal

paradigma en este debate.
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2. ASPECTOS METODOLOGICOS

2.1. El Acto de Investigar.

Introducir puntos de vista sobre una metodologia que apunte nuevos caminos para la
investigacion y que contemple una postura mas flexible con respecto a sus métodos tradicionales y
sondeo tematico, implica en la aceptacion de métodos particulares, en la adopcién de caminos mas
subjetivos, sin todavia desviarse de orientaciones legitimadas. Estos nuevos métodos traen consigo
técnicas y modos de construir el conocimiento de forma méas espontanea, intuitiva, inspirandose, de
cierta manera, en la practica vivencial del hacer artistico.

Con la afirmacion de que el arte era una experiencia extra-metédica de la verdad, Gadamer
nos lleva al entendimiento de que la investigacion en esta area debe rebasarse con la coherencia,
buscando una aproximacion metodoldgica a la praxis artistica.

Algunas consideraciones sobre el caracter de la investigacién no pueden ser
escamoteadas por el rigor al cumplimiento del método cientifico, ni por una aspiracién ciega por la
verdad. Un estudio desarrollado en el campo estético (filosdfico), por ejemplo, debe estimar la
naturaleza sensible y simbolica del objeto analizado y empefiarse en tratarlo a la luz de la razén que
conduce a la verdad cientifica y de la subjetividad que auxilia al entendimiento e interpretacién de los
resultados obtenidos en la investigacion. Por tanto, creemos que la tan aspirada 'verdad cientifica’ se
alcanza, en el terreno de la subjetividad, cuando se la comprende como un terreno de caracteristicas
muy peculiares, que difiere de gran parte de las demas areas del conocimiento humano. Sélo asi es
posible alcanzar una coherencia entre esta 'verdad' y el 'caracter congénito' del objeto estudiado. Por
otra parte, no podemos olvidar que la ciencia esta edificada sobre el mundo vivido, las vivencias

cotidianas del ser humano y sobre éste en su relacién con el mundo natural.

La ausencia de una metodologia especifica en el campo de las artes es normalmente
apuntada, por los artistas, como un problema, principalmente para la investigacion empirica. No
obstante, si seguimos los caminos de la praxis creadora y nos apoyamos sobre bases teéricas
racionales, encontraremos un método original, particular, que nos asegure resultados satisfactorios.
La colaboracién de una metodologia nacida del universo artistico, en este caso, se aplicaria no sélo
a los estudios desarrollados en su propio dominio, sino que aportaria a aquellos que exigen del

investigador un posicionamiento acerca de su objeto, en que implicara una coordinacién entre
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‘elementos sutiles' e 'intuicidn’, ofreciéndole mas libertad respecto a la imparcialidad cientifica. De
ello resultaria la adopcion de una postura subjetiva perfectamente compatible con la conducta
cientifica.

En este caso, la intuicién y el azar serian algunos de los elementos inspiradores de la
praxis artistica con que contariamos, ademas del estudio profundizado sobre el tema elegido, en la
busqueda de soluciones, en la elaboracion de técnicas y métodos particulares que coordinados con
la objetividad y precision del método cientifico, permitan a los investigadores, la elaboracion de un
lenguaje particular.

Lo que no debe ser olvidado es que la investigacion debe tener la 'identidad' de su mentor,
que comienza desde su trazado original, marcado por sus motivaciones personales y aspiraciones
profesionales. Algunos autores como Byington (2004)%, reclaman por estas marcas personales, que
se definen en el propio contexto de la investigacién, en la exposicion temética y en el tratamiento
especial que es conferido al objeto de estudio y al lenguaje por él empleado.

El trabajo cientifico mismo, con todo el rigor de sus reglas, debe 'tener una identidad' que
refleje la postura, emociones y expectativas de quien lo ejecuta, ademas de revelar la relacion que
esta persona tiene con el mundo académico, sus intereses en prestar una colaboracién que se
extienda mas alla de estas fronteras, con pretensiones de llenar huecos en los campos relacionados
con su ‘historia, cultura y sociedad'. En este sentido, es importante valorar los comportamientos y
opiniones de personas que, de una forma muy subjetiva, con su trabajo de creacion, colaboran para
que 'este trinomio' sea constantemente rememorado y renovado. Estas personas a quien nos
referimos, son las que tornaron posible esta investigacion y fueron las responsables directas por la
existencia del objeto de estudio. El resultado de ese trabajo es, por lo tanto, una perfecta

combinacion entre las voces del investigador y de sus colaboradores.

2.2. La Eleccién del Método Fenomenolégico.

Enfocado en un 'fenémeno’, como preconiza el Método, este estudio se ha propuesto

elucidar sobre su manifestacion, a partir de las declaraciones de sus agentes productores.

6

Carlos Amadeu BOTELHO BYINGTON es médico psiquiatra y analista junguiano, nacido en S&o Paulo, Brasil. Ha
publicado articulos y libros, entre los que estan A construgdo amorosa do saber — Fundamento e finalidade da pedagogia
simbdlica junguiana (Editorial W11, S0 Paulo, 2004) y “Emocionar para ensinar’, Revista Viver Psicologia, Sdo Paulo.
n°® 134. Afio XII. p. 8-11, Marzo, 2004, ambos tratan de la recuperacion de los sentimientos, emociones y de la subjetividad,
banidos del contexto educacional por un cientificismo marcado por el reduccionismo y la objetividad. (Cf. el contenido de su
trabajo, disponible en castellano, en la web: <http://www.carlosbyington.com.br/es_home.html>) [Acceso en: 20 mayo 2008].
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El énfasis sobre la experiencia y la manera como ella se manifiesta, ha sido una de las
cuestiones fundamentales propuestas por este Método y que hemos considerado en su eleccion.

Esta experiencia vino de la praxis artistica de anoénimos que se han dedicado a la
construccion de una identidad vestimentar. Su forma individual de sentir, de ver, de interpretar el
mundo y de trasponerla a su estética, bien como la singularidad de sus vivencias como performers
por los diversos espacios urbanos en que deambulan, nos dio la dimension ideal de su adecuacion
como herramienta metodoldgica. Al buscar la esencia de vivencias semejantes, el Método nos ha
facilitado centrarnos en el sentido que tuvieron para cada uno de estos creadores en funcién de la

respuesta que obtuvieron del gran publico callejero.

La Fenomenologia en cuanto método empirico y modalidad especial de investigacion
cualitativa que preconiza, entre otras practicas, la participacion activa del investigador en todo el
proceso de estudio, nos ha posibilitado intercambiar experiencias estéticas y subjetivas con los
agentes productores del fenémeno vestimentar analizado. Esta circunstancia, marcada por una
empatia compartida por investigador e investigados, fue vivida durante el proceso de recopilacién de
datos descriptivos acerca del ‘fendmeno', en el que se realizaron el registro y el comentario de los

relatos de cada uno de estos agentes, de voz 'viva'.

La eficacia para tratar la 'exclusividad', en razén de su naturaleza subjetiva, torna el
método fenomenoldgico en la herramienta apropiada al terreno Estético, dominio de lo sensible y de
la comunicacién no-verbal, en conexion a otros como lo del afectividad y de la solidaridad, ambos
desarrollados a lo largo de este texto. Giorgi (1985) corrobora la adecuacion del Método a los
estudios concernientes a las 'subjetividades' cuando sefiala que una de sus funciones es “emprender
investigaciones sobre los fendmenos humanos™, refiriéndose precisamente a ‘'situaciones
particulares' descritas por las personas que las vivieron y las compartieron con otras. Al centrarnos
en la descripcion y subjetividad de dichos relatos, hemos podido observar datos y pormenores sutiles
que normalmente dejamos escapar durante su registro. Esto significa, para la Fenomenologia de
Merleau-Ponty (1975), cefiirse a las esencias de la percepcion y de la conciencia, y a partir de ellas
tratar de comprender el ser humano en su relacion con el mundo, documentando sus vivencias, sin
atenerse a su origen psicologico ni a elucidaciones sobre el fundamento de los hechos (lbid, p.7,
adaptado). Siendo, pues, la esencia aquello que particulariza el fenémeno y la Fenomenologia un

estudio cualitativo fundado en ella, ninguna otra herramienta metodoldgica podria tratar de

7 Citado por Daniel Moreira, en O método fenomenoldgico na pesquisa. Pioneira-Thompson, S&o Paulo: 2002. p. 110.
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cuestiones referentes a pormenores que dan 'individualidad' a cada declaracion, entre los cuales,
variables de ambiente, de nivel de formacion y de clase social a que el fendmeno estético es
susceptible. Dicho eso, subrayamos que la peculiaridad de la estética analizada no se manifiesta
estrictamente en su naturaleza estética, sino que estd (o puede estar) estrechamente vinculada a
factores externos — sean ellos ambientales o de comportamiento —, sobre los cuales sus agentes
productores no ejercen ningin control. Esta falta de dominio sobre el objeto estudiado, fue otro

aspecto del Método que hemos observado a la hora de elegirlo.

2.3. El Examen del Periodo de Investigacion.

Realizado en septiembre de 2003, este examen que funciona previamente como lo que
seria la defensa publica de la tesis, fue una oportunidad Unica de oir criticas y orientaciones que
indicarian un recorte mas preciso de la linea de estudio.

El material presentado en esta ocasion con el titulo: El vestido, un objeto informal, obra de
arte en accion, contenia una nocién de lo que se plantearia para la tesis, pero aun le faltaba el
trabajo de campo necesario a su definicion y que solo se realizaria en Brasil, lugar donde se
desarrollaria el trabajo.

Recibido el visto bueno de la 'Memoria de la tesis', comencé una de las mas dificiles
tareas, que fue localizar a los entrevistados, como quien tamiza gemas. Idéntica dificultad fue
encontrada al buscar el material tedrico, en vista de que habia poca informacién con respecto al
objeto analizado. Con mas lectura, he dado cuenta que la raiz de este problema estaba en las
diferentes terminologias aplicadas al mismo fenémeno vestimentar. Pero a pesar de eso, persistia la
dificultad de la carencia bibliografica y que fue remediada con la adopcién de fuentes tedricas mas
recientes, como periddicos y revistas especializadas 0 que poseen una seccion dedicada al
vestuario.

En relacién a que estaba tratando un tema poco desarrollado por la Sociologia y la
Indumentaria, menos todavia por la Estética, he buscado autores que aportasen una amplia y
actualizada visién del tema de la apariencia como un fendmeno socioestético, contemporaneo y
universal, que posibilitara a que nuestra investigacion asumiera un caracter mas cosmopolita y
menos territorial, como ‘aparenta’ ser. Igual criterio fue adoptado respecto a una parte del material

tedrico de apoyo. El principio acogido en la otra, privilegi6 textos clasicos de Filosofia (Estética) y
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Sociologia de algunos filésofos, socidlogos y antropdlogos, de linea francesa, muy enterados de la
cultura brasilefia (Baudrillard), sobre todo, de la realidad baiana (Maffesoli) y que fundamentaron
todo nuestro discurso. Su postura exenta, como extranjeros, contribuyé de modo significativo en el
entendimiento de aspectos sobre nuestro ethos y en la observacion de fenémenos imperceptibles
para nosotros, fuera en funcién del acelerado ritmo de la vida cotidiana o, simplemente, por su
carcter muy usual.

La sugerencia de los jurados del examen de investigacion, de adoptar un determinado
autor y centrar en un determinado enfoque, significd la adopcion de una directriz y la

reconsideracion, a la vez, de los posicionamientos y reflexiones iniciales.

2.4. Descripcion del Proceso de Trabajo de Campo.

o Definicion del objeto /Problema de la investigacién/Cuadro tedrico de

referencia/Hipotesis.

o Observacion (Técnicas de investigacion)/Muestra (técnica no probabilistica)/

Técnicas de recopilacion de datos (entrevista/historia de vida).

a. Objeto

Desde el inicio del siglo pasado (1917) cuando Duchamp propuso un orinal como obra de
arte, posponiendo el tradicional cuadrildtero, hemos asistido a la inauguracién de una nueva etapa
del arte en la que el artista podia permitirse experimentar otros soportes y huir de las convenciones
de la Academia. Mas adelante, en los afios 70, Joseph Beuys emprendié otra transformacion,
afirmando que todas las personas eran potencialmente artistas y que los espacios del arte ya no
eran mas aquellos institucionalizados y consensuados por la gran mayoria.

La estética vestimentar se pauta sobre enfrentamientos semejantes, porque usa la calle
como espacio de exposicién y por tener como artistas-idealizadores, anénimos sin formacion
académica, aunque con aguzado sentido estético. A partir de este marco, hemos reunido los datos
fundamentales a la construccion de un discurso que se ajustara a la nocién de que la estética, lato y
stricto sensu (a este se aplica la indumentaria), es factor de socializacion y que ella se hace presente
en lo cotidiano, en pormenores que muchas veces pasan desapercibidos a una mirada poco atenta o
perjudicada por el habito.

En la etapa del Trabajo de Investigacion, el objetivo era legitimarla como obra estética,
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buscando acercarla a proyectos similares desarrollados por artistas reconocidos como tales. En un
analisis mas profundo sobre el tema, durante el periodo de observacion en la calle, nos percatamos
del fenémeno de la socializacion producido por el aspecto espectacular de esta indumentaria,
conferido por su plasticidad. Los datos obtenidos de las entrevistas sumados a la observacion, nos
llevaron a investigar si podriamos considerar este aspecto como el principal agente facilitador de

interactividad en lo cotidiano de las calles de Salvador.

b. Cuadro tedrico de referencia

La problematica de la construccion de la identidad en el mundo contemporaneo es un tema
de caracter multidisciplinar, donde confluyen varios segmentos académicos, como la Antropologia, la
Filosofia, la Psicologia, el Arte, la Sociologia, y sociales, a través de la militancia de colectivos que
estudian cuestiones relativas a 'género’, a la ecuanimidad de los grupos étnicos, etc..

Observamos que este trazo interdisciplinar, asimismo inherente al objefo, nos permitio
percibir sus afinidades con las areas de la Sociologia, la Antropologia, la Historia (de uno de sus
segmentos, la historiografia de la indumentaria) que, compaginados a la Estética (a través de la
Filosofia y del Arte), nos proporciond el Iéxico, datos e informaciones fundamentales a la

construccion de esta disertacion.

Ahora bien, a nuestro entender, en la estética indumentar, esa elaboracién de la identidad
se formaliza cuando es plasmada en producto artistico, a partir de las experiencias personales de
cada uno de sus agentes creadores (0 de su historia de vida, tal como defendia Beuys), en las que
incorpora elementos de su cultura como matriz productora de esta identidad.

Al calificar esa indumentaria como un producto artistico, la entendemos, a la vez, como una
manifestacion de la creatividad humana, parte integrante de la cultura, un sistema organizado en
torno de elementos plasticos constitutivos y una aportacion técnica necesaria a la labor creativa. Y a
la cultura, como un conjunto simbdlico (inmaterial) y material, que contribuye para la formacion del
ethos de un determinado pueblo, nacién, comunidad o un pequefio grupo, en el que se inscriben
creencias, costumbres, habitos, sistemas politicos, religiosos, etc., y que /o ‘comunica' entre sus
miembros (Sapir, 1921). Todo ese aparato llamado cultura, se resume en “un sistema de
significaciones aplicadas en las interacciones individuales” (Cuche, 2002: 93), o en palabras del
autor, "cultura es un sistema de comunicacion' (Ibid.).

Conviene resaltar la referencia conceptual de estética con la que hemos fundamentado el
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discurso sobre la vestimenta callejera en cuestion. Las pautas basicas aqui empleadas, provienen de
tedricos como el estadounidense Dewey (1949), que da una dimension fenomenoldgica a la idea de
lo estético cuando lo relaciona al acto de percepcién y goce: “La palabra 'estético’ se refiere [...] a la
experiencia, en cuanto que es estimativa, percipiente. Denota méas bien el punto de vista del
consumidor que del productor” (Id., ibid.: 44). El autor pone en evidencia que es el sujeto percipiente
quien confiere esteticidad a lo que ve, sin cualquier influencia de concepciones previas. Esta visién
de lo estético permite localizarlo en varios contextos que no sean aquellos 'institucionalizados',
incluso, en los meandros y detalles imperceptibles de lo cotidiano. Maffesoli nos lo ha ensefiado de
manera semejante, valiéndose de una perspectiva vitalista segin la cual “existe una creatividad
popular, una creatividad del sentido comun, una creatividad instintiva [...] que sirve de sustrato a las
diversas creaciones sociales” (1996:29), poniendo de relieve el presenteismo del arte y remarcando,
con la recurrente expresion Homo estheticus, nuestro potencial creativo y sentido estético. Nocion
similar se encuentra en la teoria de la formatividad de Pareyson (1986:36) para quien “hay arte en
toda actividad humana”.

La estética, desde la percepcidn de este corpus tedrico, esta en la vida, en lo cotidiano, en
multiples expresiones creativas y, como bien observa Maffesoli, en la apariencia: “la ciudad es
seguramente el lugar donde se deja ver la expresion imaginativa mas desenfrenada. Todo contribuye
para eso, multiplicidad de vestimentas [...] La vida urbana es asi mismo de las apariencias” (Id.,
p.159). El autor ratifica nuestra hipétesis de que el traje es un vehiculo de comunicacién, una
muestra de que su 'personalidad' (en oposicién a la ‘individualidad’) se inscribe en 'un vasto juego
simbolico, exprimiendo una forma de interactuar con el otro, es decir, de establecer relaciones de
alteridad, haciendo sociedad' (Id., p. 161, adaptado). La estética (indumentar, afiadimos) es, en

suma, factor de cohesion, de socializacion.

Siendo estos indicadores la base argumentativa en que se ha fundado este discurso, he
propuesto un andlisis estético-culturalista de la estética vestimentar de calle, en la que Arte (Estética)
y Cultura (apoyadas por las demas disciplinas mencionadas) fuesen sus principales vias de
comprension, a partir de las conductas de los individuos en lo que ellas representan como una
disposicién natural y variada para interrelacionarse y, a la vez, como ‘formas de ser' (ethos)
manifiestas en su identidad indumentar y/o en otras expresiones cosméticas: peinado, maquillaje,
arte corporal (pintura, piercings, ensanchadores, tatuajes) y accesorios. Para verificar la validez de

dicho discurso, fueron observados los dispositivos formadores de la cultura que intervienen directa o
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indirectamente tanto en este modo de ser® como en el modus faciendi, ambos modeladores de una
imagen personal que influye en la socializacion de los individuos. Y siendo el modo de hacer
derivado del modo de ser, no puede se analizado aisladamente.

A partir de estos razonamientos y de la apreciacién de su indumentaria, le atribuimos una
potencia socializadora manifiesta, otorgada por su caracter plastico distintivo, que facilita a sus
creadores un acercamiento reciproco entre ellos y el publico callejero. La observacién de este
'fendmeno’ y su comprobacion expresada en los relatos de las experiencias vividas por sus agentes
productores, en el contexto en que él fue generado, nos ha dado la dimensién de esta potencia.

No obstante, en la aportacién de Sapir (cf. en el apartado del capitulo 7, “Estética y
socializacién en la fiesta”) sobre el papel de la cultura en la comunicacion interindividual, hemos
encontrado una explicacién para el cariz socializador evocado por la apariencia, relacionado a la
apropiacion de la cultura (sus signos y simbolos) en la idealizacién de algunos de los proyectos de la
estética indumentar. Esa influencia de la cultura, si bien manifiesta en ciertas vestimentas,
demandaba su comprobacién junto a los entrevistados y todos lo han hecho. Lo que hemos buscado
demostrar, ademas de esa vinculacién de los aspectos de cultura con el proceso de intercambio
social, era que el aspecto (o la 'forma’) es causa y, al mismo tiempo, consecuencia de socialidad. No
obstante, no hemos justificado la interactividad de la estética vestimentar con el publico,
‘exclusivamente’ por su espectacularidad o por conllevar elementos de la cultura reconocibles por su
colectivo. Como derivacion de esta premisa, hemos supuesto que esta manera subjetiva de ataviarse
no se limitaba a un anhelo de expresion, un desahogo de la creatividad o una simple busqueda por la
diferenciacion (Thorstein Veblen)®, sino que en su sustrato se atesoraba la practica de la alteridad,
tactilidad cotidiana o proxémica social. Asi es también como la designamos, inspirados por la nocion
de Maffesoli de que “la solidaridad que se organiza contemporaneamente es esencialmente
estética”, para presumir que el ejercicio de la experiencia estética en lo cotidiano seria una via eficaz
al impulso de dichas transformaciones, como también un medio para alcanzar el autoconocimiento,
el desbloqueo de los canales perceptivos, con fines de promover profundas y verdaderas

transformaciones en la vida social, tal como preconizaba Qiticica.

8 Elethos, es la manifestacion de las subjetividades, de las emociones que modelan la imagen del individuo; es la esencia

volviéndose apariencia.
®  Cf.la teoria del consumo del autor que afirma ser 'la distincion', la busca esencial de la conducta humana.
" Maffesoli, 1986, p. 122, adaptado.
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c. La observacion, en la calle

La fase de observacion se inicié con anterioridad al periodo del Trabajo de Investigacion,
siendo retomada durante el desarrollo de las entrevistas para la tesis, en el periodo de febrero a julio
de 2004, en la ciudad de Salvador, Bahia, Brasil, en el perimetro urbano que comprende el Centro
Historico (Pelourinho) e inmediaciones.

Considerando las orientaciones del autor Heraldo M. Vianna (2003), en su libro sobre el
'método’ de la observacion ('técnica’, para otros), de que “sin la teoria y un cuerpo de conocimientos
bien estructurados, /a investigacion observacional seguramente producira elementos dispersos y no
conclusivos™, he buscado realizarla 'posteriormente’ al hacer un repaso por la literatura relacionada
con los hechos y conductas a ser examinados, para entonces extraer las reflexiones que auxiliaron
en la elaboracion de algunas hipdtesis acerca del fenomeno analizado. En esta fase, fue
fundamental el aporte del trabajo tedrico de Maffesoli, construido a partir de observaciones sobre la
estética cotidiana, porque me orienté sobre como utilizar este método, en su dimension naturalista,
para localizar los problemas en referencias literarias (como la suya), reconocerlos en experiencias
vividas por el propio investigador en situaciones de la vida diaria, como ejemplo de la identificacion
del fendmeno vestimentar que motivé esta tesis. O adn, distinguirlos en reflexiones subjetivas que
surgen con frecuencia y de modo espontaneo durante la actividad de observacion que, a su vez,
acarrean suposiciones y su comprobacién. Este es el caso del sondeo que se ha planteado aqui,
acerca del poder socializador de aquel fenémeno, en su ambiente natural, la calle. Observando todas
estas posibilidades, he constatado la eficacia de su conjunto en la practica, y en el testimonio de
diversos autores de metodologia cientifica, de que la adopcion de mas de un método y de algunas
técnicas, es una préactica frecuente y acorde a las necesidades que se interponen durante la
trayectoria del trabajo investigativo. Dicho eso, he seleccionado, ademas de la observacién, otras
técnicas como el uso de entrevistas grabadas vy el registro fotografico, cuyo empleo ha garantizado
mayor validez y credibilidad a las informaciones. Este cotejo posibilitd la verificacion de posibles
divergencias entre mis vivencias y notaciones acerca de la observacion diaria y los datos ofrecidos
por los entrevistados.

El uso de la técnica de observacidén nos fij6 algunas exigencias imprescindibles a la
demostraciéon de las hipdtesis y nos auxili6 en el desarrollo de cuestiones y razonamientos

formulados inicialmente en el proyecto de la tesis. En su aplicacién fueron consideradas ciertas

1"

MARELIM VIANNA, Heraldo. Pesquisa em educagéo - a observaggo. Plano Editora, Brasilia: 2003, p. 11. (Subrayados
nuestros.)
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peculiaridades entre las cuales, (1) su dimension naturalista, indispensable al analisis del fendmeno
indumentar en su ambiente habitual, la calle, y que ha propiciado la obtencién de datos (cualitativos)
de naturaleza descriptiva; (2) la flexibilidad e informalidad en las notaciones, que él favorece; (3) el
uso de la totalidad de los sentidos en la captacion de los comportamientos y actitudes de los
individuos analizados, ante los hechos; (4) su excelencia en la evaluacion del comportamiento no

verbal, en comparacion con otros métodos.

d. La seleccion de los entrevistados

En la elaboracion de la matriz de los entrevistados hemos privilegiado un determinado perfil
de individuo comprometido con la creacion de su propio vestido, considerando la originalidad como
su caracteristica esencial y la vestimenta habitual de lo cotidiano de las calles como su principal
parametro. La cuestion numérica no era fundamental en la composicion de esta matriz, sino el
'fendmeno’. Esta seleccion, realizada en la calle, significo, por lo tanto, la primacia de la cualidad
sobre la cantidad, y resultd un numero reducido de doce artistas, los cuales fueron sometidos a un
breve sondeo para averiguar acerca de su formacion, si eran autodidactas. Una vez definida la
muestra segun estos prerrequisitos, fui en busca del predominio de alguna categoria de género,
etnia, edad, nivel de escolaridad o formacién, no obstante, he encontrado una heterogeneidad con
respecto a todas ellas.

Los nombres utilizados son reales y fueron utilizados con el permiso de nuestros
colaboradores. Fueron omisos detalles de su vida privada por no representar ninguna relevancia

para el desarrollo del objeto de la tesis.

e. La matriz de los entrevistados

La heterogeneidad de la muestra confirmo, por un lado, la exencion de cualquier tipo de
criterio étnico, de género, de edad, de formacién especializada y, por otro, corroboré la prioridad que
se dio al fendmeno estético indumentar en si, en detrimento de cualquier otra referencia.

Dentro del grupo de entrevistados, Zaqueu era el Unico representante de otra localidad, los
demas viven en Salvador, ciudad seleccionada para el estudio. Habitante de Ihéus, ciudad situada
en el extremo sur de la provincia de Bahia, €l fue la referencia original de la estética vestimentar de
calle, motivo este de su incorporacion al grupo de Salvador, al cual colabora en la composicion del

escenario indumentar de esta capital, en sus eventuales apariciones por alli.
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En la seleccién de los entrevistados, una parte de sus declaraciones fue empleada para
estructurar el Capitulo 5y, la otra, para elaborar un apartado especial dentro de este mismo capitulo,
en el que hemos contado con la aportacion de solo tres de los participantes. En la definicion de estos
tres nombres, he llevado en cuenta, en sus producciones vestimentares, la presencia marcada de
rasgos imperantes en nuestra cultura como lo /idico, lo mistico y social.

Uno de los informantes contribuyd con el suministro de datos acerca del mercado de
consumo de items relacionados a la confeccion de adornos y vestidos, resultante de la creciente
preocupacion con la cosmética personal. Un comerciante local (Sr. Clarindo Silva) nos ha aportado
informaciones sobre la historia del espacio estudiado (el Pelourinho) y su actuacion en la demanda
por su restauracion, que resulté, en la actualidad, en una zona de confluencia de extranjeros, de
habitantes de distintos puntos de la ciudad y del pais. Su emergente condicién de 'espacio de la
estética cotidiana' del cual la indumentaria de calle es maxima expresion, es uno de los positivos

efectos de la revitalizacién de este lugar.

f. El quion de las encuestas, estructuracién de los capitulos y apartados.
En una fase anterior, los datos finales, la observacién de la indumentaria en lo cotidiano y

el contacto con la fuente tedrica sobre las estéticas cotidiana y vestimentar, nos han aportado el
Iéxico y nuevas perspectivas acerca del tema, necesarios a la elaboracion de las entrevistas. Con
este material he estructurado los capitulos y apartados, seleccionando las palabras clave que los
discriminarian por tematica.

Durante el transcurso de la encuesta, he privilegiado la espontaneidad, franqueando la
palabra al entrevistado, con la intencion de extraerle datos o pormenores que pudiesen representar
un adelanto a la investigacion. Estos relatos, junto con las anotaciones tomadas de lo cotidiano de

las calles, ademas de las fuentes tedricas, han compuesto el estrato de los capitulos 3 al 6.

Con relacién a éstos, el tercero posee una funcién introductoria y por eso no trae palabras
clave como los demas. Comprende la presentacién del espacio y de la cultura analizados, anticipa
datos relativos al tema central de la tesis, contextualizando la estética vestimentar y anuncia algunos
puntos que seran desarrollados en los capitulos subsiguientes. Asi, las palabras clave que definen el
Capitulo 4 son, creatividad, experiencia estética y cotidiano; el Capitulo 5, vestimenta, moda,
apariencia, identidad indumentar, plastica visual, estética vestimentar, proceso creativo,

experimentalismo, socializacion, experiencia estética; el Capitulo 6, espacio, tiempo, movimiento,

-4 -



estética indumentar, proxémica y socializacién; el Capitulo 7, fiesta, espacio, cosmética, socialidad,
intersubjetividad, Parangolés y Hélio Oiticica; el 8 y Ultimo, Modemidad, Postmodernidad, Arte
auratico, Arte interactivo, Arte-vida, cuerpo-soporte, expresion vestimentar.

En el Capitulo 7, diferentemente de los demas, se privilegié la documentacion fotogréafica y
la observacion participativa del evento, en el procedimiento usado para el analisis de la fiesta del
Dois de julho, su punto central.

Las cuestiones siguientes estan relacionadas y aplicadas al cuestionario. Entre algunas de
ellas se observan semejanzas de enunciado y contenido, hechas con el objetivo de ampliar los datos
ofrecidos por el encuestado durante nuestra conversacion. Fueron cinco, los puntos basicos que lo
han orientado y de éstos se desplegaron los temas que, en su mayor parte, compusieron el Capitulo

5. Una parcela menos expresiva de este material se encuentra distribuida por los demas capitulos.

Iniciacién en el arte y en la moda:

1.¢,Cuando Ud. se ha iniciado en la creacion de trajes?
2.¢Ha tenido Ud. alguna referencia en esta area?
3.¢,Coémo Ud. ha adquirido conocimiento sobre el universo con que trabaja (tela y otros

materiales, el patronaje, el disefio, los colores, artesania, pintura, moda, etc.)?

Motivacién a la creacién de una imagen personal:

4. Qué le ha motivado a crear una identidad a través del indumento?

5.¢ Es posible crear una marca personal a través de la apariencia?

6.;,Qué le hace sentir diferente de los demas y a que Ud. atribuye como el principal factor
de empuje por la distincion a través de la vestimenta?

7.;Qué es ser diferente de un patron estético y cuales (cual) son (es) los (el) camino(s)
para lograrlo? ; Cual(es) fue(ron) lo(s) suyo(s)?

8.¢La cultura local ejerce influencia sobre su creatividad, cooperando para la creacion de

su imagen personal?

Proceso creativo:
9.4, Como es su proceso creativo?
10. ¢ Cuales son sus referenciales de creacidn? (tematicas, estilistas, la moda)

11. ¢ Qué recursos materiales y técnicos utiliza en sus creaciones?
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Reaccién de las personas a la apariencia:
12. ¢Cbémo las personas reaccionan a su manera de vestirse? ;Y cuél tu reaccién en

situacion similar?

13. 4 Como interpretarias las miradas de los demas hacia ti?

Modo baiano de vestirse:

14. ¢ En su opinidn, existe un modo baiano de ser y de vestirse? En caso positivo, como
lo definiria? ¢ El ejerce alguna influencia sobre su comportamiento, actitudes y en sus creaciones?

15. Segln tus observaciones, iha crecido, en la actualidad, el nimero de personas
preocupadas en buscar una identidad en la forma de vestirse, o percibes que la uniformidad es
todavia un orden establecido?

Interaccidn con los transelntes. Situaciones especiales proporcionadas por la estética
vestimentar:

16. ¢Su apariencia ha incrementado su acercamiento con las personas, de un modo
general?

17. ¢ Su relacion con las personas ha cambiado en funcion de su imagen personal?

18. ¢ Tu crees que la apariencia es un factor de aproximacion entre las personas?

19. ¢En algiin momento su apariencia ha motivado el acercamiento de las personas?

¢ Qué resulté de ese contacto?

g. Procedimientos en las entrevistas

Al investigador era indispensable el contacto directo con las personas que aportarian, con
sus relatos, el principal sustrato para la tesis. Eso porque él es la figura mas capacitada para
reconocer, en las narrativas, detalles sutiles o cualquier otra informacién que pueda representar un
avance para su trabajo, inmanente a su gestualidad y emocioén expresos a la hora de historiar sus
experiencias, de contestar al cuestionario, de percibir en tales conductas y en la improvisacion de su
habla, algin dato que, no figurando en el sondeo, sefialara nuevas perspectivas para el estudio que
sirviera de referencia para futuras investigaciones. Por ese motivo, todas las entrevistas fueron
grabadas y realizadas por mi.

La entrevista es un procedimiento que exige complicidad entre investigador y entrevistado
y representa un momento crucial del proceso de investigacion, por eso debe ser pautada por un

franco didlogo, para que se obtengan informaciones fidedignas y consistentes. Durante esta fase, era
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fundamental emplear el mismo lenguaje del colaborador, sus jergas, expresiones idiosincrasicas y
regionales, para que su habla fluyera con mas espontaneidad.

Antes de empezar la entrevista, era explicado al encuestado su objetivo y valor para la
ejecucion del trabajo, a fin de que se percatase del compromiso con la verdad de los hechos que
narraria y cual seria el procedimiento usado en su registro (grabacién), para que se mostrara lo mas
natural posible durante su realizacion. Esa 'informalidad' en la charla inicial, era importante para que
se lograse un clima de confianza y acercamiento entre ambos, pero a pesar de eso, el informante
solo ha conocido las preguntas de la encuesta en el momento de la entrevista, para que no se dejara
escapar la espontaneidad de sus respuestas.

Correspondio al entrevistado, la determinacién del local y momento para la realizacion de
la encuesta, buscando el tiempo necesario a la obtencion de sus informaciones. Las entrevistas, en
su mayor parte, se realizaron en su propio local de trabajo (talleres) y, en ocasiones especiales, en
plazas o en la calle, en un promedio de una hora, variando en funcién de la disponibilidad de tiempo,

de su aporte, y del grado de interés por las cuestiones que le iban siendo presentadas.

En la condicién de entrevistadora, he dirigido la encuesta siguiendo los criterios de registro
de datos, objetivando desviaciones y centrando el interés sobre los puntos més sobresalientes de la
investigacion. Sin embargo, me he empefiado en sacar de sus memorias, un volumen significativo de
testimonios referentes a su experiencia como performers y exponentes de una estética indumentar
personal y distintiva, en su interaccién con el publico callejero, observando en esta relacion, alguna
aportacién para el adelanto de los analisis sobre la repercusion del vestido en el desarrollo de los

intercambios interpersonales en el espacio urbano.

Durante su realizacion, he otorgado la palabra a los entrevistados, para que ellos mismos
definieran el repertorio de situaciones e ilustraciones que juzgasen mas pertinentes, confiriendo mas
autenticidad y naturalidad a sus relatos. Esta misma autonomia les permitié discurrir sobre
motivaciones, proceso creativo, proyectos y experiencias interactivas relacionadas a su estética
vestimentar, en lo cotidiano de las calles, desvelandoles aspectos idiosincrasicos inimaginables.

La revelacion de facetas acerca de estas vivencias ha confirmado mis sospechas iniciales
de la revelacién de un fendmeno vestimentar estético y original en lo cotidiano de las calles de
Salvador, todavia carente de una investigaciéon profundizada, y de su potencia socializadora
manifiesta en el contacto con este publico.

El guion de la encuesta fue seguido en su orden previamente definido, sin embargo, eran
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perfectamente comprensibles los frecuentes repasos que el entrevistado hacia sobre algiin aspecto
ya comentado, con el intento de afiadir informaciones que complementasen sus reflexiones
anteriores.

En las entrevistas, se conté con plena colaboracién de los encuestados que desmostaron
total autocontrol ante la situacion y dominio de las cuestiones que les fueron presentadas. Si bien ni
siempre fue posible estar a solas con cada uno de ellos, las interferencias externas no representaron

ningUn problema para el efectivo desarrollo del procedimiento.

h. Registro de las imagenes
Esta etapa comprendi6 el registro fotografico de los entrevistados y de las diversas

expresiones y elementos que integran el gran conjunto de la estética cotidiana y que parte desde la
cosmética de calle, pasando por las manifestaciones culturales (a ejemplo del Dois de Julho), hasta
alcanzar algunos ejemplares de la arquitectura urbana y de importantes aspectos de la geografia
local.

Este fue un proceso que no admitia un plan previo, porque he contado muchas veces con
la suerte a la hora de seleccionar un nimero mayor de personas 'cosmetizadas'. Con aquellos que
compusieron la matriz de los entrevistados, he apuntado horario y dia de clima mas favorable a la
realizacion de las fotos, una vez que todas ellas fueron hechas en el escenario natural, la calle.

Las imé&genes de la ciudad tampoco siguieron un plan riguroso, porque exigian
condiciones climaticas adecuadas para ser realizadas, como en el primer caso. Pero en el caso de la
fiesta del Dois de Julho, en que se realiza en un Unico dia del afio, las fotografias fueron hechas en
el periodo de dos afios consecutivos para que obtuviéramos un acervo significativo. No obstante, mi
registro de la cosmética urbana sigue su curso y cuenta con la constante colaboracion de amigos
que, en sus andanzas por la ciudad, logran captar imagenes curiosas y pasarmelas. El objetivo en
proseguir con esta tarea en un futuro cercano, es dar continuidad a este trabajo, profundizando
algunos aspectos de la estética vestimentar de calle aun desconocidos para mi. El reto es hacer
acopio de un nimero expresivo de registros que me permita elaborar otra seleccidén cosmética cuyos

criterios seran adoptados en funcién de nuevos datos que ellos puedan presentar.

i. La transcripcién
La traduccién de las encuestas del portugués al castellano ha representado un gran

desafio para mi, como filéloga, por la dificultad en encontrar la correspondencia 'aproximada’ en el
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argot callejero, entre otras expresiones coloquiales que difieren mucho, entre estos dos idiomas. A
pesar de eso, las transcripciones fueron realizadas con éxito y en la integridad, respetando la
exactitud de las informaciones y la naturalidad expresada por los informantes, en sus pausas,
reflexiones e interrupciones. Asimismo las sensaciones y emociones comunicadas corporalmente
fueron estimadas como importantes complementos a ser sumados a los relatos, en razén de la
aportacion de los elementos sutiles y sensibles involuntariamente aflorados, en este tipo de
comunicacion (no verbal) y carentes en la expresion verbal.

La transcripcion es una etapa del trabajo en la que el investigador tiene la oportunidad de
recuperar y profundizar, con mayor atencion, algunos aspectos que acaso ha dejado escapar
inadvertidamente.

j- EL procedimiento en los anélisis
Hechas las notaciones a partir de la observacion de lo cotidiano y transcritas las encuestas,

he procedido a la sistematizacién de estos registros. La interpretacion de los datos obtenidos de las

cuestiones ha generado las palabras clave que las orientaron.

Durante la fase de transcripcion de las declaraciones, he realizado un repaso por cada una
de ellas para captar el sentido general e identificar “unidades de sentido” (Giorgi, 1985) reveladoras
de la estructura del fenémeno indumentar analizado. Estas “unidades de sentido” conocidas como
'temas' 0 'esencias' recurrentes en las narrativas de los encuestados, nos han percatado sobre la
forma como ‘el fendmeno' se manifestaba en lo cotidiano y sobre sus especificidades con relacion a
cada uno de los implicados en él. A partir de estos datos, buscamos identificarle los trazos culturales
que constituyen los rasgos de nuestra realidad social. Estas caracteristicas generaron palabras clave
empleadas en la estructura del indice y pusieron de relieve importantes puntos de estas
producciones (o ‘fenémenos') indumentares que integraron uno de los apartados del Capitulo 5: la
religiosidad, en la estética vestimentar de Tio Souza; el cariz lidico de la cosmética de Zaqueu; y la
critica social ostensiva en la apariencia de Jaime Figura. La identificacién de la 'unidad de sentido'
nos posibilitd, aun, seguir un hilo de razonamiento respaldado en el material descriptivo obtenido de
nuestros entrevistados. Por otro lado, la esencia del fendmeno conocida con anterioridad a la
verificacién de los resultados, facilitd la organizacién del indice, a partir de temas y palabras clave

que definirian los capitulos.

46 -



k. Descripcién del proceso de Investigacion Tedrica

e La orientacion del estudio tedrico.

En la fase de la investigacion tedrica, he averiguado conceptos y posicionamientos de los
autores seleccionados, que elucidasen sobre el efecto interactivo ocasionado por la estética
vestimentar en el ambiente callejero, en cuanto elemento diferenciador de la apariencia. La intencion
era poner en evidencia sus reflexiones sobre tres importantes aspectos de la misma cuestion, que se
encuentran interrelacionados: (1) la constante presencia de una estética en lo cotidiano de las calles;
(2) el ambiente urbano como espacio 'actual' de las producciones estéticas (o dicho de otro modo, el
desplazamiento de estas producciones de su ambiente 'tradicional' para este 'nuevo escenario') y, (3)
la creciente preocupacion por la produccion de una cosmética artistica y personal vinculada a un
complejo juego simbdlico, que es expresion de una forma de interactividad y de socializacion. Por
eso era fundamental la colaboracion de los entrevistados. La aportacion de sus experiencias tanto en
la praxis artistica como en sus performances, puso en evidencia un matiz todavia inexplorado por las
instituciones académicas (de arte y moda), acerca del discurso indumentar de calle, que se funda en
la diferenciacion (y no en la semejanza, como se atesta en las fribus urbanas) como una 'estrategia’
('inconsciente’) de interaccidn con el entorno en que esté contextuado. Siendo este Ultimo aspecto el
principal leitmotiv de esta investigacién, ha merecido mayor empefio que lo dos items a él

relacionados.

o Laorganizacién del estudio tedrico.

Destacados los temas y subtemas que compondrian los capitulos y apartados, he
estructurado el indice concentrando el contenido de la investigacién de campo sobre todo en el
quinto, (parte del) sexto y séptimo capitulos y, empleando este mismo material a los demas, como
sustrato de las fuentes teoricas.

En funcién del origen del objeto de la investigacién ser de una zona geografica
desconocida de muchos, como Salvador (Bahia), he juzgado imprescindible su presentacion,

destacando pormenores de su cultura, importantes para la comprensién del fenémeno examinado.

Etapas del método: (1) investigacion de campo; (2) operacion creativa del trabajo cientifico
(reflexiones personales a partir de los datos siguientes): el cotejo entre el material recogido en la 12

etapa (las encuestas), las observaciones de lo cotidiano, las informaciones nuevas que iban
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surgiendo en las prensas escrita y televisiva y del debate informal sobre el objeto, con otros
investigadores; (3) el trabajo objetivo, sistematizado, la presentacién de los aportes, nuevas

inquietudes, la apertura de debates, inaugurando lineas de investigaciones con base en lo analizado.
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CAPITULO 3






Capitulo 3:

Apuntes sobre aspectos (fisicos, culturales, sociales y estéticos) instauradores de la

estetizacion de lo cotidiano de Salvador.

Hablar de la ciudad donde se vive es tarea que demanda del habitante local un alejamiento
temporal de su domicilio nativo para evaluar sus amplios aspectos con total imparcialidad. Esta
experiencia proporciona al emigrado, de regreso a su tierra, una clarividencia acerca de sus
aspectos, antes invisibles para él y recuperados por un distanciamiento que le va favorecer una
nueva lectura local — integral y pormenorizada en sutiles gradaciones —, con la misma claridad de
quien ve con una lente. Cuanto mayor sea este retiro temporal, mas reveladoras se vuelven las
caracteristicas y pormenores de su cultura, facilitadas por los ineludibles paralelismos entre su
ambiente social y la sociedad establecida como paradigma, en el exterior (Valencia). Los detalles
minimos que antes le pasaban desapercibidos, ganan otra dimensién en su nuevo analisis sobre los
vastos aspectos de la vida social y cultural de su pais. La privacién transitoria de las referencias
cotidianas de la tierra natal, aporta al desterrado el redescubrimiento de sus raices, de si mismo y de

su relacion con los suyos.
Por una antropologia local.

La diversidad entre los pueblos fue y continua siendo un asunto inagotable para la
Antropologia, no obstante, hay culturas que por el grado de complejidad de su formacién y asimismo
por los naturales cambios que han sufrido con el paso del tiempo, aiin aguardan por ser estudiadas
con profundidad. Este parece ser el caso de la cultura brasilefia, en los analisis de uno de los mas
destacados sociélogos de los siglos XX y XXI, el francés Jean Baudrillard (1929-2008).

En una declaracion a una revista brasilefia™, al haberle 'reivindicado' una publicacion sobre
nuestra cultura, de la que se enteraba con asiduidad, el socilogo contesté no haberlo hecho por
considerarla demasiado compleja para su alcance teérico, ademas, de no enmarcarse en sus
preocupaciones por la contemporaneidad (los dualismos maniqueos, el simulacro, la vacuidad,
cuestiones estas sobre las que suele estar atento), afirmando que “Brasil posee leyes de sensualidad

y una joie de vivre muy complicadas de explicar. En Brasil “lo que prevalece es el encanto”, constatd.

12

BAUDRILLARD, Jean: “A verdade obliqua” en Epoca, a moderna revista semanal de informagéo, n° 264. Sao Paulo: jun
2003. pp. 36-37.
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La sensualidad, de per si, le parece suficiente para traducir tamafa complejidad. En la
connotacion baudrillardiana, el término puede abarcar varios aspectos de la cultura brasilefia, tales
son la sensorialidad, el goce, el erotismo, impregnados en el ethos™ y modus vivendi de los
brasilefios y, en especial, de los baianos™ (afiado yo). Defendia Marcel Mauss (1936), socidlogo de
visién culturalista, que “no se sienta, no se duerme o se camina de la misma manera en todas las
culturas™®, refiriéndose principalmente a las funciones vitales y a los movimientos naturales del
cuerpo, interpretados y transformados por la cultura. Como respaldo a su observacién, mostramos
que hay, 'en parte', un fondo de verdad en ello, visto que la contundencia de la asercion de Mauss
puede contraponerse a las diversidades verificadas en una misma cultura. La brasilefia es un buen
ejemplo de eso, pues las cinco regiones que componen el territorio nacional poseen un caracter
particular y cada provincia suya, una identidad propia. Veremos que el soci6logo tenia (repetimos)
'en parte' razon, cuando identificamos esa 'multiplicidad’ en la incorporaciéon de los distintos
elementos de la cultura soteropolitana', en su modelo vestimentar de calle actual. La nocion
implicita en la afirmaciéon de Mauss de que el cuerpo es trabajado por la cultura nos sirve de
argumento para reafirmar la forma peculiar de los baianos de exhibirse, vestirse, desvestirse y mover
el cuerpo.

Sabiéndose que la produccién artistica y el modo de ser de una poblacién son la imagen
de los multiples aspectos que integran su cultura, buscamos apuntar aquellos que afectan
directamente este binomio e implican, consecuentemente, la configuracion del objeto de estudio

como un producto de esa cultura.

Este es parte del procedimiento adoptado para facilitar la comprensién del objeto de la
tesis, presentando al lector ajeno a la realidad del espacio investigado, informaciones puntuales e
imprescindibles a la aprehensién de las caracteristicas que lo conforma.

Para eso, juzgamos imperativo citar algunos aspectos de la ciudad de Salvador que
creemos influenciar en el comportamiento y en el modus vivendi de sus ciudadanos. El Pelourinho
surge, en ese contexto, no sélo como el nucleo espacial de la investigacion, sino como polo de

convergencia de personas de distintas comunidades locales, de ciudades vecinas y de turistas que

* Modo de ser identificador de cada cultura.

*  Alolargo del texto, el natural de la provincia de Bahia, Brasil.

Alusién a su estudio sobre las “técnicas del cuerpo” (1936), por Denys Cuche: As ligbes da antropologia cultural, en A
nog&o de cultura nas ciéncias sociais, EDUSC, Bauru, 2000, p. 90. (Traduccion de Catarina Argolo.)

'® " De soter6polis (gr. sotérion, 'salvacion’, + -polis), helenizacion del nombre de la ciudad de Salvador, + (t) + -ano, sufijo
gentilico, respectivamente. (BUARQUE DE HOLANDA FERREIRA, Aurélio. Novo Aurélio Século XXI: o dicionario da lingua
portuguesa.Nova Fronteira, Rio de Janeiro: 1999).

15
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vienen de otros puntos del territorio nacional o del extranjero. Alli la multiplicidad de los tipos
humanos permite que las particularidades que configuran el ethos baiano se evidencie todavia mas,
asi encontramos la aproximacién (sin comprometerse a responder) a lo que se entenderia por
baianidade, término bastante controvertido entre antropdlogos y cientificos sociales. Estos
'desacuerdos' de algiin modo, nos ha desobligado a buscar una definicion que fuera concluyente por
dos razones: una, porque es especifico 'de estas areas', no del Arte y otra, porque nuestra intencién
al sefialar algunos de sus rasgos (inspirados, incluso, en puntos de vista de estos estudiosos), es

suscitar nociones para que el lector construya por si mismo, su concepto de baianidade.

Aspectos de la ciudad y del nucleo espacial investigado, el Pelourinho.

Salvador, ciudad historica, capital inaugural de Brasil y de la comunidad auténoma de
Bahia, es también la principal ciudad de la regién nordeste y tercera capital del pais, con cerca de
2.892.625 habitantes (censo del afio 2007).

Desde su relieve ya se puede percibir su plasticidad. Localizada en una peninsula, cercada
de pequefias islas y perfilada por cuarenta kilémetros de playa, mira al Océano Atlantico y la Bahia
de Todos os Santos.

Bipartida en altiplanos interconectados por el Ascensor Lacerda (Figuras 1a y b): la Ciudad
Alta y la Ciudad Baja, en el primero y parte mas antigua, se preservan los principios de su proceso
de urbanizacion, es dénde se encuentra el Centro Historico, lugar que alberga iglesias de los

periodos barroco y rococo y el Pelourinho™, inmenso conjunto arquitectonico colonial.

Zona portuaria y comercial por excelencia, la Ciudad Baja congrega desde su formacion,
fortalezas legadas del Periodo Colonial y preserva todavia una arquitectura civil secular junto a
importantes construcciones religiosas.

La riqueza 'plastica’ de Salvador se despliega en otros aspectos fisicos naturales como la
diversidad de accidentes geograficos que integran la zona metropolitana: son diques, formaciones

lacustres, playas, peninsulas, dunas (Figura 2), rios y afluentes, colinas, planicies, todos coronados

""" El Pelourinho, uno de las principales tarjetas postales de la ciudad, es un espacio que mezcla arquitectura religiosa, civil -

residencial, comercial, gremial y de difusion cultural . Su comercio, si bien diversificado, se inclina mas hacia el turismo: son
tiendas de artesania, de gemas (joyerias), de vestuario, anticuarios, cafés, bares y restaurantes. Alli asimismo estan
asentados consulados, escuelas, ONG's y una serie de museos, fundaciones, centros culturales, asociaciones e iglesias de
gran relevancia para la comunidad baiana: las fundaciones Casa de Jorge Amado y Pierre Verger; los museos de Arqueologia
y Etnologia, Afro, lo de la Ciudad (pintura), Abelardo Rodrigues (imagineria religiosa y mobiliario sacro), Eugénio Teixeira Leal
(numismatica) y Tempostal (postales antiguos de la ciudad de Salvador).
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por el verde omnipresente de la floresta atléntica. O bien, por los frutos de la accién humana que se
concretan en distintas expresiones artisticas y culturales, como la arquitectura colonial del Centro
Histérico (del Pelourinho), compuesta por casas multicolores (Figura 3); en la contemporaneidad
estampada en las fachadas coloreadas y en estilo geométrico de las fincas comerciales (Figura 4);
en las esculturas y monumentos; en plazas de enrejados decorados con motivos figurativos y
abstraccionistas (Figuras 5a y 5b); en la omamentacion geométrica del paseo maritimo vy
adyacencias; en las intervenciones artisticas presentes en varios puntos del perimetro urbano

(paneles en pinturay mosaicos, graffitis, cf. Figuras 6 de a aj); en el traje tipico™y procesional

' El traje tipico de la baiana, es de color blanco y compuesto de cuatro piezas basicas: pantalones que van por debajo de

una amplia falda con una armazon para aumentarle el bulto, una amplia faja que le va por encima, normalmente el pano da
costa (faja tejida en telar), una blusa de manga tres cuartos*, turbante, sandalias y, como adornos, collares de algun orisha (el
orisha que la protege), aretes y pulseras africanas, ademas de los banlangandés, un tipo de pulsera en corriente, en la que
van colgados talismanes, para su integra proteccion fisica y espiritual. (‘En la revista electronica Jangada Brasil consta
“cabecdo de camisa’, en vez de “blusa de cabegdo”, como en la Fig. 7a. El “cabecao’, en aquel caso, es una parte visible, de
la blusa, un largo borde que estd por encima del escote y de las espaldas, perfildndoles. Cf en la web:
<http://www.jangadabrasil.com.br/marco43/pa43030b.htm>). La tela del vestido es hecha de un tipo de bordado de
procedencia francesa, el richelieu, que perfila las borlas de cada pieza del traje. Predominan los dibujos florales como tema
decorativo del bordado. En lineas generales, el richelieu es un bordado [segundo Lody (2003b), cf. referencia en el final de la
nota] surgi6 en Europa, en el siglo XV, como un tipo de bordado intermediario entre el tradicional y el encaje que surgi6 algin
tiempo después. Relacionado con el empleo en ropas blancas, de uso femenino, como gran parte de los bordados, el richelieu
se distingue técnicamente de los demas por ser realizado con puntos cortados, los picots, (puntillas, en castellano) aplicados
sobre un fondo de tela abierta, en la que los hilos fueron siendo delicadamente sustraidos hasta formar vacios entre los
motivos, dando mayor relieve a las bridas. La denominacion richelieu se originé en Francia, entre 1624 y 1642, por el “[...] uso
frecuente en los paramentos de Armanol-Jean du Plessis, cardenal y duque de Richelieu”. (En MONTEIRO, Juliana,
FERREIRA, Luzia G. y FREITAS, Joseania M. “As roupas de crioula no século XIX e o traje de beca na contemporaneidade:
simbolos de identidade e memoéria”. Mneme — Revista de Humanidades [Dossié Cultura, Tradicdo e Patroménio Imaterial, org.
Helder Alexandre de Macedo], Caicd (RN), v. 7, n° 18, oct-nov 2005. pp. 395-414. Bimestral. Disponible en la web:
<http://www.cerescaico.ufrn.br/mneme/resumo.php?atual=182&edicac=18> [Acceso en: 17 ago 2007] (Titulo en castellano:
“Las ropas de criolla en el siglo XIX y el traje de beca en la contemporaneidad: simbolos de identidad y memoria”.) Para méas
detalles respecto el traje tradicional de la baiana, de forma sistematica e ilustrada, cf. el articulo de TORRES, Heloisa A.:
“Alguns aspectos da indumentaria da crioula baiana”, Cadernos Pagu, jul-dic 2004, n° 23, pp. 413-467. Disponible en la web:
<http://www.scielo.br/pdficpa/n23/n23a145.pdf> [Acceso en: 09 mayo 2005]. La 'tipica’ baiana es una descendiente de
esclavos (la esclavitud fue abolida, en Brasil, en el 13 de mayo de 1888), es pues, una mujer negra que preserva sus raices,
por eso, es comun su filiacion al culto africano, el candomblé. A cada una de las divinidades de este culto, los orishas, es
dedicado un dia de la semana y todos ellos estan relacionados a un elemento de la naturaleza y encuentran en el sincretismo
religioso brasilefio su correspondiente en algun santo de la iglesia catélica. El arquetipo del orisha se traduce en una serie de
elementos que determinan su 'identidad': la dieta, la cosmética que se define por los colores, atavios, adornos y atributos que
le son caracteristicos. Es mas, el remate de esa tipificacion se da en una serie de practicas perceptibles solamente a los que
testimonian su manifestacion en el momento del trance de su devoto, en su peculiar forma de bailar y de saludar a los
presentes, engalanado para la ocasion, con todo su aparato cosmético. Ademas, a estos que los tienen como sus protectores,
se les deben ciertas obligaciones - 'el cuidado del orisha’, como se suele decir en el candomblé — que es un conjunto de
practicas adoptadas para prestarles homenajes en el dia de la semana del orisha (homenajeado) y en la principal fecha a que
le es consagrado, y que envuelven la ofrenda de regalos y comidas no sélo a la divinidad alabada, sino que a las personas
mas cercanas Yy a la comunidad que pertenece y frecuenta el mismo terrero de culto. Ahora bien, entre los méas divulgados
estan Yans4, la diosa de los rayos, los truenos y los vientos, emparentada con Santa Bérbara y a quien es dedicado los
miércoles. Sus colores en el culto son el rojo y el coral; sus simbolos son el cuerno de bufalo, un alfanje, una daga — espada
de ldmina ancha y corta, rematada en punta; Yemanja, diosa del mar, de las aguas saladas, tiene como colores el azul claro y
el blanco y con los cuales sus adictos suelen vestirse a los sabados, dia de la semana a que le es dedicada. EI 02 de febrero
es la fecha en que se celebra la fiesta de la santa a que le atafie en la iglesia catdlica - Nuestra Sefiora de las Candelas - y
ocasion en que se le rinde una procesion maritima donde se conduce su imagen y ofrendas que le son echadas en el agua del
mar; Oxéssi, dios de la caza y protector de las florestas, corresponde a San Jorge. Su dia de la semana es el jueves, sus

-54 -


http://www.seol.com.br/mneme
http://www.artnet.com.br/~pmotta/filo_estetica_cap2.rtf
http://www.artnet.com.br/~pmotta/filo_estetica_cap2.rtf
http://www.artnet.com.br/~pmotta/filo_estetica_cap2.rtf
http://www.artnet.com.br/~pmotta/filo_estetica_cap2.rtf
http://www.artnet.com.br/~pmotta/filo_estetica_cap2.rtf
http://www.artnet.com.br/~pmotta/filo_estetica_cap2.rtf
http://www.artnet.com.br/~pmotta/filo_estetica_cap2.rtf

de las baianas (Figura 7a y b); en los fuertes tonos de la indumentaria callejera y en su cosmética
multiple (Figura 8); en los enseres y piezas de artesania expuestos por las plazas del Centro; en las
fiestas religiosas y profanas (Figura 9). Los ejemplos no se agotan, pero esa pequefia muestra es
suficiente para construir una idea de la estética urbana soteropolitana y de la manera ostensiva como
ella se visibiliza en el paisaje y en la rutina de la ciudad (Figura 10). La temperatura, en la capital
afianza al baiano el disfrute de sus bellezas naturales, asi como de las actividades recreativas
ludicas practicables en grandes areas abiertas — el paseo por las calles del centro y por la orilla del
mar, la practica de deportes, el carnaval y asimismo la vivencia de su religiosidad, por medio de la
celebracion de los cultos en tierra y mar (Figura 11). Con un promedio anual de 27 grados
amenizados por la brisa que sopla desde el Atlantico, Salvador es una ciudad veraniega, de invierno
‘azul', calido, caracter que la torna magistral para el turismo y el entretenimiento y, por lo tanto, un

fuerte polo socializador.

Ahora bien, ese alto nivel de congregacién de personas, que podriamos 'casi' considerar
un atributo local, se confirma en la natural disposicién del habitante para estar en compariia de otras
personas, para gozar mas de la exterioridad que del encierro, exponiéndose mas regularmente a los
espacios publicos que al confinamiento del ambiente doméstico. Con un clima invariable que
favorece y refuerza ese tipo de comportamiento, colabora un conjunto de practicas costumbristas
rigurosamente cumplidas a través de un calendario de eventos fijos y moviles, que ejercen una fuerte
influencia sobre la vida ordinaria. El sincretismo religioso — entrelace de descendencias indigena,
africana y europea — pasa a ser el paradigma sensorial que actuara a través de experiencias en las

que el cuerpo es un mecanismo vital para su cumplimiento: eso se verifica en la forma de vestir, de

colores son el azul verdoso, su simbolo el ofd, un arco y flecha en hierro forjado y el erukere, insignia de la dignidad de los
reyes de Africa, que recuerda su pasado como rey de Kétu (reino yoruba del sudeste de la Republica del Benin, en la frontera
con Nigeria); Oxal4, ocupa el mas alto puesto en el ‘pantedn’ africano, simboliza la paz y es identificado con el Dios Supremo
de la iglesia catolica. Su color es el blanco, simbolo de pureza y armonia, y el domingo es el dia de devocion, y asi sigue una
larga lista. A cada orisha, pues, se relaciona un arquetipo y una leyenda, rasgos muy frecuentes en las historias de los mitos.
' Cuche observa que la palabra socializacion (de uso corriente a partir del final de los afios 30) remite a dos cuestiones
fundamentales, en la Sociologia y, en especial, en Durkheim. Una de ellas es como el individuo se torna miembro de su
sociedad y la otra es, como es producida su identificacién con esta sociedad. La base de esta 'solidaridad' entre los miembros
de una misma sociedad, estaria en el conjunto de normas sociales y culturales que la compone. El autor no se restringe,
todavia, a la concepcidn durkheimniana y apunta entre algunos de los soci6logos, Talcott Parsons (1954), que ve el individuo
como una reproduccion de los modelos aprendidos en la nifiez; o adn, Berger y Luckmann (1966), para quienes la
socializacion seria un proceso inagotable, iniciado en la infancia y continuado en la fase adulta. Es igualmente curiosa la
nocién de Robert K. Merton (1950) segun la cual socializacion es un proceso anticipado de apropiacion e internalizacién de
las normas y reglas del grupo al que el individuo anhela integrarse. Esa connotacion ofrecida por Merton explica la manera
como se desarrolla la socializacién a que asistimos en lo cotidiano entre los agentes creadores de la estética vestimentar de
calle y el publico y de esta forma, nos hace comprender la socializacion como una accion del sentir comin (aisthesis) y de la
simpatia (Cf. sobre este término, en este texto, nota de pie n. 222). Cf. CUCHE, Denys. A nogéo de cultura nas ciéncias
sociais. EDUSC, Bauru: 2002. p. 102-105.
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alimentarse, de apreciar e identificar olores, de bailar, en el canto y en la musica (Figura 12). Por otro
lado, igualmente sera un indicador de la convivencia social, actuando de manera tacita sobre
actitudes y el comportamiento, contribuyendo en la definicién de esa 'tal' baianidade.

La teatralidad cotidiana patente en la forma de comunicarse con el otro usando el cuerpo
pasa por esa via animica. Independiente de su creencia, los baianos absorbieron las multiples
referencias de esa religiosidad, plasmandola en los gestos y en el toque de las manos en su trato
diario con los demés.

El sincretismo todavia se manifiesta por otras rutas. El acto de engalanarse ilustra bien la
consumacion de ese amalgama religioso por medio de los colores de los trajes, extendiéndose hacia
el uso de adornos, como largos collares, pulseras y pendientes (Figura 7b, 9 y 11). Esa armonia
cosmética no es todavia prerrogativa de iniciados; a cualquier 'simpatizante' del candomblé se le
puede ocurrir vestirse, por ejemplo, de blanco y rojo en un miércoles, dia dedicado a Yansa y
Xang6®, o de blanco, en un viernes, dia consagrado a Oxald, costumbre esta muy diseminada por
toda la capital. En el apartado 'olor', la religiosidad también estampa su sello en los rituales

perfumados y en la culinaria propia del culto.

Las fiestas de largo y lavajes?' (Figuras 13a) suelen ser hechas con agua aromatizada,
pero fragancias como la lavanda y el agua de azahar son asimismo usadas en la proteccién personal
y en las ofrendas (Figura 13a y b) a las diosas de las aguas dulces (Oxum) y saladas (Yemanja). La
tradicional culinaria baiana posee tonos, olores y sabores marcados, en gran parte, por un tipo de
aceite extraido de la palmera que le da el mismo nombre, el dendé (aceite de palma). Es frecuente la
presencia de las baianas de acarajé vestidas con sus trajes tradicionales (Figura 14), establecidas
con sus tableros llenos de golosinas, en puntos de venta dispersos por las calles y plazas de la
ciudad. Aunque sea imposible alcanzarles con los 0jos, es factible con el auxilio del olfato que luego
reconoce su presencia por la sefial del olor de su aceite impregnado por todo el aire. El 'perfume’ del
mar es un dato sensorial afiadido a la vida cotidiana, sobre todo a de los que viven mas cerca de él.
A estos olores se suman otros, en una tierra torrida y mestiza que hace a todos sudar bastante: los
tonos de piel asimismo encuentran correspondencia en la via sensorial olfativa; asi, los blancos

huelen &cido (como los lacteos), los morenos, dulce como la canela y los negros, acre como el

®  Dios de los rayos, truenos, de la justicia y del fuego, su simbolo es un hacha de doble filo, y la palanca, atributo de la

justicia. Su dia de la semana es el martes, sus colores son el rojo y el blanco.

# Los lavajes son parte del ritual de celebracion de una divinidad (orisha) y es caracterizada por el uso de 'agua de olor’,
como es popularmente conocida el agua de azahar, empleada en la limpieza 'simboélica’ del local donde se realiza dicho ritual
y bajo forma de ablucién dirigida a la proteccion de sus participantes y en las ofrendas de los adictos del culto afro.
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vinagre. Una afirmacién tacita en esa forma de cualificar los olores de la epidermis, descarta

cualquier tipo de prejuicio o percepcion subjetiva a este respecto.

Apuntes para la configuracién de una baianidade.

En el Pelourinho, el pasado histoérico le ha transmutado en una zona de interfaz donde
investigacion, religiosidad, tradicién, gastronomia, esparcimiento, arte, comercio, turismo, se
interconectan con el clima, la topografia, el mestizaje, la convivencia en los espacios abiertos, para
imprimirle una inflexion local.

Definir una poblacion por un perfil fenotipico, seria reducirla a un determinismo biolégico
que ofuscaria sus valores esenciales, ademas de incrementar el rol de los clichés existentes sobre
este tema. Seria asimismo pasar por encima de la creencia de que una sociedad esta constituida por
personas que buscan junto con su perfeccionamiento moral, el progreso de su colectividad. Por eso,
al introducir el término 'mestizaje’ como un dato a sumarse a los que confieren caracteristica local, se
pone de relieve el caldo cultural que ha resultado de la confluencia de los tres pilares étnicos
formadores de la nacion brasilefia: el negro, el blanco y el indigena. En Bahia, ese inicial 'mix’' de
razas y posterior cambio de influencias internas y externas, se hizo presente muy pronto
(diferentemente de otras partes del pais), puesto que Salvador fue la primera capital brasilefia. Al
indigena, autéctono, se unieron los elementos foraneos — europeo y africano —, y cada uno con su
patrimonio histérico-cultural, ayudé en la configuraciéon de nuestra cultura. Gran parte de estas
influencias se tornaron patentes desde pronto en las indumentarias® concebidas para la vida
tropical, en la gastronomia, en la concepcién de los espacios urbanos, en el eclecticismo de las
construcciones civiles, oficiales y religiosas, en la heterogeneidad del ambiente cultural y en la
conducta colectiva, manteniéndose preservadas hasta la actualidad.

Estos datos, sumados a los que hemos relacionado, proporcionan elementos suficientes
para comprender la visién baudrillardiana sobre la complejidad de la composicién de la cultura y del
ethos baianos.

Hemos hablado del clima como un relevante factor de socializacion y también de la
concepcion de la indumentaria junto al legado de cada grupo étnico mencionado. Serian, por lo

tanto, estos dos agentes los principales responsables por la constitucion de la baianidade, como la

2 Para conocer sobre el aporte de estos dos elementos, remito a las obras del socidlogo brasilefio Gilberto Freyre: Casa

grande e senzala (1933), Modos de homens & modas de mulheres (1986), Arte ciéncia e trépico (1962).
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proponemos aqui y que se han repercutido en la manera habitual de vestir y de concebir la propia
apariencia, con originalidad. Dichos agentes también sefializan cuestiones relacionadas a la
corporalidad — desde el culto al cuerpo fomentado por los medios de comunicaciéon de masa —, al
cuidado con el conjunto del vestuario en cuanto a un ejercicio de la vida exterior, de la socializacion.
Esa vivencia® patente de la corporalidad y de la apariencia, no deben ser interpretadas como una
conducta superficial reveladora de una preocupacion exclusiva del baiano con lo que le es
conspicuo, por el contrario, ese comportamiento y todas las précticas volcadas a la exterioridad
denotan una permeabilidad a las influencias (del clima, del ambiente natural, de las atracciones de
las subjetividades, de las festividades, etc.) que contribuyeron para la modelacién de su modo de ser.

La totalidad de variables que componen los ambientes natural y cultural baianos, imprime
su marca en la informalidad del vestir, se proyecta en trajes de fuertes tintes, a veces escuetos en su
elaboracion, excesivos, en otras; 0 en telas de estampas alusivas al propio entorno ambiental y a las

raices culturales, captadas en dibujos de inspiracion africana.

Hablar de estilos en las composiciones indumentarias, de purismo de géneros en un
espacio tan plural, o asi mismo, buscar definiciones o caracterizaciones que se encajen en modelos
consabidos, es impracticable en un dominio donde las mezclas de influencias culturales son
palmarias. ;Cémo aprehender la convivencia diaria de ritmos de origenes disimiles como el jazz, el
axé®, el forrd, musica popular brasilefia, gafieira, salsa, reggae y el clasico? ;Dénde mas se
saborearian 'acentos culinarios' tan infrecuentes y a la vez tan familiares, y se vestiria para cada
ocasion con igual disposicion que se presta al goce de esta macedonia de ofertas musicales,
gastronomicas y estéticas alli presentes? Seguramente en un territorio sorprendente como el que
proporciona al cliente, en un restaurante local, vislumbrar, desde su acera, una procesion, un desfile
de un grupo carnavalesco, una banda musical de alguna corporacion, vendedores ambulantes
disfrazados para atraer consumidores, espectaculos de danza y malabares. Todo eso acontece en el
Pelourinho.

A parte de los ritmos calientes, propios del lugar, los colores son otro item frecuentemente

citado por los que se aventuran por la particularizacién de nuestros trazos culturales. Ellos contagian

% El verbo vivir posee, en casi todo el texto, el sentido asimilado del aleman Erlebnis, por Ortega y Gasset, y que designa

una experiencia intima que, consciente o inconscientemente, se incorpora a la realidad del individuo. (Salvat Léxico —
Diccionario de la lengua, Barcelona, 1991.)

% Axé es un vocablo de origen yoruba que significa 1. el poder vital, la fuerza, la energia de cada ser y de cada cosa; 2.
energia sagrada de los orishas. Todavia su uso corriente como interjeccion, expresa votos de felicidad [jQue asi seal]. (En
BUARQUE DE HOLANDA FERREIRA, Aurélio, op. cit.) En la década de 90 el Axé despunta en el Carnaval de Salvador como
un nuevo estilo musical marcado por una mezcla de ritmos producidos por instrumentos de percusion y de cuerdas.
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todos los espacios - fijos y moviles -, revelando la efusividad con que se vive lo cotidiano,
impregnandose en los paisajes urbano y natural y en cada detalle de la cosmética individual.

Aqui volvemos a Baudrillard y su enfoque sobre la ininteligibilidad de la sensualidad de la
cultura brasilefia: ella es oriunda de esta interfaz entre agentes naturales y elementos forjados por el
conocimiento, la sensibilidad y la mistica humanas. Es aqui donde se halla la sensualidad y el ethos
brasilefio de que hablaba en su entrevista y que el soci6logo francés Michel Maffesoli 'adopta’ bajo el
concepto de 'dimension tactil de la existencia'. Todo lo que remite a la interactividad entre las
personas en sus practicas rutinarias - en cualquier situacion de sus vidas - sean ellas de cualquier
segmento social, es por él comprendido como una “atraccién de las sensibilidades” (Maffesoli,
1989:35), otra forma de tratar el ejercicio de su concepto de ‘tactilidad’. Por otro lado, las teorias
sobre la baianidade seguiran su curso natural, en la tentativa de encontrar explicaciones para esta
manera de ser tan particular. (En el Capitulo 6 son desarrollados debates acerca de la conexién
entre tactilidad y apariencia, siendo esta analizada como un factor de interaccion entre individuos
pertenecientes a un mismo contexto social.).

Los hijos de la tierra arriesgan opiniones aproximadas sobre el concepto de baianidade,
que giran en torno a peculiaridades como la alegria, el despojamiento en las actitudes, la
hospitalidad y la extroversién, pero no se arrojan por terrenos mas pantanosos en busqueda de su
identidad', persistiendo en los topicos cristalizados a lo largo del tiempo. Parte de estos estereotipos
nos han llegado de otras culturas que encuadran como 'exéticos' a los que viven en los trépicos. En
la visién del antropo6logo baiano, prof. Roberto Albergaria, las teorias sobre la Bahia se han
multiplicado en los ultimos afios, sin embargo, llama la atencion sobre dos interpretaciones de
baianidade: una esencialista y otra deconstruccionista. En la primera, etnicista y mas conocida,
Bahia es expuesta como un caldo cultural o racial que la vuelve inconfundible, una “ficcion étnica y
politica ampliamente difundida”. Segun él, este anélisis no es ni falso ni verdadero, simplemente es
la version predominante y por eso 'casi oficial', de caracter simplista, 0 ain, es la que 'suena' mas
palpable al sentido comun, la que 'aprendemos en la escuela’. En la segunda, la refativista, Bahia no
es tan esencial y tangible como se cree: ella “[...] no es algo dado inmediatamente al ojo desnudo,
sino construido culturalmente a través de mil y una mediaciones simbdlicas". La baianidade surge
de un caracter de total dependencia de la apreciacion exterior sea de los 'mas civilizados', sea de

una taxonomia hecha por una élite cultural local, de ese modo, la imagen o la identidad colectiva que

% ALBERGARIA, Roberto. A Bahia é uma fabula. Entrevista concedida a Cleidiana Ramos, <http://
br.groups.yahoo.com/group/bibliografia/message/195> [Acceso en: 03 nov 2004].
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conocemos no es construida por sus nativos y por €so no representa una autoconciencia de lo que
es 'ser baiano'.

Concluyendo, la identidad baiana estd mas cerca de la idealizacién que de la realidad,
fendmeno idéntico al que se verificd con la figura del indigena en el siglo XIX, auge del romanticismo.
El mito del buen salvaje, oriundo de esta estética, se disemind por toda Europa a través de los
museos Yy publicaciones que introdujeron en el imaginario de las personas, la idea romantica del
espécimen exotico, representado® y descrito en textos literarios en su ambiente natural, con sus
atavios, adornos y armas tipicas. Igual a lo que ha ocurrido con la imagen de baianidade, la del
aborigen brasilefio asimismo fue configurada 'de fuera hacia dentro' y asi traspasada a lo largo de los

afos, permaneciendo aun hoy en el inconsciente colectivo brasilefio.

Somos conscientes de que los mitos se confunden con la vida ordinaria, que para algunos
ellos tienen un caracter esencialmente funcional, en la mayoria de las culturas, del mismo modo
como tenemos claro que las relaciones interpersonales no pasan de mediaciones simbdlicas. El
dinero, las mercancias, los servicios, los auxilios, las ofrendas, todo ello no pasaria de instrumentos
a servicio de manifestaciones en ese nivel. Por eso, en ciertas ocasiones resulta dificil aislar lo real
de lo imaginario, o lo que realmente somos de las proyecciones que hacemos de nosotros mismos.
Todo eso se confunde en una amalgama cuyas referencias se pierden a lo largo del camino,

resultando una experiencia mas, como producto de ese proceso.

A estas alturas ya no sabemos mas los limites que nos separan de la visidn colonialista, de
los mitos que se crearon a nuestro respecto, ni de la autenticidad de lo que hoy somos como
resultado de un largo proceso de construccion identitaria. Eso no invalida, todavia, los serios
estudios historicos, socioldgicos, antropoldgicos sobre las sociedades brasilefia y baiana, pero el
problema reside en la subsistencia del modelo representacional y de su influencia en la construccion
de la identidad nacional. A pesar de eso, hemos insistido en localizar los elementos identificadores
de brasilidade y de baianidade con el propdsito de comprobar su influjo sobre la elaboracion de la
estética vestimentar de calle. Para alcanzar esa meta, hemos acudido al aporte del socitlogo
brasilefio Roberto Da Matta que nos introdujo algunas cuestiones sobre el ethos brasilefio.

Sin embargo, antes de adentrarnos sobre algunos puntos de la evaluacién de Da Matta,

relacionamos otros aspectos relevantes para la composicion del comportamiento rutinario, inclusive

% Para mayores ampliaciones sobre el tema, consultar la obra ilustrada O Brasil dos viajantes (Brasil de los viajeros),

coleccion de tres volimenes, a cargo de Ana Maria Belluzzo y sobre las descripciones, WERNECK SODRE, Nélson.
Literatura Brasileira. Difel, Rio de Janeiro: 1982, ambas publicaciones en portugués.
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de lo gestual y del modo de caminar de los baianos, que estdn naturalmente cargados de
expresividad.

Factores de orden fisico, como la topografia de la ciudad y el clima veraniego, son
frecuentemente citados como determinantes de la forma de caminar y de la manera entusiasta de
ser de los soteropolitanos, respectivamente. Los ascensos y declives de la capital baiana, segun se
especula, habrian amoldado un movimiento tal de los cuadriles, que se impondrian al caminar de los
habitantes (y, por deduccion, de los que viven en localidades de semejante relieve).

La diversidad regional de territorios de dimensiones continentales ‘'puede’ estar
condicionada por las circunstancias climaticas y por la situacion geografica que ocupan. Tales
circunstancias se aplican vehementemente a Brasil, a quien podriamos considerar un Estado Mayor
constituido de pequefias naciones, en razén de la fuerte influencia del ambiente natural sobre la
fisonomia de cada regién (y, en algunos casos, de cada provincia) y sobre la economia, la cultura y
la etnia?. La fuerte marca de la influencia historica, a su vez, se visibiliza en la distribucion de los
grupos étnicos, a lo largo de todo territorio nacional, durante el proceso de su formacion. Esto explica
por qué en la region sur predomina el elemento europeo, de tez blanca y ojos azules; en el norte, los
indigenas y mamelucos®; en el nordeste, la mezcla de las tres razas y, especialmente en la capital

baiana, la predominancia del negro y del mulato en detrimento de una inexpresiva poblacién castana.

Pero no es solamente de agentes naturales y de composiciones étnicas que hemos de
mencionar, sino de antiguos habitos de socializacién que han resistido al tiempo y que todavia los
ciudadanos preservan, a pesar de las constantes demandas de cambio la vida moderna. En algunos
lugares de la ciudad, aun es frecuente ver a los habitantes de los barrios mas periféricos (sobre
todo), preservar ciertas costumbres adquiridas de los mas antiguos, como poner sillas en las aceras
de sus casas para una conversacion informal de fin de tarde. Con este mismo intento, varones
jubilados se reunen en la plaza de la Piedad; las amas de casa se congregan para formar
cooperativas de trabajo, en sus barrios; los nifios de una misma comunidad se apuntan para jugar al

ftbol o cualquier otro juego; incluso en una cola del acarajé®® se puede dar inicio a una buena

7 Los movimientos inmigratorios se dieron en funcion del clima y, consecuentemente, de la economia de cada localidad

con excepcion de lo que se asistié con los negros en el periodo esclavo (1500-1888), cuya distribucion fue hecha por distintas
regiones del pais.

% Del portugués, mezcla del indigena con el blanco.

#  Pequefios pasteles que integran la culinaria tipica de Bahia, los acarajés son preparados con una alubia especial de tono
paja, que en portugués se llama fejjdo fradinho, y con la que se hace una masa, triturandola y mezclandola con cebolla
troceada y sal. Para freirlos se suele usar un aceite de tono ambar-rojizo, el dendé o (aceite de palma) que le da el mismo
color después de frito. El acarajé es comida de precepto, traido a Bahia por los africanos, y es habitual en las fiestas
dedicadas a las divinidades del candomblé (los orishas), por los adictos de este culto afrobrasilefio. El origen de la palabra
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amistad a partir de una conversacién, o0 quiza, a un romance. Asi es, en territorio baiano, lugar-vector
de socialidad y en donde cualquier situacién sirve de pretexto para la comunicacion informal y para la
atraccién de sensibilidades.

El desarrollo de la industria local de entretenimiento ha sido un gran responsable de estas
aproximaciones entre los individuos. Ella no se sostendria estrictamente por el incremento del
turismo como actividad econdmica, si no fuera el habito cultivado por la poblacién, de prestigiar la
convivencia en los espacios publicos a través de la asistencia en los distintos eventos que suceden
en la ciudad.

En los ultimos afios, estos eventos se han multiplicado por Salvador con la creacién,
ampliacion, restauro de areas publicas y mejoria de sus equipamientos, restituyendo al ciudadano
local el hedonismo por la vida 'exterior' y por la socialidad. Un buen ejemplo de estas reformas son
los cambios sucedidos en el sitio histérico (Pelourinho) que, después de un largo proceso de
recuperacion, ha engendrado nuevos habitos inspirados en la cultura local, paulatinamente
incorporados al cotidiano y al calendario festivo: son fiestas sagradas y profanas, conciertos en las

varias plazas, espectaculos de baile y de teatro, todos ellos celebrados al aire libre.

El sincretismo religioso ha sido asimismo sefialado como gran responsable de esa
colectivizacion. Como parcela de la cultura, impone su presencia en los actos de fe, en el repertorio
festivo (sagrado y profano) de la ciudad, en las actividades votivas de los terreros de candomblé y en
algunas producciones artisticas, observdndose que en todas ellas el vestido es uno de los
instrumentos de expresion de esta religiosidad.

Salvador transpira sensorialidad, apela despiadadamente a fodos los sentidos. En el
Pelourinho, este sensualismo es mas pujante que en otros lugares de la ciudad, puesto que desde
su restauracion se ha vuelto la Meca de 'los que quieren ser mirados'. El sonido diario de los
instrumentos de percusion, de los comerciantes vendiendo sus mercancias, de las bandas de

musica®, el olor omnipresente del acarajé®, del maiz cocido de los carritos ambulantes, el coloreado

acarajé viene de “acard”, que quiere decir 'pan’. Y “ajéum”, que significa 'comer' en yorubd, dialeto africano. Narran que las
baianas subian y descendian el Pelourinho mercando “quien va de Acaréa-ajéeeeeeeum...”. Comer acarajé o abara siempre al
final de la tarde, es una costumbre diseminada entre los soteropolitanos y en las poblaciones del litoral baiano. El abara es
preparado con los mismos ingredientes del acarajé con la diferencia de que en él, el aceite es incorporado a la masa y esta es
cocida (en vez de frito) en pequefias cucharadas afiadidas a una hoja de platano. Su color, textura y sabor resultan distintos
del acarajé, una vez listo: el primero asume un tono exterior amarillento-verdoso, absorbido de la clorofila de la planta; el
segundo, un aspecto texturizado y un tono terroso célido, en funcién del aceite en que es frito, cuyo tono es dmbar-rojizo.

®  En el Pelourinho grupos musicales y cantantes se presentan en las varias plazas de conciertos, cada una de ellas tiene
definido un estilo musical: afro-pop, reggae, hip-hop, samba, chorinho, axé, mpb (musica popular brasilefia). Lo mismo ocurre
con algunos bares del local, que ofrece un estilo musical a cada dia de la semana (de jueves a domingo), a sus clientes

" Cf.n. de pie n° 29.
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de la artesania, los tonos y volumenes que dan a los trajes (tipicos) de las baianas un movimiento
especial, la cadencia de los cuerpos que se mueven al ritmo fluctuante de las cuestas, son ejemplos
de lo que se presencia diariamente por alli. En O homem satélite®?, el fildsofo baiano Edvaldo Couto
comenta que las caracteristicas culturales de la ciudad - el sincretismo religioso, el paradigma
sensorial, la carnavalizagdo de los eventos y celebraciones -, y ciertos aspectos de la vida cotidiana
como la vivencia hacia el exterior, son categoricos en la concepcidn de la corporalidad y composicion
del ethos baiano, en una ciudad que estetiza y demanda constante entusiasmo de sus habitantes. El
término carnavalizar, propuesto por el autor, no debe ser comprendido en el sentido despectivo con
que suele ser usado, en Brasil, que es infringir el orden y las costumbres para instaurar el caos y la
permisividad. Carnavalizar, segun la connotacion del texto es, dar a un determinado evento, las

dimensiones estética, antropoldgica y sociologica propias del carnaval.

Si apostamos porque el vestir refleja un actitud, es para decir que creemos en la
observancia de ciertos aspectos del comportamiento del brasilefio como la via mas eficaz para
definir entre tales peculiaridades, aquellas que componen el modo baiano de ser. Es inequivoco que,
siendo todos brasilefios, habremos de revelar puntos en comun de nuestra conducta diaria y
funcional dentro y fuera del ambiente familiar, como también en las respuestas a las manifestaciones
politicas y culturales, observando y resguardando a esta Ultima, las especificidades provinciales y las
autonomias. Asi como en Espafia, Andalucia, Extremadura, la Comunidad Valenciana, Galicia, etc.,
poseen sus fiestas, costumbres, gastronomia, clima y paisajes propios, en Brasil se verifica igual
fendmeno en cada comunidad auténoma.

Divisaremos, pues, en el elenco de caracteristicas sobre la brasilidade seleccionado por
Roberto Da Matta (1990), cuales de entre ellas han valido de aporte en la delineacién del ethos
baiano y sus probables influencias sobre la estética vestimentar baiana, de calle, pero sin
adentrarnos en un estudio sociolégico comparado. A partir del andlisis cotidiano y de formas
multitudinarias de confraternizacion (destacando el carnaval) él hace una interpretacion de la
realidad brasilefia sobre sus jerarquias, igualdades, aristocracia y cordialidad, condensando su
reflexion en dos de sus personajes principales: los malandrines y los héroes. El socidlogo se

preocup6 en contestar “lo que hace de Brasil, Brasil’, debatiendo sobre los caminos que vuelven la

% SOUZA COUTO, Edvaldo: “As vozes dos donos do corpo: cultura baiana e culto ao corpo”, en O homem satélite: estética

e mutagdes do corpo na sociedade tecnolégica. UNIJUI, Rio Grande del Sur: 2000. (Titulo en castellano: “Las voces de los
duefios del cuerpo: Cultura baiana y culto al cuerpo”, en El hombre satélite: estética y mutaciones del cuerpo en la sociedad
tecnoldgica.)
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sociedad brasilefia Unica, aunque vulnerable a ciertos factores sociales, politicos y econdémicos
comunes a otras naciones. Da Matta ha evitado cualquier perspectiva taxonémica para definir esta
singularidad de la sociedad brasilefia proponiendo, en cambio, una profundizacién sobre nuestro
comportamiento, el establecimiento de pautas sobre nuestra identidad a partir de su relacién con el
espacio urbano (las zonas de encuentro: plazas y calles donde ocurren los festines, las procesiones,
la popular 'malicia') y, por fin, de la interpretacién del pais segun sus propios paradigmas y ejes de
accion. A lo largo de esa misidn, él nos suministra epitetos (o especificidades) que nos han auxiliado
en la definicion del perfil de baianidade, teniendo en cuenta las paradojas que constituyen la
complejidad de nuestro sistema social y que lo vuelve singular.

En su lista de observaciones Da Matta resalta términos que integran parte de la ‘fisonomia
nacional', tales como generosidad, el caracter exhibicionista patente en las fiestas, la astucia de los
malandrines, el gregarismo (o socialidad), la individualidad (tomando el concepto de individuo como
“entidad social que pertenece al mundo andnimo de las multitudes”), la practica de la simbolizacién,
de la ritualidad, la 'cordialidad de los encuentros', la vivencia de la 'exterioridad' de los espacios
abiertos, etc. Todo ese manantial de pautas de actuaciones es vivido en la transicién del universo
domeéstico hacia el mundo de la calle. Comentando sobre la eticidad brasilefia, Da Matta deja
implicito que tiene como trasfondo una ritualidad que se enmarca en la transicién de un universo
controlado, arménico, reconfortante y protector, como la casa, hacia otro que es la calle, marcado por
movimiento, acciones, novedades, trabajo y por lo que simboliza el mundo: sus imprevistos,
accidentes y pasiones. En otros términos, para acercarnos a cualquiera de las dos estéticas sobre
las que hemos citado, es fundamental la observacion de lo cotidiano, de las conductas sociales, el
registro de las formas de exposicion (o de elaboracién de la apariencia) en la transicion del terreno

racional (casa) hacia el simbdlico (calle).
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Figura 1a. (Izquierda) Ciudad baja. Ascensor Lacerda.

Figura 1b Vista de las Ciudades Baja y Alta, con el Ayuntamiento
(finca en arcos).

- Figura 2. Laguna del Abaeté, con sus tipicas dunas
ﬁ de arenas blancas y vegetacion.

Figura 3. Cuesta del Pelourinho, Centro Histérico de &
Salvador. Gran conjunto arquitectonico colonial y §
patrimonio de la humanidad por la UNESCO.
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Figura 4. Finca comercial proyectada

Torres CEMPRE (Centro
por Fernando Peixoto. (Av. ACM).

Empresarial ~ Previnor),

proyecto de Fernando Peixoto. (1994).
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Figura 5a. Enrejado del terrero de candomblé “Casa Branca”, situado en el Av. Vasco da Gama. Obra del artista plastico
baiano Bel Borba (2003) en la que estan reproducidos simbolos africanos representativos de este culto africano.
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Figura 5b. El artista portefio Crybé, encierra Ia-PIaza del Cam

po Grande, en el centro de Salvador, con un decorado

inspirado en la fauna y flora locales. (Abajo, izquierda.) Detalle del enrejado creado por Carybé para el Museo de Arte
Moderno de Bahia.
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Figura 6b. Panel en graffiti hecho por anonimo(s), en un comercio cerrado, situado en la Plaza Cayru,
Ciudad Baja.

fm—

Figura 6c. Panel en graffiti para
la fachada de la fabrica de
embalajes Lua Nova (situada en
el Av. Barros Reis).

Figura 6d. Graffiti en rampas de
skate, en el Av. Centenario.
Temas y autores variados, con
predominio de la figura humana

y letras estilizadas.




Figura 6e. En la parte inferior del
cartel  publicitario, composicion
abstraccionista, en  azulejos,
realizada por un anoénimo. (Av. do
Contorno).

| Figura 6f. Graffiti de autor(es) andnimos y
- con temas diversificados, en un antiguo
almacén, situado en el Av. Frederico
Pontes, Comércio, Ciudad Baja.

N
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Figura 6g. Panel en mosaico del artista Antonello Labbate, en homenaje al dia del descubrimiento de la Bahia de Todos os
Santos, en el litoral brasilefio (01.11.1501) y en el que estan representados importantes puntos turisticos de la ciudad y
escenas de costumbres (Av. do Contorno).

o % E_...Ym‘--ﬂ- S e

Figura 6h. A la izquierda, mosaico 'monocromatico’, con la figura de la 'baiana’ (con un nifio) en su 'postura' y traje tipicos. En
una de las cuestas del Centro Histérico de Salvador. Figura 6i. A la derecha, el panel inspirado en la técnica del mosaico,
firmado por Paulo Mello, representa una de las deidades afficanas, Xangé, el dios de los rayos y truenos, en sus colores e
insignias arquetipicas: el blanco y rojo y el hacha, respectivamente. (Av. do Contorno)
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Figura 6j. Intervencion en el espacio publico. Piezas en mosaicos, inspiradas en mefiires, incrustadas en las piedras de la
Playa del Rio Vermelho. Motivos extraidos de la cultura, paisaje y fauna locales.

Bloques de hormigén que componen el conjunto de
mosaicos, con destaque especial para la figura de la
baiana, representada a la sombra del arbol nativo, ‘el
cocotero'.
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CAMISA DE CRIVO,; BLUSA
DE RENDADPG

ol 8ATA
BALANGANDAS DE PRATA
o [AMULETOS |

Figura 7a. En la secuencia, tal el esquema que muestra cada pieza del traje tipico de la baiana:
1. Turbante; faja.

2. Amplios aretes de oro u otros pendientes.

3. Collares de conchas y 'otros'.

4. Chal de pafio de la costa.

5. Camisa de cribo; blusa de cabegdo encajado o bata.

6. Balangandas en plata (amuletos).

7. Brazaletes, pulseras, cordones en oro o plata.

8. Falda.

9. Chinelitas.
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Figura 7b. Baianas en su tradicional traje blanco, en la fiesta del Dois de julho, durante manifestacion religiosa. +Detalle de
los adornos siempre muy abundantes y coloridos, que cuelgan del cuello de las baianas. Pendiente en 'hierba dorada’, flora
endémica de la region central de Brasil.

Ala izquierda, detalle donde se evidencia su espiritu religioso, en las tiras del Sefior de Bomfim de Bahia, un simbolo de fe
entre los ciudadanos baianos y souvenir 'obligatorio’ para los turistas. En el jarrén, agua de azahar, usada para ‘limpiar' el
ambiente y proteger las personas alli presentes, de las 'energias malévolas'. Son asimismo simbolo de esta religiosidad y
parte de su cosmética, el collar de conchas y el de abalorios en los colores azul y blanco, atributo de Yemanja, entidad de las
aguas saladas. Las pulseras, por su vez, son un constante recordatorio del pasado esclavista de sus ancestrales africanos.
Al lado, pormenor del traje y adornos.
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Figura 8. Ejemplos de la diversidad cosmética de la ciudad de Salvador. A la excepcion de la Figura central, arriba,
las demas muestran claramente, tanto en los vestidos como en los detalles de los adornos, una fuerte influencia de la
indumentaria y elementos de la cultura africana. En la secuencia, (1) estampacién con motivos de inspiracion
africana; (2) tebeos, falda en vaqueros 'personalizada’, botas de tacones agigantados; (3) tnica en cintas satinadas,
rosario como bisuteria; (4) traje en croché y peinado de inspiracion africana; (5) acuarela en motivos extraidos de la
cultura afrobrasilefia, turbante en fibra natural; (6) trenzas en hilos coloreados, bolso en material reciclado.
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Figura 9. En fiestas de caracter religioso, como la de Yemanja, el

blanco es el tono predominante en los atuendos de hombres y

mujeres, siendo que estas suelen ponerse el traje tipico de la

baiana, si son adictas del candomblé. Al lado, padre e hijo -

disfrutan del carnaval en una tradicional cofradia de un barrio de
la ciudad, que lleva su nombre: “la mudanza del Garcia”. El rojo y
el amarillo de las vestes, fueron una 'feliz' casualidad.
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Figura 10 La personalizacion no es una exclusividad
de la cosmética, como se observa en las figuras de
las trenzaderas, sino que también esta presente en
los carritos de café, diseminados por los varios
rincones de Salvador.



Figura 11. Veraniega, Salvador es una ciudad que 'se permite'
una serie de celebraciones en espacios abiertos. La fiesta en
homenaje a la diosa de las aguas saladas, Yemanja, es un
ejemplar de evento religioso 'exterior' y playero.

Figura 12. En toda fiesta, sea ella religiosa o profana, la musica
es audiencia indispensable. (Musicos en la fiesta de Yemanja.).

Figura 13a. Los “lavajes” son fiestas religiosas en que la
'sensorialidad' es vivida en todos sus momentos: en su rica
plasticidad de elementos simbdlicos, en los vestuarios,
cantos, bailes y musica de alabanza a la(s) entidad(es)
homenajeada(s), en el olor de las flores que le son
ofertadas y en el 'agua de olor', como suele ser llamada el
agua de flor de azahar que los devotos transportan en los
jarrones.
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Figura 13b. Flores y regalos (ofrendas) de los fieles para la
sirena Yemanja, diosa de las aguas saladas.
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Figura 14. Por la ciudad se encuentran varios puntos
de venda de acarajés y otros manjares de la culinaria
local. Desde lejos se puede sentir su olor
caracteristico, dado por el aceite de dendé. Las
vendedoras suelen vestirse con el tradicional traje de
baiana.



CAPITULO 4






Capitulo 4:

En torno a una estética de lo cotidiano: la omnipresente creatividad brasilefa (baiana) en el
espacio urbano.

Palabras clave: CREATIVIDAD, EXPERIENCIA ESTETICA, COTIDIANO

Parte de este escrito sobre la estética cotidiana callejera fue fruto de una observacién
discontinua a lo largo de seis afios, interrumpida por una estancia doctoral en Espafia, que durd
cerca de tres afios.

La relevancia de este dato reside en los beneficios que el tiempo y el espacio aportaron a
la investigacion, porque fueron factores decisivos en el cambio de mirada hacia la produccion
artistica y a los demas ambitos de la cultura local, del comportamiento y de la sociedad de Salvador,
Bahia.

El distanciamiento del objeto en este decurso de tiempo, asi como el contacto con la
cultura espafiola, nos ha reservado sorpresas, como por ejemplo, la identificacién de caracteristicas
(al mismo tiempo) contrapuestas y afines a la nuestra, que nos ha facilitado la definicion de
contornos alin mas precisos de la estética cotidiana soteropolitana. A partir de esta constatacion, fue
posible entrever en las minucias que caracterizan la territorialidad de esa estética, la preservacién de
algunos trazos de herencia colonial, particularmente en el arte del indumento (cf. Freyre, op cit.,
1962) y asimismo traer a la superficie algunos trazos de nuestra identidad que hemos asimilado
como legitimos, a lo largo de los afios, pero sin profundizar en discusiones. Dentro de esta
perspectiva, las distintas visiones acerca del espiritu nacional contenidas en los conceptos de
brasilidade planteados por el socidlogo y antropologo brasileio Renato Ortiz®* resultaron
providenciales para el entendimiento de una 'supuesta baianidade', porque nos permitieron

reconocer con mayor nitidez los rasgos locales.
4.1. Consideraciones acerca de la experiencia estética en lo cotidiano.

La observacion de lo cotidiano en diferentes grupos étnicos ha rendido una amplia

literatura antropolégica fundamental para la comprension de la diversidad cultural de las poblaciones

% ORTIZ, Renato. Cultura brasileira & identidade nacional. Brasiliense, S&o Paulo: 2003.
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del planeta. Franz Boas, Tylor, Margaret Mead, Lévi-Strauss, son algunos de los cientificos que
revelaron esa diversidad al mundo, por medio de sus testimonios de convivencia con distintas etnias.

En un principio, la presente lectura se puede confundir con una etnoestética de la ciudad
de Salvador, por algunas semejanzas con esta disciplina, no obstante, esta es una tarea de la
estricta competencia de los antropdlogos. En la condicion de artistas-investigadores, hemos buscado
informaciones respecto al arte 0 a la Estética, motivados por una profunda empatia por el tema e
imbuidos por el compromiso académico en explorar y registrar datos pertinentes a nuestra cultura,
todavia no examinados. Durante este trabajo de campo, identificamos en las calles y plazas del
Centro Histérico del espacio analizado, 'fenomenos creativos™ a los que denominamos de estética
cotidiana. Las paginas que se siguen, tratan por lo tanto de esta expresién del arte urbano, con un

enfoque especial sobre uno de sus productos, la estética indumentar.

A la nocion de estética (stricto sensu) asociamos inmediatamente, las ideas de arte y de
belleza, pero su empleo en el dia a dia (/ato sensu) ha sido tan vulgarizado por anuncios publicitarios
de clinicas, academias de deportes y gimnasios, que la mayor parte de la poblacién la vincula a
estos dominios. El problema de las interpretaciones de los discursos, sea verbal o escrito, pasa por

esa cuestion semantica, pues es ella que los nortea.

El fenémeno de la vulgarizacion de ciertos vocablos y de su apropiacién indebida,
frecuente a todas las areas, no podria ser diferente en la filosofia. Todos sus conceptos relacionados
al arte como estética, belleza y creatividad, incluyéndole a é/ como propio, se mimetizan conforme
los modismos y las conveniencias. Por otro lado, las desviaciones de la seméntica pueden ser de
gran auxilio al investigador atento, enriqueciendo su léxico, como también puede ocasionarle
problemas de interpretacion.

Guiados por este criterio, iniciamos el texto hablando sobre la esencia del arte que es la
creatividad, un matiz de la inteligencia (global) del individuo, diseminada en distintas areas del
conocimiento y de la vida practica. Siguiendo este principio, la categorizacion de arte como un
producto exclusivo de artistas 'de formacion', seria negada en favor de la ampliacion de ese

concepto con el proposito de inclusion de craedores autodidactas.

34

La espontaneidad es una caracteristica del baiano y es por él expresada de varias formas: en el modo de comunicarse,
sea en su trato con los demas (en los ambientes informales y formales) o en su forma de vestir, en su manera de actuar en
situaciones habituales e infrecuentes y en la forma de crear. (Conferirla en el desarrollo de la poética y del proceso creativo de
dos brasilefios, el carioca Gabriel Joaquim dos Santos, con su obra la "Casa da Flor", disponible en la web:
<http://www.casadaflor.org.br/gabriel1.htm y el baiano Estévao da Silva Conceigdo, nombrado el Gaudi brasilefio por la BBC,
en la pagina: <http://www.bbc.co.uk/portuguese/reporterbbc/story/2007/10/071017_casaexotica.shtml>, <http://www.terra.com.
brfistoegente/166/reportagens/estevao_conceicao.htm>
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Es relevante recordar que algunos de los creadores de las décadas de 60 y 70 volcados a
las préacticas Fluxus, neodadaistas, happenings (en la calle) y mitologias individuales, eran
defensores de que la creatividad era un capital comun a todas las personas. Robert Filiou (1926), por
ejemplo, ha llevado “a las ultimas consecuencias el postulado de que el arte no es sélo lo que hacen
los artistas. [...] La creatividad es patrimonio de todos™. Vostell®® (Fluxus, 1976), cuyos programas
artisticos incluyen el arte del comportamiento, la ritualizacion y estetizacion de la 'vida encontrada’,
aseveraba que el arte no sélo estaba en los objetos, sino también en el ritual del hombre y en las
acciones realizadas con estos objetos. El no se referia directamente al término creatividad, sin
embargo hablaba de su presenteismo en nuestras vidas a través de las practicas (rituales)®
cotidianas de las personas.

En una segunda instancia, la creatividad fue examinada como un dato presente en lo
cotidiano, manifiesta en modulaciones forjadas con el objetivo de establecer una forma de
intercambio con las personas en el que la imagen — sea a través de un texto o de la apariencia del
comunicador —, 0 mismo un objeto de disefio original, jugase un papel relevante en ese proceso.
Esta concepcién mas actual, le confiere la autonomia y elasticidad de interpretacion necesarias al
didlogo sobre sus variaciones cotidianas, al mismo tiempo en que nos permite estimarla como uno
de los trazos que definen nuestra cultura®. A este respecto, es oportuna la colaboracion del
socidlogo Michel Maffesoli (1996), al hacernos rememorar el potencial creador inmanente al ser
humano, traducido en la expresién Homo estheticus y en brindarnos una concepcion polisémica de
creatividad, al aludir a la creciente 'estetizacion de lo cotidiano', revelandonos su capilaridad en la
vida ordinaria.

De ese modo, podemos comprender toda causa empefiada en el rescate del concepto

% Simoén Marchan Fiz: Mitologias y nuevo reduccionismo, en Del arte objetual al arte del concepto (1960-1974): epilogo

sobre la sensibilidad “postmoderna”. Antologia de escritos y manifiestos. Akal, Madrid: 1986-2001 p. 225.

% Cfr. Fluxus y fluxfilms: 1962 — 2002. Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia. Madrid: 2002.

¥ En la concepcion de Roberto Da Matta, estos rituales de la vida diaria son constituidos de elementos triviales del mundo
social, que pueden ser desplazados y transformados en simbolos. Estos, en ciertos contextos, permiten engendrar un
momento especial 0 extraordinario. Es en este proceso que ‘las cosas del mundo”, segin observa, adquieren un sentido
diferente y pueden exprimir mas de lo que exprimen en su contexto normal. Significa decir que, el universo del ritual, siendo él
sefialadamente arbitrario y puramente ideoldgico, es el 'terreno' ideal de la imaginacion y compatible, por lo tanto, con los
principios y la practica del arte, pues lo que hace es permitir que hombres se vistan de mujeres, adultos de nifios, pobres de
nobles y hombre de animales, siendo las posibilidades infinitas y variables (1990: 63, adaptado). [Cf. Roger Caillois y las
saturnales romanas, p. 203.]

% En el periddico local A Tarde, un reportaje muy pertinente al universo del indumento intitulado “A roupa que nos despe”
(“La ropa que nos desnuda”) trata de una practica vestimentar baiana también muy distendida en otras localidades del pais.
Son camisetas de malla que exhiben de modo creativo y provocativo, frases de humor que ilustran el caracter juguetdn de la
gente, al mismo tiempo que incitan la curiosidad ajena, pues la idea que se ve expresada en su anverso solo se concluye en
el verso, exigiendo la 'mirada participativa' de los que pasan por la calle. (MOTTA MAIA, Adinoel: “A roupa que nos despe”, em
A Tarde, Caderno 2. Salvador: 14 abr 1991. p. 5.)
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goethiano de arte-vida (incluso, la suya), con fines a legitimar las mdltiples inflexiones de la estética
cotidiana. Para captarlo mas precisamente, hemos localizado en la teoria estética alemana, el
término kunstwollen [impulso artistico propio a cada conjunto social (A. Riegl), también traducido
como 'voluntad artistica'], para mostrar que son los lazos culturales compartidos por individuos de un
mismo grupo social, los responsables de la modelacion del ethos, es decir, del modo de ser
identificador de cada cultura. Es el equivalente a decir que “cada cultura es movida por una pulsion
artistica interna, analizada por criterios que le son intrinsecos™®. En la optica de Rieg|, este principio
es aplicable a nuestro sistema cultural, como a cualquier otro. EI kunstwollen, corrientemente
definido como un 'impulso artistico con el que se caracterizaria cada corriente artistica — barroca,
neoclasica, gotica, etc! —, asimismo nos orientaria en la direccion de la autopoiesis®
(autoproduccién) 'de una estética cotidiana 0 mismo de un arte indumentaria de calle (local, baiana)',
legitimandola como un producto estético inscrito en contexto cultural brasilefio. Esto nos permitiria
corroborar, respaldandonos en algunos ejemplos facilitados por Maffesoli, “la existencia de una
estetizacion de lo cotidiano de Idgica propia explicita en los bazares kitsch, en los puntos turisticos y
en la explosion de la vestimenta que da a las calles su aspecto diversificado™' (subrayados
nuestros). Es en el contexto de esa autopoiética expresada en las multiples modulaciones que la
estética cotidiana asume en nuestra cultura, que destacamos la estética indumentar. Su
identificacion representd para nosotros, el vestigio de una creatividad omnipresente en la vida
rutinaria, si bien, en ciertas situaciones o en los objetos originados por ella, hemos percibido que las
aportaciones gravitaban en torno al 'revisionismo' y, en otros, al 'sorpresivo y original'. Esa
autenticidad se manifestaba en acciones intencionales (Huidobro) o, en otras circunstancias, en una
accion no intencional, mas bien azarosa o, en la suma de estas dos, cuya resultante era un artilugio

'romantico’ de los que tienen que reinventar lo cotidiano para sobrevivir.

Estas observaciones son muy bien ilustradas en las declaraciones de los entrevistados, en
el Capitulo 5, no obstante, citamos como ejemplo del primer caso, en el que hay revisionismo, los
carritos de café, que son originalmente juguetes de nifios, pequefios camiones fabricados por ellos

mismos, cuya idea fue aplicada con una funcion especifica y al cual se afiadié la musica, para atraer

39
40

V. en Maffesoli, op.cit., p. 148.

Autopoiesis fue la palabra que los bidlogos chilenos Humberto Maturana y Francisco Varela crearon para explicar la vida.
Poiesis preserva la misma raiz de poesia y significa el acto creativo. La idea bésica es la de un sistema organizado,
autosuficiente. Para ellos, la vida es autopoiética porque se crea y se reinventa a si misma. [N.T. en JEUDY, Henry-Pierre. O
corpo como objeto de arte. Estagdo Liberdade, S&o Paulo: 2002. p.157]

“ Maffesoli, Ibid. (Adaptado)
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a los consumidores. El caso que juzgariamos como la 'pura originalidad', es del vendedor de tarjetas
de teléfono, que por una cuestion de comodidad, ha hecho de su tablero de tarjetas una pieza del
vestuario, dejando sus manos libres para cumplir su tarea. En cualquier situacién, el concepto de
creatividad con la que nos hemos ajustado, es la mas 'pura’ en el sentido naturalista del término
(acrisolada) y que esta vinculada con la estética de calle. De esta forma, la afiliacién a la diada arte-
creatividad (en vez de la habitual conjuncion arte-belleza) nos ha facilitado recuperar, para el campo
de la Estética, algunas formas de expresion antes marginadas, como el arte vestimentar de calle y lo
relacionado al terreno de la cosmética. Entendemos, asi, que la nocién de arte vinculada a la belleza,
ademas de decimondnica, puede estar sujetada, en determinadas circunstancias, a un gusto
individual (lo que resultaria inadmisible para la Estética) o predominante. Cuando asociada al
gusto (F. Baldinucci, s. XVII, Notizie del professori del disegno de Cimabue in qua), el arte es
susceptible de valoracion popular y se revela una sefial de una época, asumiendo un caracter
mutante, renovable, como nos instruye la historiografia del arte.

Dicho esto, avanzamos hacia otros conceptos como Estética y, posteriormente, cotidiano,
buscando entre ellos una articulacion que nos posibilite dialogar en los términos de una estética
cotidiana.

Sabemos que Estética es toda teoria que se refiere al arte o al concepto (filoséfico) de
belleza, sea del punto de vista metafisico, fenomenolégico, metodoldgico o como complejo de
observacion técnica y de preceptos que puedan interesar a artistas, criticos e historiadores*2. En
palabras de Humberto Eco, es un discurso reflexivo, de naturaleza filoséfica, acerca de aspectos
genéricos del arte, de la actividad y de la produccion artistica (las obras de arte): “...se entiende por
Estética la indagacion especulativa sobre el fenémeno arte, en general, sobre el acto humano que lo
produce y sobre las caracteristicas generalizables del objeto producido™. Con lo cual se infiere que
el uso corriente del término, es designado para aludir como estética o estético aquel objeto que
conlleva las caracteristicas con las que él es reconocido como tal. En este caso, estarian excluidas
todas las tentativas de adjetivacion del vocablo en funcién de una seméntica que lo determine de
modo especulativo, como lo hace Dufrenne. Segun nos aclara, el objeto estético, diferentemente del
mero objeto, solo se realiza en la percepcion estética, en la medida que esta busca traspasar la
apariencia para pensarlo conforme la idea y aprehenderlo en relacién al mundo exterior que lo

constituyd como objeto. Por lo tanto, el objeto estético esta doblemente vinculado al terreno de la

42

Pareyson, p. 16. (Adaptado)
“ ECO, Humberto, s.d., 179-180. (Subrayado nuestro.)
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subjetividad: la del espectador, de cuya percepcion el objeto necesita para su epifania y del creador,
quien presta al objeto la actividad para su creacién y a través del cual se exprime.

Ampliamos este debate con la introduccion del significado de cotidiano que traspasa su
nocion de temporalidad, estricta a la convivencia con un mundo exterior en contrapunto al universo
doméstico, para comprender, dentro de la complejidad de la vida social, nichos como el hogar, el
trabajo, la comunicacion, el consumo (Maffesoli: 1996). A este sentido de cotidiano, articulamos una
concepcion de estética inspirada en el pensamiento kantiano e interpretada como matriz de la vida
comuin* y de la emocién compartida (Maffesoli: op.cit.:13). Por ello comprendemos ‘el asentimiento
tacito en las experiencias sensoriales que legitima lo que es 0 no estético o artistico' (lo que no
significa una objetivacion del gusto), razonamiento que corrobora la nocién croceana de que 'arte es
aquello que todos saben lo que es'. Defendemos el amparo de otros posicionamientos que se
sumaran a los pensamientos de Kant y Croce — ambos respaldados en la intuicién -, pero que
admitiera la resonancia de lo sensible y de lo estético en la vida comun. Esa aportacién rebasa en
una amplia nocion del tema formulada por Umberto Eco (s.d.:179-80)*, en la que se permite
considerar estéticos aquellos eventos y objetos cotidianos sobre los que hemos mencionado en este
capitulo. El asevera que la Estética se constituye en un discurso de carécter filosafico sobre
aspectos genéricos del arte, de la actividad creadora y de su produccion (las obras de arte): “se
entiende por estética la indagacion especulativa sobre el fenémeno arte en general, sobre el acto
humano que lo produce y sobre las caracteristicas generalizables del objeto producido” (Subrayado
nuestro).

Otra colaboracién nos aporta Dufrenne, para quien el arte es “la irresistible y magnifica
presencia de lo sensible [...] una manera de ser que consiste en aparecer’. A raiz de este enunciado
esta la conciencia de que la creacion (artistica) o mismo la experiencia estética, supone una materia

preexistente que se revela a los sentidos a través de la apariencia®®. Visto por un prisma sensorial, s

“ Prof. Dr. Monclar Valverde en un articulo sobre Estética, resalta la caracteristica receptiva del término en el punto de vista

etimolégico kantiano (aisthesis, el sentir comun), haciendo referencia a nuestra capacidad en “acoger el mundo exterior a
través de los sentidos, como un 'hecho' que nos viene al encuentro, afiadiendo que en este significado el caracter estético de
la receptividad no se cifie a la produccion artistica, sino que comprende la percepcion del mundo como realidad fisica. Su
perspectiva acerca del tema a partir del enfoque de la receptividad es muy pertinente para el discurso presentado en el
Capitulo 3, centrada en parte, en el desdoblamiento de la experiencia estética para quien la 'vive', ante el dato fenoménico.
(VALVERDE, Monclar, Sentido y plasticidad. Disponible en la web: <http://www.facom.ufba.br/Pos/monclar/sentidii.htmi#ltens>
[Acceso en: 18 sept. 2004)

“  Citado por F. MOTTA, Paulo A. A reflexdo estética sobre a arte. Universidade Federal de Juiz de Fora. 1° semestre de
2005. Disponible en la web: <http:/www.artnet.com.br/~pmotta/filo_estetica cap2.rtf> [Acceso en: 11 sept 2005].

“En la clasificacion general de las artes, Kant (siglo VIII) escinde las bellas artes, en “artes de la verdad” (arquitectura) y
“artes de la apariencia” (la pintura) y cuanto al modo de expresion, él reconoce la corporalidad como un trazo inmanente a la
pintura, al considerarla (junto con la escultura y la arquitectura) “el arte de los gestos”.
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la epifania de los sonidos, colores, olores y de formas, que agrupados, patrocinan el sensualismo
cotidiano. El sentido de los términos estética 0 arte que hemos acatado, una vez empleados para
caracterizar el sensualismo®’ cotidiano, se ve emancipado del significado distendido por la estética
tradicional que tiene en la belleza su principal objeto de estudio. De cualquier modo, no podemos
negar que en el proceso perceptivo (de apreciacion de un acontecimiento o de un objeto, o de
captacion de lo sensible) esté incorporada la nocién de armonia — a la que muchas veces asocian el
bello -, considerado uno de los fundamentos de la percepcion (y de la Estética, con mayor o menor
ecuanimidad) y que esta, a su vez, esté circunscrita como propiedad de conocimiento palpable,
emocional y sensible, de la realidad.

El sentido de estética aplicada a las manifestaciones localizadas en lo cotidiano nos fue
inicialmente infundido por el pensamiento maffesolino, que la interpreta conforme la concepcion
kantiana de un arte generalizada, presente en los varios aspectos de la vida social: “La potencia
colectiva crea una obra de arte: la vida social en su totalidad y en sus diversas modalidades. Es [...] a
partir de un arte generalizado que se puede comprender la estética como facultad del sentir en
comun” (Maffesoli, 1996: 28) Conforme este autor, la funcidn de la estética es “resaltar la eficacia de
las formas de simpatia y su papel de 'lazo' social” (Ibid.: 33), a partir del entendimiento de que son
los imaginarios, las situaciones y experiencias rutinarias compartidas en la vida social, las que
responden por la concordancia organica que promueve el acercamiento entre las personas. La
estética (a través del universo la apariencia) menos que un concepto, asumiria, en la optica de
Maffesoli, la doble y capital tarea de comprender la necesidad de 'estar-junto’ (la correspondencia
organica a que nos hemos referido anteriormente) y de, a partir de este 'estado’, promocionar
'nuevas formas de solidaridad'. Pareyson afiade al pensamiento del socidlogo, la importancia de la
reflexién especulativa acerca de la experiencia estética. El autor subraya el valor de la
Fenomenologia (que tiene como objeto de investigacién los datos concretos recogidos de la
experiencia) para la construccion del pensamiento filosofico a través de la Estética, reservando a
esta el espacio abierto a la convivencia de estudiosos de diversas areas, que reconocen la estrecha
conexion entre experiencia y filosofia y que, ademas, perciben en (la pluralidad de) las experiencias,
la materia indispensable al ejercicio reflexivo de la filosofia y tienen a ésta como el paradigma

cientifico que /as interpreta e instituye:

47

La idea de que la experiencia estética se origina y al mismo tiempo se regocija en los sentidos, viene de Aristoteles, por lo
tanto, histéricamente anterior a la nocién kantiana de la cual toma subsidios para afirmar que dicha experiencia se refiere tan
s6lo a la 'forma' del objeto, ampliando el concepto aristotélico al admitir que el placer suscitado por ella se funda en la
sensacion, pero también en la imaginacion y en el juicio.
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La estética se vuelve [...] un punto de encuentro [...] en el cual tienen derecho de hablar los
artistas, los criticos, los amadores, los historiadores, los psicélogos, los socitlogos, los técnicos,
los pedagogos, los filésofos, los metafisicos, con la condicion de que [...] estén atentos al punto
en que la experiencia y filosofia se atafien, la experiencia para estimular y verificar la filosofia y la

filosofia para explicar y fundamentar la experiencia. (1984: 21).

A su modo de ver, el contacto con el arte, sea por medio de la experiencia directa o de
observaciones que se extraen de ella, no es suficiente para la construccion de una estética
verdadera, pues para esto es menester la reflexion filoséfica propuesta por la filosofia, acerca de

dichas experiencias.
Introduccién al concepto arte-vida.

Arte, vida, presente y cotidiano - ;qué puntos en comun habria entre estos vocablos en la
composicién de una estética actual en la vision de Maffesoli? Refiriéndose a W. Benjamin, el
soci6logo pone acento en la importancia de lo cotidiano, de lo imperceptible y del detalle,
reconociendo en este conjunto, el material de la experiencia estética. Maffesoli busca mostrar con
€s0, 'como la magia del detalle y de lo fitil', son indicadores del interés por el presente y al mismo
tiempo la matriz inspiradora e instauradora de la Postmodernidad. Por otra parte, este mismo
enfoque nos permite divisar un caracter multifacético de la experiencia estética todavia inexplorado.
El posicionamiento a favor de un arte que sea sindnimo de la propia vida, lo retoma del romanticismo
aleman, basado en la locucién Gesamtkunstwerk - 'obra de arte total' -, para expresar el
‘presenteismo de la estética en el conjunto de la existencia', reivindicando una concepciéon mas
amplia del término (arte), que admita identificarfo fuera de los limites estrictos a la produccion
artistica. El refuerza esta postura, tomando como apoyo lo que llama de “triunfo de Marcel Duchamp”
que es la 'trivializacién' del arte a través de la presencia imperiosa del objeto. Maffesoli recurre al
objeto, para establecer con él un paralelismo entre su omnipresencia y el de la estética en la vida
diaria y a partir de ese contexto, plantear a este Ultimo nuevo significado como “para describir el
ambiente general de una época en que nada més es verdaderamente importante, lo que hace que
todo adquiera importancia™® (Ibid.: 13). Eso dicho, “el tiempo presente, los hombres presentes, la

vida presente™®, como diria el poeta brasilefio Drummond, 'pasaria a tener un valor central en la vida

“  Subrayados nuestros.

“ En el original, “O tempo presente, os homens presentes, a vida presente”, verso del poema Méos dadas (Manos dadas),
de DRUMMOND de ANDRADE, Carlos. Sentimento do mundo. Rio de Janeiro, Record: 1995, p. 161.
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social, en todos los pormenores en que ella se revela: sus tonos, mosaicos y caleidoscopios de
cosas cambiables™.

La Revolucién Industrial tuvo una participacion inequivoca en la conquista de la condicion
totémica del objeto en la vida cotidiana, pulverizandolo por los hogares, ambientes de trabajo, locales
de esparcimiento, de culto, etc. Su introduccion en el arte, consecuencia de la popularizacién que
conquistd con el surgimiento de la sociedad de consumo, se dio gracias a la osadia e imaginacion
del revolucionario Marcel Duchamp. Con la creacién de su Fuente, el artista ha inaugurado una
importante fase en la Historia del Arte y en la Estética, introduciendo un nuevo concepto de obra de
arte que influy6 sobre la produccion artistica desde los afios 50 hasta la actualidad. A partir de este
marco, el presenteismo del objeto paso6 a ser un fenémeno observado en los programas de pintura,
de escultura, en instalaciones (espacio por excelencia del objeto), happenings, performances y
proyectos multimedia. En la pintura, especialmente, estos cambios fueron mas radicales que en otras
modalidades artisticas. Los pintores inicialmente han traspasado las barreras de la planimetria en
direccién a la afiadidura de relieves (v. Millares), rompiendo enseguida con el cuadrilatero, e
introduciendo, a posteriori, el concepto de pintura-objeto. La escultura también alcanzé algunas
innovaciones, sobrepasando, en principio, el uso estricto de materiales convencionales como la
arcilla, la piedra, la madera, el hierro, en la hechura de sus piezas, para incorporar objetos

industriales como un recurso alternativo de creacion.

Dentro de ese panorama 'objetual' no podemos desconsiderar la vulnerabilidad a que el
artista expone su creacion en el momento en que elige un determinado objeto industrial. La condicién
impuesta por la categoria del objeto, mas que la obra en-si, es muchas veces la causa de esta
vulnerabilidad. Sobre el ‘caso Duchamp’, lo que se ha observado en los debates de la Estética y
critica de arte, es que se han centrado mas en el carcter subliminal de la eleccién que en el género
del objeto. Transponiendo este andlisis para el vestido (per se), es menester sefialar algunos
aspectos que le dan una complejidad ain mayor, respecto a otros objetos también industrializados:
la relacién usuario(consumidor)-producto. Tras esta correspondencia se ocultan varios epitetos que
lo torna 'especial' y que sobrepasen su funcionalidad: asi lo vemos, entre los os objetos mas
ostensivos, codiciados, popularizados, estetizados y transformables, que la industria produce. Como
esa 'adjetivacion’ repercute sobre quien lo porta, el efecto ocasionado por su exposicion sobre el

publico es asimismo una preocupacion de este sondeo. En esta circunstancia, hemos considerado

50

Adaptado de Maffesoli, op. cit., p. 13.
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un estado de pertenencia que no se registraba en el ejemplo de Duchamp: el objeto (el vestido)
posee una significacion solamente en la proporcion de su correspondencia con el cuerpo de su
usuario. En Duchamp, en cambio, esta concordancia es sélo ideoldgica, el cuerpo del artista 'no
participa' del juego semantico fundado por el propio objeto. Ademas, en la composicion cuerpo-
vestido, la 'corporeizacion' de todo aquél caudal de valores que resaltamos pertinentes al vestido,

convierte al ataviado en una figura totémica de dichos valores.

Las reflexiones que pueden derivar de esta discusion son infinitas, principalmente si
profundizamos en el tema del cuerpo, si nos fijamos en la carga histérica y simbélica que él conlleva
desde el principio de la humanidad hasta los dias actuales. Pero de la misma forma que aquél que
investiga el cuerpo prescinde de 'lo que viste', también nos hemos eximido de la exhaustiva tarea
que es plantear cuestiones a él relacionadas, pues cada uno de estos temas exige igual dedicacion.
Por eso lo hemos considerado esencialmente un soporte que sufre transformaciones producidas por
practicas 'cosméticas' (adorno, engalanamiento, maquillaje, etc.), que le confiere un diferencial en
comparacion con otros 'cuerpos'. Por otra parte, estas mismas practicas nos legaron el arsenal

terminolégico y conceptual necesarios a la construccion de nuestro discurso.

Retomamos el cuadrinomio - arte, vida, presente y cotidiano — para introducir /a nocién de
arte del filésofo italiano Luigi Pareyson (1966), en conjuncion con el concepto de creatividad al que
nos hemos afiliado, desde el principio.

El arte, que para él es formatividad, puede ser identificado en todas las actividades
humanas, conforme a su declaracion: ‘[...] es necesario reconocer que hay arte en toda actividad
humana. Sin 'formatividad' ninguna actividad es bien sucedida en su intento. En toda obra humana
esta presente un lado inventivo e innovador como primera condicién de toda realizacion” (Pareyson,
1989: 36). El arte es una entidad auténoma y toda obra es un “hacer con arte”, lo que pone el
ejercicio de la formatividad una practica cotidiana movida por la 'invencién del modo de hacer'. En
este sentido, el concepto sobrepasa el aspecto estrictamente fabril del vocablo 'hacer' para incluir las
actividades que también exigen ponderacién y actitud, puesto que toda accién requiere del intelecto
una 'innovacion' de este hacer, desde la perspectiva del autor. En su interpretacion, el arte es una
operacion en la que practica e invencién caminan simultaneas e inseparables, donde el “aspecto
realizativo es [...] intensificado, [y] unido a un aspecto inventivo” (Ibid.: 32).

La estética cotidiana se enmarca en la teoria de la formatividad, como producto de la

invencion, figuracién y descubrimiento’, que son principios regentes de la actividad humana y se
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encuentran en la base de esta teoria. Estas 'guias' se condensan en la innovacion caracteristica de
sus productos, reconocida por Pareyson como un trazo de la actividad humana. Asi, lo que vemos en
el espacio urbano son productos de la creatividad, que se renuevan con la urgencia que exige la
dinamica de la vida cotidiana. Es donde los eventos son efimeros, por contingencia, pues 'siendo una
realidad constantemente reinventada', todo lo que son esbozos o ideas tiende a 'tomar cuerpo',
porque 'el espacio’ se lo exige. En este sentido, la estética cotidiana, impulsada por las practicas de
sus actores callejeros auna las dos nociones basicas defendidas por Pareyson e identificadas en sus
producciones: invencion y ejecucion.

La rutina de la capital soteropolitana, se nos ha presentado un nicho favorable a
revelaciones de este tipo, un 'tiempo-espacio' en el que la creatividad encuentra el terreno propicio a
su epifania y en donde la expresién modo de hacer gana contornos y tintes especiales en objetos,
servicios y acciones. Sea en los carritos de café, que exhiben colores y dibujos exclusivos, en la
exposicién y divulgacién de un producto sobre las ruedas de una bicicleta o de la silla de un
vendedor, en los carteles con decires creativos (y casi siempre graciosos), en los murales pintados
en las fachadas de los establecimientos comerciales de barrios populares o en los salones de
belleza 'improvisados' esparcidos por las plazas y calles del Centro Historico (cf. las fotos al final del
capitulo), y asi en adelante. La multiplicidad de los ejemplos es la prueba del constante ejercicio de

la creatividad y de la renovacién de la vida cotidiana a que aludimos.

Ante los hechos, hemos deducido que una parte de esa estética es una estrategia de
supervivencia creada por una parcela de la poblacion, que pone la creatividad a servicio de su
bienestar, por otro lado , estos mismos hechos nos pone como interrogante, 'si la identificariamos
entre otras poblaciones que viven en semejantes circunstancias', o si 'habria manifestaciones
semejantes en sociedades donde las necesidades basicas y el trabajo de los individuos son
garantizados desde su origen'. Es cierto que no hay poblaciones mas creativas que otras, sino
culturas que al hacer uso distinto de la creatividad, le confiere multiples aspectos en la vida comun.
Presumimos que este sea uno de los diferenciales que vuelve la identificacion y aprehension del
producto cultural de una sociedad, una problematica para el extranjero, razon por la que delegamos
al antrop6logo, especulaciones a cerca de la influencia de filtros culturales’ en la comprensién de los
distintos grupos sociales.

La conducta que hemos adoptado con relacion a ciertos términos polémicos, ha limitado

nuestra postura, sin todavia generar discusiones interminables, ya que todos ellos se orientan por
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ese camino. Con esta determinacién, levantamos cuestionamientos en el decurso del texto, que se
van desplegando en problematicas pertinentes al objeto de la tesis: el uso de la indumentaria como
vehiculo de expresion y de elaboracion de la imagen personal y sus implicaciones en el intercambio
social.

¢ Qué nos hace identificar como estéticos estos eventos o expresiones rutinarias? ;Qué
acepcion del vocablo valoraria estos 'fendmenos' como estéticos? ;Cuales serian los criterios para
evaluar su valor estético? ;Su valoracion estética no estaria incorporada al propio hecho o objeto
artistico? Estas fueron algunas de las preguntas que nos planteamos para la definiciéon de las
hipétesis inicialmente prescritas y de las que nos iban surgiendo en el desarrollo del trabajo. Las
respuestas a estas indagaciones contestadas, en parte, por la teoria de la formatividad (Pareyson),
han encontrado mayor respaldo en la Postmodernidad (v. Capitulo 6) donde las fronteras de lo
estético exceden las de la Modernidad, resultando una apertura conceptual que permitié la inclusion
de practicas y programas artisticos todavia al margen de los discursos estéticos, de la historiografia
y de la critica de arte. Esta apertura ha implicado la escision con el pensamiento moderno que
concebia como 'estético o artistico' solo el producto de la creacién de artistas. La Postmodernidad,
en cambio, ha ampliado esta perspectiva al abrir espacio para la reevaluacion de conceptos cuyo
empleo se atestigua en la incorporacion de précticas cotidianas® (acciones, intervenciones y
expresiones) identificadas en el espacio investigado, y que antes eran desvinculadas del campo de
especulacion filosdfica.

Ademas de acogerlas al terreno estético, la Postmodernidad ha admitido también
expresiones que, al contrario de aquellas, se encontraban mas bien relacionadas con la poética
(techné) como las 'artes del cuerpo' (el tatuaje, el peinado, la indumentaria, la pintura corporal, los
adornos, accesorios), todas ellas inicialmente 'visitadas' por disciplinas como la Antropologia, la

Sociologia y la Psicologia, y que, posteriormente han logrado conquistar la atencién de la Estética.

5 Sobre “practicas cotidianas” espectaculares, recomiendo la lectura sobre etnoescenologia, una nueva disciplina que

naci6 junto con la fundacion de la sed de la UNESCO en Paris, en 03.05.1995, a través de los textos de su fundador, Jean-
Marie Pradier y del Prof. Dr. Armindo Bido (BIAO, Armindo y GREINER, C., [orgs.], “Etnocenologia, uma introdugao’, en
Etnocenologia textos selecionados, Annablume, Sao Paulo, 1999). La disciplina en cuestién se propone a estudiar las
practicas y los comportamientos humanos espectaculares de los diversos grupos étnicos y comunidades culturales en el
mundo. Inicialmente volcada al teatro y a la danza, ella ha extendido su objeto de estudio hacia los espectaculos, rituales,
ceremonias e interacciones sociales, en general. Es importante resaltar que el uso del término espectacular en la
etnoescenologia “designa una variable [...] que se refiere a un modo especifico de tratamiento de la informacion sensorial
cuando la intensidad de un objeto percibido contrasta en relacién con el ambiente. Su sentido demarca, ademas, una de las
dimensiones del objeto estudiado que es la relacion que se establece entre los individuos. “Es espectacular lo que se destaca
de la banalidad de lo cotidiano, de la llanura de la existencia, en un evento construido, asegurado y asumido por uno o mas
preformers”. (PRADIER, Jean- Marie: “Etnocenologia: a carne do espirito” (Traduccion de Armindo Bi&o), en Repertério teatro
& danga, v. 1, n° 1, Universidad Federal de Bahia, Programa de postgrado en artes escénicas, Salvador: 1998, pp. 9-21.)
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Referencias de la Modernidad para un discurso postmoderno.

Cuando se habla sobre Postmodernidad se establece una asociacion cronolégica e
inmediata con el momento histdrico actual, pero otra manera de explicarla es por medio de autores,
que por sus idiosincrasias y estilo marcado, se adelantaron precozmente a su tiempo, como el poeta
y escritor Charles Baudelaire.

El espacio que franqueamos aqui es consecuencia de esa precocidad artistica que lo hizo
postmoderno en plena Modernidad, por su caracter visionario que le permitié extender sus
reflexiones hacia temas contemporaneos concernientes no sélo al arte, sino también a la estética
cotidiana.

El perfil precursor de Baudelaire se ha manifestado desde el instante en que él se ha
decidido por tratar la Estética de forma anticonvencional, eximiéndose de las habituales
consideraciones metafisicas, introduciendo, en este terreno, temas originales y contemporaneos,
para su época, que anunciaban los debates acerca de conceptos todavia en boga sobre premisas
artisticas, como arte-vida y la discontinuidad temporal consecuente del cruce entre lo eterno y lo

efimero (o actual), identificado en la moda.

Ese ligero esbozo de Baudelaire puede ser conferido en El pintor de la vida moderna, obra
de referencia para aquellos que, a ejemplo del autor, dirigen una mirada estética hacia temas como
la ciudad, el dandismo, el vestuario, la moda, la belleza, todos fundamentales a la incorporacién de
un nuevo enfoque acerca del arte y a la comprensién de las costumbres y del comportamiento en las
sociedades moderna y postmoderna. Dentro de ese contexto, el autor demuestra una anchura
conceptual inaugurada en el romanticismo (Gesamkunstwerk) y aclamada hasta nuestros dias que
viene a ser el reconocimiento de la expansion de lo estético méas alla del objeto artistico, con la cual
Maffesoli comparte, en sus exposiciones. A partir de este punto de vista, surgid6 una Estética
innovadora que ha amparado expresiones antes ajenas al dominio de las reflexiones filoséficas, a
ejemplo de los fenémenos estéticos callejeros, y (re)calientado el inagotable debate acerca de la
naturaleza del arte y del artista. Pero las afinidades entre el poeta y el socidlogo han ido mas alla de
las fronteras de lo establecido, posibilitandoles fundar una nueva orden de creacion inspirada en la
pasién por la ciudad, bien como traer a la superficie, investigaciones sobre la experiencia estética
extraida de lo cotidiano, y el universo de la apariencia, a través de la cosmética.

Testigo del nacimiento del arte institucionalizada, Baudelaire se posicionaba a favor de una
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ética de la estética (Maffesoli, 1987), que significa para el artista, asumir para si y ante la sociedad
en que vive, el compromiso de ser un cronista de su tiempo y de ponerse a servicio de un arte
empefiado con la transformacion del mundo. Esta responsabilidad de intérprete de su momento
histérico, le exigia una mayor participacion en la vida, que le motivara a acercarse a la multitud, a su
entorno social, buscando extraer de estos contactos el alimento-base de sus creaciones y

transformar toda esta experiencia en arte, como una respuesta al su compromiso inicial:

El paseante solitario y pensativo alcanza una particular embriaguez de esta universal comunion.
El que facilmente se desposa con la multitud conoce placeres febriles de los que estaran
eternamente privados, el egoista, cerrado como un cofre, y el perezoso, confinado como un

molusco. Adopta como suyos todos los oficios, todas las alegrias y todas las miserias que las

circunstancias le presentan®.

En el poema, el paseante solitario (el flaneur) representa al artista y como tal, no debe ser
confundido con el vago o errabundo que camina sin destino, pero si con aquél que vaguea por entre
la multitud por puro deleite, absorbiendo de las situaciones, del ambiente por donde pasa, todo lo
que le puedan ofrecer como experiencia. A esa empatia en el modo de conducirse y 'relacionarse'
con su propio medio natural, es lo que Goethe designaba por 'afinidades electivas', expresion que
inspir6 tanto a Baudelaire como a Maffesoli, siendo que este Ultimo la transpone al orden social,

ampliando la nocién moderna sugerida por el poeta, conforme se observa en la cita:

[Ellas representan] la simpatia universal del hombre con su ambiente natural, que refuerza su
empatia particular con el ambiente comunitario. [...] (son) varias actitudes caritativas, ayudas
asociativas, division de trabajo, pequefias sociabilidades de vecindades. [...] Ocurre lo mismo con
la constitucion de grupos de vida, de las pequefias comunidades electivas, culturas de empresas,
formas de espiritu doméstico que se desenvuelven de modo mas o menos efimero, grandes
manifestaciones religiosas. [...] Todo eso esta inmerso en un ambiente afectuoso, emocional, [...]

que torna dificil el analisis simplemente racional®.

En la excerta del poema Las multitudes, Baudelaire resalta dos aspectos a ser
considerados por el artista en su relacion con el entorno: el primero, la importancia que él, creador,
debe atribuir a lo que se pasa a su alrededor (incluso los detalles aparentemente 'sin valor'),

considerando el gran potencial de estos registros como material de creacion; el segundo, habla

52 BAUDELAIRE, Charles: “Las multitudes”, en El spleen de Paris. Fondo de Cultura Econdmica, Argentina: 2000. p. 95
% Maffesoli, op. cit., p. 15.
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respecto a su interaccién con el ambiente social, intercambiando vivencias captadas por él. Esta
vigilancia de Baudelaire, dirigida al proceso de captaciéon y de intercambio de informaciones,
demuestra no sélo un avance en las reflexiones sobre arte/desarrollo creativo para su época, que
resulté una gran contribucion para la actualidad, pero sobre todo, una comprension de que el arte en
todo ello es a la vez, producto de la experiencia, un ethos (Maffesoli) y un status, aclardndonos que
en la creacién artistica el perfil social y ético del artista (su modo de ser) se sobrepone al modus
faciendi.

Analizando esta optica, uno de los principales aportes de la Estética moderna para este
trabajo (y para todo el arte contemporaneo) fue el énfasis prestado a la subjetividad (ethos/poiética)
mas que a la técnica (téchné/foética). Al quedar exento de la imposicidén del uso de técnicas y
normas académicas en la produccion artistica, la Estética le concedi6 la oportunidad de desarrollar
su originalidad y espontaneidad, condiciones fundamentales para vivir plenamente toda la pujanza
de pormenores que el mundo ofrece para la creacion. Como apuesta Maffesoli, ningun detalle se le
deberia escapar, pues todo es merecedor de interés, de analisis y de inspiracién en la produccion de
arte. De ese modo, Baudelaire inaugura una etapa importante del arte, fundiendo las barreras entre
artista y publico cristalizadas a lo largo del tiempo, el saber (el conocimiento académico) y la vida

comun (la cotidianidad), haciendo de esta ultima su primordial fuente de inspiracion.

Influenciados por esta perspectiva, nos hemos mantenido, en parte, asidos al pasado
premoderno al proponer el esbozo del 'retrato de la ciudad' a partir de la experiencia estética al estilo
baudelairiano, optando por un sondeo mas genérico acerca de esta experiencia en lo cotidiano, no
obstante, asimismo apoyados teéricamente por el valdostano Luigi Pareyson y el norteamericano
John Dewey.

En la vision de Pareyson, no hay distincion entre experiencia estética y estética, una vez
que esta “[es una] reflexién especulativa sobre ‘aquella’ en la cual entra toda experiencia que tenga
que ver con lo bello y con el arte” (1984: 17,18). Aqui se observa una correspondencia con lo que ha
propuesto Baudelaire sobre la relacion (estética) del individuo con el entorno cotidiano, algo
semejante a la idea de estética como mediadora de este vinculo entre individuo y una realidad
exterior a él donde se halla belleza y arte.

Con el desarrollo de la industria, observamos como los objetos, con sus formas, tamafios,
colores y texturas, han cambiado nuestro juicio estético y nuestra percepcion. La vida cotidiana se ha

poblado de bienes de consumo que circulan por todos los sectores de mercado (el vestuario, la
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alimentacion, el entretenimiento, la educacién, el deporte, etc.) y son diseminados por los media en
todos los espacios por donde circulamos y habitamos, exigiéndonos una respuesta a toda esta gama

de informacion sensorial.

La sociedad de consumo requiere de nuestros sentidos a cada instante: sea el gusto, por
un nuevo sabor de un producto lanzado en el mercado, sea por medio del olfato que nos invita a
experimentar una fragancia diferente para el cuerpo o para los ambientes; o de la audicion, cuyos
sonidos vienen de estilos musicales desconocidos, de las llamadas 'personalizadas' de los méviles,
de los ordenadores y aparatos domésticos, de los coches que anuncian eventos o algun tipo de
mercancia; o mismo del facto, a través de las telas de texturas y temperaturas tan dispares y de los
incontables objetos que manipulamos, a diario; ademas de la visidn, cuya demanda en comparacion

a los demas sentidos le sitia en una posicién de excelencia.

No podemos negar la influencia de la industria y la tecnologia sobre nuestra vida cotidiana,
el arte y el desarrollo de nuestra capacidad perceptiva. Hemos comprendido que la naturaleza de la
experiencia, sea cual fuere su origen, es primariamente sensorial, pues es 'un conocimiento del
mundo que nos llega por medio de los sentidos' y de forma pasiva. Dewey, en un comentario muy
pertinente, expone que “la experiencia es el resultado, el signo y la recompensa de esta interaccién
entre organismo y ambiente, y que cuando se realiza plenamente, es una transformacién de la
interaccion’ en 'participacion’ y 'comunicacién” (1949: 22). [Subrayados nuestros.]. En primera
instancia, él demuestra como podemos ver a través de los subrayados, el cambio de actitud del
individuo frente a una realidad: de la pasividad hacia la actividad, por la participacién. A su modo de
ver, la experiencia pasa por dos etapas interdependientes, siendo la primera condicionante de la
segunda: en la recepcion (pasiva) el provecho de los datos asimilados del contexto en que el
individuo (el organismo) se encuentra, supeditaria la siguiente, momento en el que cambiaria su rol
de paciente a agente multiplicador de esta vivencia, como participe interactivo. En la diferenciacién
entre lo "artistico' y lo 'estético’, Dewey nos proporciona semejante reflexion: ‘[...] ‘artistico' se refiere
[...] al acto de produccién, y 'estético’ al de percepcion y goce” (1949: 44) y afiade: “La palabra
‘estético’ se refiere [...] a la experiencia, en cuanto que es estimativa, percipiente y agradable. Denota
mas bien el punto de vista del consumidor que del productor” (lbid.). [Subrayados nuestros.]. Aqui se
percibe netamente la 'pasividad' a que nos remite la palabra 'percepcion' y el sentido de 'actividad’,
expresado en el 'hacer artistico’. Respecto a este Ultimo, nos llama atencién el vinculo semantico del

vocablo 'habilidad' (que denota 'accién') con las palabras 'arte’ y ‘artistico’, empleado en los
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diccionarios: “El arte denota un proceso de hacer o de elaborar. Esto es cierto tanto para las bellas
artes como para el arte tecnolégico” (lbid., subrayados nuestros), mostrandose, todavia, partidario
del uso de un solo término para designar ambos procesos conjuntamente. La experiencia estética es,
pues, una manifestacion sensible de la realidad, que aporta subsidios al artista para su creacion y le
retornan en 'obra artistica o vivencia estética’, cerrando un ciclo. Ademas de inspiracion, ella es
también fruicidn para el espiritu &vido de sensibilidad y de emocion. Para el deleitoso, sea él artista o
no, es inequivocamente una forma especial de acercamiento a la realidad, puesto que su aporte
afectivo y sensorial posibilita el ejercicio de la imaginacion, el surgimiento de nuevas ideas, el
rencuentro con un pasado puntuado por emociones (exclusivamente al creador) e interpretaciones
particulares y expresivas del mundo. Es por ser una via de acceso especial a la existencia, que ella
facilita la relacién con la alteridad, o en otras palabras, es un medio que incrementa el intercambio
entre los individuos, porque actua sobre el desarrollo de su sensibilidad y de sus capacidades
reflexiva y proyectiva. Sostenemos que el arte también debe ser comprendida por esta perspectiva, o
sea, como un importante vehiculo de comunicacion, porque crea aproximaciones entre las personas,

generando afectos y sensibilidades.

Quiza por el hecho de que este tipo de experiencia no pase 'incélume' al que la vive,
interviniendo sobre su comportamiento, que la estética del siglo XX se haya dedicado con tamafio
entusiasmo mas a la reflexion sobre la dimensién psicologica del arte y de lo bello que a la
naturaleza de la obra en si. Pero lo cierto es que antes de eso el arte (a través de la Estética) no
poseia la magnitud especulativa, ni el valor comunicativo que ha asumido en los dias de hoy.
Cuestiones derivadas de la correspondencia entre el espectador y la obra de arte - tales como el
grado de interaccién y reflexion sobre los contenidos, el poder de transformacion que ella
proporciona en los dmbitos individual (subjetivo) y colectivo —, son algunos de los enfoques de esta

reciprocidad.

En la vision de Maffesoli, /a experiencia estética en la Postmodernidad “(es una) secuencia
de pasajes en momentos, lugares, encuentros yuxtapuestos. Son sucesiones de situaciones mas o
menos aceleradas en que cada una vale por si propia, redundando un innegable efecto de
composicién. Algo que da la intensidad, o por lo menos la excitacién, de la configuracion
caleidoscopica en la cual vivimos” (Maffesoli, 1996: 112). Para explicitar sobre que tipo de vivencia
se refiere, el autor afirma que '(ella) es un conjunto de informaciones visuales captadas de rituales

domésticos y callejeros diarios, procedentes de la television, de los objetos de consumo (difundidos
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por la publicidad), de nuestros recuerdos, de la teatralidad urbana, en suma, de una serie de
situaciones que nos pasan inadvertidas y que escapan al nuestro control'.

Evaluando las consideraciones de Maffesoli, parece dificil identificar con exactitud, 'cuales
son verdaderamente las fuentes inspiradoras del artista’ en un mundo globalizado, en el que la
vulnerabilidad al bombardeo diario de informaciones (afiadimos nosotros) y la velocidad con que
caducan, aliados al ritmo acelerado en que se vive, se revelan factores decisivos en la busqueda de
estos manantiales. Por otra parte, este ultimo factor seria apuntado como el responsable por la
dificultad en la captacion del sinfin de datos sensoriales presentes en la vida cotidiana, relevantes en
la opinién del autor, para el desbloqueo de la percepcion del individuo y desarrollo de su sentido
estético. No obstante, se muestra enfatico al atribuir a la vision, la responsabilidad mayor en
sedimentar en nuestra memoria a largo y a corto plazo, el caudal de conocimiento que adquirimos
durante nuestra existencia.

El planteamiento de Maffesoli es un estimulo a la reflexion sobre la importancia y la
eficacia de la experiencia en los procesos de creacion y de recepcion del mensaje artistico, que nos
induce a indagar si 'la cantidad (y/o la calidad) de vivencias de un artista, tornaria su obra mas
creativa, 0 alin, mas o menos erudita’; o bien, reportandonos al espectador (receptor), si el cimulo
de conocimiento y la multiplicidad de experiencias serian determinantes de la interpretacién de la
obra de arte'. Estas no son cuestiones de facil solucion, sobre todo porque en su nlcleo se
encuentra la experiencia que es, esencialmente, una ‘fuente subjetiva de conocimiento practico’ y
como tal representa para el artista su 'capital de creacion’, y para el publico (espectador, o
participante) su recurso decodificador. Es de esa forma que muchas de las proposiciones artisticas
autobiograficas® han sido elaboradas desde la segunda mitad del siglo pasado, ‘'a partir de las
vivencias de sus creadores' (Beuys, Louise Bourgeois, Lygia Clark, entre otros), dicho de otro modo,
la Fenomenologia ha sido el método de creacion, por antonomasia, de los ltimos 50 afios. Sobre el
aspecto fenomenoldgico de la experiencia, Maffesoli comenta que 'en las secuencias de situaciones,
cada una vale por si misma, redundando un innegable efecto de composicién'. Es patente la
subjetividad con que aprehendemos cada evento que testimoniamos y la infinitud de interpretaciones
que le podemos dar a partir de ese arreglo, de esa 'composicion' que el autor nos propone.
Entendemos que si las formas de percibir son singulares, es fundamental 'interrogar y hacer hablar

los datos concretos de esta experiencia perceptiva’, a través de la comunicacion entre las personas.

% Sobre los programas que enfocan las experiencias subjetivas, cfr. Mitologias individuales (Kassel, 1972), a través de las
obras de Christian Boltanski, Ben Vautier, (Francia), Luciano Castelli (Suiza), Joseph Beuys (Alemania), M. Asher (EUA), etc.
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Este fue el motivo por qué hemos admitido la Fenomenologia como herramienta metodoldgica en la
evaluacion del statu quo de la experiencia estética vivida durante el andlisis de la estética de lo
cotidiano y, en especial, de su expresion vestimentar.

Con respecto a la subjetividad inherente a la experiencia, el critico inglés, Mr. A. C. Bradley
ofrece como ejemplo la vivencia del lector, advirtiendo que “[...] no hay dos lectores que tengan
exactamente la misma experiencia, de acuerdo con las 'formas', o maneras de respuesta que lleven
a ella. Asi, un poema nuevo se crea por cada uno de los que leen poéticamente, no porque su
materia prima sea original, ya que, después de todo, vivimos en el mismo mundo, sino porque cada
individuo trae consigo, cuando ejercita su individualidad, una manera de ver y sentir que en su
interaccion con el antiguo material crea algo nuevo, algo que no existe previamente en la
experiencia” (Citado en Dewey: 97). Mr. Bradley destaca un aspecto importante de la experiencia
que es la percepcion. Mas o menos desarrollada en cada individuo, ella tiene en su proceso como
ingrediente primordial, el ejercicio del pensar, pero un pensar que envuelve todos los sentidos
(Arnheim) tal cual proclama el arte postmoderno, segin una de sus atribuciones. Dewey esta de
acuerdo en que “[...] la cosa més fundamental de la experiencia estética es la percepcion” (Ibid.: 94)
e ilustra su pensamiento mostrandonos que “en la existencia no hay dos puestas de sol que tengan
exactamente el mismo rojo. No pueden tenerlo a menos que una puesta de sol reproduzca la otra
absolutamente en todos sus detalles. Porque el rojo es siempre rojo del material de esa

experiencia™® (Ibid.: 191).

Otro importante dato que podemos identificar en la cita de Bradley, concierne al 'desarrollo
de la creatividad' que las vivencias proporcionan al individuo. Eso puede transcurrir, por ejemplo, del
proceso de asociacion de informaciones obtenidas por experiencias pretéritas, como sugiere en la
interaccién con el antiguo material. Observamos que en estas circunstancias, el caudal de
experiencias acumuladas por el individuo es sefialado como un factor que propiciaria la

interpretacion de los datos.

Tal es la importancia de la percepcion y de su desarrollo® en la experiencia para el
individuo, que la juzgamos una gran aventura hacia el autoconocimiento, una via eficaz en la relacion
con sus semejantes y una fuente indispensable para la comprension del mundo. Comulgamos con la

idea de Bradley que, la suma y variedad de vivencias que una persona 'almacena’ en su vida, le

% Subrayados nuestros.

% Sobre el desarrollo de la percepcion con vias a la captacion de lo sensible en la naturaleza y en las acciones del ser
humano, cfr. Antoni Tapies: “El juego de saber mirar’, en La practica de I'art. Ariel, Barcelona: 1970.
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puede traer grandes beneficios. Del mismo modo que un repertorio pobre de experiencias
representaria una traba en la adquisicion de conocimientos, incluso los que nos llegan a través de
los canales sensoriales. Partiendo de esta dptica, el embotamiento de la percepcion se sefialaria
como una de las probables causas que intervienen en el discernimiento del individuo,
interponiéndose en su evaluacion de 'lo que es habitual' y 'de lo que es diferencial', como seria, por
ejemplo, en el caso de la estética cotidiana. Este su embotamiento no afectaria solamente al
desarrollo interpersonal, sino todos los procesos de adquisicion de conocimiento, como bien hemos

demarcado.

Entre otros factores que serian apuntados como responsables del no reconocimiento de
una estética cotidiana y que pondrian en jaque su autenticidad, estan las referencias impuestas por
las instituciones oficiales (los museos, galerias y academias de arte), que definen para el gran
publico 'lo que es o0 no arte, quién es artista y cual seria el lugar del arte'. O bien, los filtros culturales
que actuan como obstaculos en la valoraciones subjetivas, asi como la carencia de una educacion
visual que posibilitara al individuo, desde su nifiez, un contacto mas estrecho con el universo
artistico, a través del cual él desarrollara su sensibilidad y adquiriera el Iéxico plastico necesario al
reconocimiento de lo estético o artistico. Hay factores entre los que mencionamos, que son
exteriores al individuo y resultantes de una formacién distorsionada, como los dos primeros y otros,
al contrario, que siendo volitivos le confiere autonomia sobre el desarrollo y conquista de su propio
conocimiento. Al desvelar estas observaciones, Dewey nos conduce hacia reflexiones mas profundas
mostrandonos que el recogimiento y el arraigo al yo son probables causas de nuestra inadvertencia
de los pormenores de la vida comin, a los que deberiamos estar mas atentos, destacando, por otro
lado, en las posturas mas receptivas y expansivas, la puerta de acceso que ellas permiten al

progreso de la vida practica (profesional), personal, afectiva y familiar:

[...] la apatia y el entorpecimiento ocultan [la] expresividad [de los objetos] formando una cubierta
alrededor de [ellos]. La familiaridad induce a la indiferencia, el prejuicio nos ciega; la presuncién
mira por el lado opuesto del telescopio y disminuye la significacion poseida por los objetos a

favor de una pretendida importancia del yo®*'.

La reincidencia de algunos factores que incurren en la captacion de lo estético, aqui fijados

por Dewey, es la evidencia de la peso que ellos ejercen sobre el proceso perceptivo: (1) el constante

" DEWEY, John, op. cit., p. 93.
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contacto con el ‘fendmeno' (que puede o no ser un objeto), consecuente del habito®, acarrearia en
una indiferencia hacia este mismo fenémeno; (2) el prejuicio que puede 0 no tener sus raices
plantadas en el terreno institucional, académico o en la cultura, seria apuntado como otro obstaculo;
(3) el ensimismamiento que conduciria al egocentrismo, impediria el individuo la observancia de
estos fendmenos.

Creemos que las experiencias funcionan, para el individuo, como un importante capital de
conocimiento a que él recurre cada vez que el medio externo le solicita una postura frente a un
fendmeno, sea este un evento o un objeto. En estas circunstancias, la inteligencia operando a través
de la légica o la emocion es accionada segun la naturaleza de la experiencia: si ella es de caracter
estético, es la inteligencia emocional que, explorando los niveles suprasensibles de la conciencia
individual, posibilitara el procesamiento de los datos fenoménicos.

La aplicacion de este principio es conferida entre los afiliados al arte del comportamiento
que buscaban con la introduccién del método experimental en sus proposiciones, “disolver los
patrones habituales de comportamiento y provocar formas practicas de entrenamiento y aprendizaje
perceptivo y vivencial, reflexivo y creativo, de la conciencia individual y social. [..] liberar la
percepcion y el comportamiento en relacion con las ataduras y esquemas habituales, suscitar
posibilidades de experiencias libres de prejuicios”, concluian, con aquellos primeros, sus principales
objetivos.

El uso de objetos, muy difundidos por ellos, funcionaba como un punto de arranque para
despertar estas potencialidades de los individuos. Ahora bien, E. Walter (1939) en una de sus
propuestas artisticas, objetivaba la comprension de las posibilidades contenidas en sus objetos (cf.
serie Bichos de Lygia Clark) y de las condiciones 'individuales' que cada persona introduce en el
proceso de uso del objeto.

Lo que se verifica en la postura pragmatica y admirable de estos artistas, es un profundo
sentido didactico e instructivo herederos de un anhelo instaurador del arte como dispositivo
transformador de la sociedad (Qiticica, Maffesoli). Asi identificamos en las practicas Fluxus, en los
happenings, en el Accionismo vienés y en las Mitologias individuales, aunque con tintes distintos, el
mismo lastre idealizador.

El universo objetual fue ampliamente explorado por estos artistas, pero una preocupacién

constante y un ideal perseguido por ellos en sus programas era retomar el concepto de arte-vida (v.

% Disposicion duradera, adquirida por la repeticion de un acto, uso, costumbre. (BUARQUE DE HOLANDA FERREIRA,
Aurélio, op. cit.)
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Goethe). En la ensefia vostelliana (Fluxus) erigida en 1961, la ecuacién arte = vida = arte
representaba la nocion de vida como un proceso creativo esencial y 'cada uno de nuestros actos
vitales conscientes como auténticas obras de arte'. Tras la fundacién de la experiencia como base de
sus programas Yy alianza entre los conceptos vida y arte, la conducta posterior de Vostell fue
identificar el potencial creativo de las personas a través de su feedback, concluyendo como
Nietzsche y Brummel® que 'todo ser humano es una obra de arte'®. La propia vida se convierte, para
estos artistas, en un proceso artistico formativo que lleva el individuo a una autoconcienciacion, en la
busqueda de formas saludables de conducta y dignidad, a una nueva vision de la vida y de las cosas
que le cercan.

La atencion que el arte ha conferido a la experiencia estética es tan reciente como la
Fenomenologia (Husserl, 1859 -1938), el propio movimiento filoséfico a que le dio origen. Su
incorporacion al arte por parte de los artistas vinculados al Teatro de las Vanguardias, tenia como
proposito ser la base de sus programas interactivos. Como ejemplo de lo que ocurrié en los
movimientos citados (el Fluxus, los happenings, el Accionismo vienés y las Mitologias individuales),
los creadores canalizaban sus inquietudes hacia las experiencias vividas por el espectador al
contactar directamente con sus obras. Nacia una nueva estética cuyo caracter innovador se
verificaria, inicialmente, por esta estrecha vinculacion artista-obra-participante, y que se ampliaria
con el provecho que este Ultimo pudiera sacar de la relacion. Las situaciones y las condiciones de las
experiencias a que los participantes son sometidos en estos programas, son trabajadas por sus
proponentes con la perspectiva de estimular y encauzar nuevas actitudes de los sentidos, una

efectiva fenomenologia de la experiencia®'.

4.2. Estrategias contemporaneas de socializacion: una proxémica al revés.

El espacio que las tecnologias de informacion y de comunicacién han conquistado en el
mundo globalizado, nos ha facilitado bastante el acceso al conocimiento, al mismo tiempo que ha
incrementado el contacto (virtual) entre las personas, via Internet. La democratizacion de la

informacion y del saber son algunos de los aspectos positivos de estas tecnologias pero su uso

% Veéase Nacimiento de la tragedia (1871) y Du dandysme et de George Brummell, de Barbey d'Aurevilly (en Ouvres
completes. La pléiade, Gallimard: 1980, v. 2), respectivamente.

% Vostell, citado en Fluxus y fluxfilms: 1962 — 2002. Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia. Madrid: 2002. p. 291.

8 Cfr. grupo EIAG, de Viena (G. Franz y T. Schroder), B. Demattio, S. Brisley (arte del comportamiento), entre otros en
MARCHAN FIZ, Simon. Del arte objetual al arte del concepto. Epilogo sobre la sensibilidad “postmoderna”. Akal, Madrid:
1986-2001.
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como mecanismo de aproximacion entre las personas es algo cuestionable. No podemos negar que
en este proceso, la calidad de los contactos interpersonales se ha desfasado significativamente en
comparacion con una fase anterior, en que las personas para acercarse a las otras o para exponerse
publicamente, acudian a los habituales eventos 'particulares’ o multitudinarios (fiestas, desfiles,
juegos, etc.).

En contrapartida, el encierro que esta tecnologia de comunicacién proporciona a sus
usuarios les ha estimulado el imaginario al punto de hacerlos camuflarse bajo la mascara de
'personajes' creados por ellos mismos para dialogar con sus interlocutores virtuales. Asi, Internet se
ha manifestado un vehiculo de creacién por antonomasia, pero tan solo como ejercicio del
imaginario, porque a lo largo de su 'corta existencia' ha creado mas 'islas' que agrupamientos de
personas. No obstante, reconocemos que los contactos virtuales® no son los Unicos villanos
culpables del alejamiento cada vez mas creciente entre las personas. La aceleracion de la vida
contemporanea es sefialada como el principal factor de este apartamento, aliada a un creciente
individualismo que produce individuos autosuficientes.

Atentos a esta problematica, algunos artistas incluyeron la interactividad como base de sus
programas. A través de ellos, la carencia de comunicacién entre las personas es estimulada por
medio de proposiciones en que el participante es obligado a 'dialogar' con la obra, en caso de querer
‘activarla'. Este matiz de las premisas participativas muestra como romper patrones cristalizados de
comportamiento a través de experiencias positivas con el arte. La alusién a Internet y probables
causas de la deficiencia en la comunicacion entre las personas es, en este caso, una manera de
hacer hincapié sobre la validez del dialogo presente, 0 mejor, de la asistencia/audiencia 'fisica' del
interlocutor, cuestion bastante explorada por el arte interactivo.

Comprendemos que en la comunicacion asistida la riqueza de detalles que provienen de la
clase de datos obtenidos en los contactos, es un marco diferencial que se contrapone a la
comunicacién virtual. Los datos a que se refiere, son todas aquellas informaciones que el individuo
'exterioriza’ en estas relaciones: su apariencia (la manera como se presenta publicamente), su
expresion corporal traducida en las reacciones fisonémicas, en los gestos, en la mirada y en su
movimiento de cuerpo. Es importante subrayar los beneficios que esta variedad de informaciones
pueden traer para la vida del individuo. El desarrollo de su capacidad perceptiva es posible sélo a

partir de experiencias concretas y de la exposicidén continua a situaciones que promuevan estos

82 GUIMARAES Jr., Mario José Lopes. A cibercultura e o surgimento de novas formas de sociabilidade. Disponible en la
web: <http://www.cfh.ufsc.br/~guima/ciber.html> [Acceso en: 14. mayo 2005]
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intercambios. La reincidencia a estas exposiciones contribuyen al éxito de tales experiencias en la
medida que ella influye sobre el almacenamiento de los datos manipulados en el proceso de

comunicacion.

En todo este proceso, la percepcion cumple un papel esencial, porque funciona como una
sintonia fina de la realidad fenoménica, rastreando pormenores que marca la diferencia en las
relaciones. Entre los que ya hemos tratado, afiadiriamos la tesitura vocal (o la modulacion de la voz)
como ejemplo de estos detalles que exigen un mayor apuro de la percepcion. Ella opera como un
dato totalmente independiente de /a apariencia del interlocutor, por medio del cual él nos revela sus
respuestas afectivas. Es pues, en la expresividad comprendida por el conjunto visual (ademas de la
modulacién vocal) de nuestro interlocutor, donde iremos a identificar una modalidad de comunicacién
que denominamos factilidad cotidiana. La apariencia actua ahi como un recurso de sociabilidad, un
arma de seduccion, que para algunos puede invertirse en repulsion (cf. Capitulo 5, Jaime Figura);
pero en estas circunstancias esto poco importa, pues lo esencial es que al provocar reacciones, la
apariencia desencadene un proceso de reflexion, como veremos en el préximo capitulo, donde

mostramos algunas de las repercusiones que el atuendo puede provocar sobre el pablico.

La tactilidad cotidiana proporcionada por las experiencias estéticas compartidas — no sélo
con los demas, sino que con su entorno —, es un 'dispositivo social' que optimiza las relaciones
sociales, pero que asimismo 'actlia’ de modo eficaz en el desarrollo de la sensibilidad y en el proceso
de autoconocimiento del individuo. La vista, el oido y el tacto son los canales sensoriales
accionados cuando vivencia esta tactilidad y que estan implicados en la recepcion o entrada de los
datos (input) recogidos de estas experiencias. En el proceso contrario (output) hay una modificacion
en esta secuencia de entrada de informaciones: el tacto cambia de tercera a primera posicién puesto
que es el Unico sentido activado a través del habla (que impulsa las cuerdas vocales), del 'apreton’
de manos, del beso en las mejillas, de los gestos de las manos al hablar, etc.

Esta forma de aprehensién del mundo (ilustrada en los demas ejemplos excepto en lo de la
voz) a través del tacto activo, denominada percepcién haptica, es una via 'volitiva' de conocimiento
de la realidad.

En el ambito de la convivencia social, la apariencia es un recurso expresivo utilizado en el
ejercicio del facto activo (o percepcién haptica). Exhibirse publicamente - ya sea un acto solitario y
habitual (como la estética vestimentar de calle) o una practica con objetivo y ocasion definidos (como

vestirse para las fiestas populares, rituales religiosos o para el esparcimiento) — son formas de 'crear
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solidaridades' o de establecer contactos a través del conjunto visual del indumento.

El influjo que la apariencia reserva en la tactilidad cotidiana actuando en las relaciones
interpersonales como elemento magnetizador o repulsivo, es verificado en el juicio aprioristico sobre
quién o lo que vemos. Como tema de las investigaciones antropologica y psicolgica, esa proxemia®
se dirige al analisis del aparato cosmético dentro de un contexto sociocultural muy especifico, regido
por normas simbalicas y rituales, muy diferenciado del nuestro, pero que vale a guisa de ilustracion.
La apariencia es analizada en estos casos por la Antropologia, como parte de un contexto mayor,
mas complejo, en el que el 'encuentro con el otro', es una practica consuetudinaria, objetivada en las
acciones rituales bélicas, de caracter religioso o en celebraciones de las etapas de la vida
(nacimiento, iniciacién sexual, matrimonio, muerte) o bien de las cosechas. Es lo que nos
demuestran las experiencias vividas por los pueblos surma y wodaabe®, que hacen
respectivamente, de las técnicas de pintura corporal y de todo el aparato cosmético, practicas de

naturaleza simbdlica y ceremonial que ilustran aquellas acciones rituales.

El habito de vestirse para estas efemérides, asociado a la reproduccién invariable de la
apariencia, marca la diferencia entre el uso de la indumentaria en estas tribus y su forma de
exploracion en el contexto de la estética callejera. Igualmente respaldada en los cambios simbdlicos,
esta Ultima reserva una diferenciacion respecto a la primera en lo que concierne a la versatilidad e
intencionalidad a la hora de componer la imagen personal. Veremos en el capitulo siguiente como la
proxemia es deliberadamente activada en estos momentos, todavia sin que sus agentes tengan la
certeza de que el otro sera seducido por su apariencia, al contrario de lo que acontece en el reino
animal, con ciertas aves que cambian su plumaje de color para atraer al sexo opuesto, en los rituales
de apareamiento.

El propésito de los que se valen del 'recurso cosmético' es por cierto muy distinto entre
diferentes grupos sociales. Los performers de la estética vestimentar de calle, por ejemplo,
pretenden primordialmente /a diferenciacion de su grupo de pertenencia como un mecanismo de
atracciéon de miradas, un empuje al voyeurismo. Por ofra parte, la proxemia entre aquellas tribus
(surmay wodaabe), puede 0 no ser activada a partir de ciertos dispositivos culturales y en ocasiones

especiales®. En el caso de los actores de la estética vestimentar, salir a las calles pasa a ser una

8 Cf. el estudio de Edward T. Hall sobre proxemia en La dimension oculta. Siglo XXI, México: 1976.

8 Cf. sobre los surma y los wodaabe en BECKWITH, Carol: “Wodaabe, los némadas de Niger’, en National Geographic
Espafia, edicién especial: Africa, pueblos y culturas ancestrales. Espafia: 2002. pp. 62-89.

% Ella se manifiesta en situaciones de contacto que pueden ser o no prefijadas, como son los encuentros anuales
programados con un fin especifico, por clases, gremios, grupos de jévenes o de jubilados y las festividades que cumplen un
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verdadera aventura para los que la viven, cuya Unica consecuencia 'previsible' es el impacto que su
imagen ocasionara por donde circule. Si positivo 0 negativo, este impacto le sera tan sorprendente
como el efecto ocasionado por su aparicion. Coincidimos con Edward T. Hall* en que 'la disonancia’
causada por la apariencia del individuo, varia conforme el contexto cultural en que ella se inscriba y
que este mismo contexto sea, ademas, determinante de la factilidad cotidiana (otra forma de

nombrar la proxémica) practicada en él.

Acerca de los matices de la creatividad en el espacio urbano.

La observacion de los movimientos del espacio investigado nos ha permitido identificar dos
formas de manifestacion de la creatividad que, directa o indirectamente, contribuyen a la proxémica
social: una oriunda de los trabajadores ‘informales', como los vendedores ambulantes y otra, de los
transelintes que circulan con una cierta regularidad por el lugar. Ambas formas de expresion estan
diseminadas por otros puntos de la ciudad, siendo la primera la mas usual, mas tangible y canalizada
al gran publico, es observada en las fachadas de los establecimientos comerciales y en los soportes
en donde se exhiben sus mercancias. En otras ocasiones, el comerciante se paramenta utilizando su
propia mercancia, como veremos adelante (v. Figura 20b), recurriendo al atuendo como una
estrategia autopromocional con el claro fin de atraer clientes. La segunda forma de expresion
estética y menos frecuente que la primera (la de los vendedores), viene de los transelntes a quienes
les ha sido dedicado el capitulo 5, en el que se propone un anélisis del vestido como soporte de
creacion y vector de socialidad. Ellos no poseen formacion profesional o académica en su mayoria, y
su conocimiento acerca del arte 'convencional' y del indumento, ha sido alcanzado de modo
empirico, a través de la observacion del cotidiano de la calle y/o de los medios de comunicacion de
masa (TV, revistas, periodicos).

Entre los vendedores ambulantes, las expresiones de ese espiritu creativo desconocen
fronteras en su actividad rutinaria que empieza con la presentacién de las mercancias en soportes
pintados o adornados (Figura 15), transitando por otras estrategias de venta tales como los jingles y
mensajes de protesta (Figura 16), modestos paneles 'publicitarios' (Figura 17), e incluso, circulando
por la ciudad con un escaparate sobre ruedas (Figura 18), en pinturas de las fachadas de las tiendas

(Figura 19), hasta la elaboracién del atuendo (Figuras 20a y b) proyectado para atraer la clientela.

calendario anual, sean ellas de cufio religioso, profano o civico.

% Cf. en el capitulo siguiente, las consideraciones del psicologo James Gibson (1962) sobre tacto activo y pasivo, en el uso
del espacio tactil y la relacion que él establece entre la vision y el tacto. Y a titulo de conocimiento acerca de la influencia de la
cultura en las relaciones sociales, cf. el estudio de Edward Hall sobre Inglaterra, Francia, Japon y EEUU (op.cit.).
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La estetizacion de lo cotidiano.

El socitlogo francés Michel Maffesoli ha puesto en evidencia dos aspectos de la vida
urbana en el marco de la Postmodernidad, sobre los cuales hacemos hincapié: la creciente
estetizacion del cotidiano y la alteridad como derivacion de este proceso histérico.

En sus registros consta que 'la estética se ha difractado en la existencia, invadiendo la
politica, la publicidad, el consumo, la vida cotidiana en su totalidad, sin hallar resistencia frente al
funcionalismo de los objetos y de los espacios vivenciales'. Y como se ha vuelto un hecho
existencial, su empleo no se quedo reducido a la produccion artistica, sino que se ha desarrollado en
la caracterizacion del sensualismo cotidiano ostensible en los colores, olores, sonidos y formas
presentes en el dia a dia y captados por nuestras vias sensoriales. En otras palabras, vivimos
intensa y diariamente la estética y estamos cada vez mas cercados por ella, dentro y fuera del
ambiente doméstico.

El cruce entre estética y alteridad es la resultante del habitual juego de apariencias que
sobreviene en la convivencia: alguien ensefia algo para el otro, 0 ensefia a si mismo; dicho de otro
modo, 'la exhibicién (de alguien o de algo) presupone la asistencia', el testimonio de una o varias
personas. Ese es también el principio de la comunicacion visual (o no verbal) a la que nosotros,
artistas plasticos recurrimos para dialogar con 'el otro o los ofros', utilizando un vocabulario
especifico de formas, colores y texturas. Maffesoli no se limita, todavia, a la reciprocidad entre dato
fenoménico y observador, él profundiza esa correspondencia buscando mostrar un caracter societal
de la estética, que gravita en torno a una serie de hechos de la vida ordinaria que son cargados de
emocion. Asi, el fendmeno se despliega en un contexto antropolégico, en un sentir comin (aisthesis,
su paradigma estético) que incita la solidaridad y rescata la necesidad de estar-junto. Las
manifestaciones creativas localizadas en lo cotidiano (entre las cuales destacamos el vestido), como
expresién de un arte generalizado, promueven esta solidaridad por despertar el sentido estético
colectivo. Por este bies, la vida social se vuelve una obra de arte creada colectivamente, como una
accion solidaria que contagia a todos que estan implicados en ella. Para explicar esta 'epifanizacion’
de la creatividad cotidiana, he recogido de su obra el concepto de vitalismo® que postula la
existencia de una creatividad popular, instintiva y del sentido comun, que sirve de sustrato a diversas

creaciones sociales. El lo explica, y de modo poco objetivo, respaldandose en la critica a la pintura

8 Michel Maffesoli: “Homo estheticus”, en No fundo das aparéncias. Vozes, Rio de Janeiro: 1996. p. 29. (Titulo de la obra
en castellano: En el crisol de las apariencias: para una ética de la estética)
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de Courbet, en un periodo de desarrollo de la sofisticacion artistica en el que se ponia énfasis en la
“productividad natural y espontanea”. La critica se dirigia a su 'naturalismo’ interpretado como una
expresion obvia de la realidad, ausente de la concepcién propia de las producciones
‘intelectualmente proyectadas’ y a servicio del gusto comdn de la 'gente vulgar'; se afirmaba que el
artista concebia “sus obras tan simplemente como un manzano produce manzanas™®.

En el reproche de los criticos a la obra de Courbet, es patente la intolerancia a la mimesis
por la mimesis, la ausencia de 'personalidad en la obra, como también es evidente la postura
separatista que demarca dos tipos de arte para diferentes publicos: erudito y popular. La obviedad
identificada en su pintura, junto con la nocion clasista de la produccion artistica, nos sirven de
pretexto para reflexionar sobre un aspecto de la estética cotidiana identificada por Maffesoli y que se
contrapone al naturalismo combatido inicialmente: la creatividad intuitiva de sentido comdn, un
ejemplo que aun hoy aviva los debates sobre el origen del artista (y supuestamente de su arte) y la
posesion de la creatividad.

Estos son algunos de los temas que jamas se liquidan en las investigaciones de la
Estética, pues ellos normalmente se originan del constante embate entre concepciones de clases
distintas: de los organismos oficiales y de una Estética Contemporanea y renovada, representada
por los artistas, que buscando trascender las barreras del formalismo institucional, han avanzado en
direccion a experiencias innovadoras, aportando al arte un mayor nimero de expresiones artisticas
antes ignoradas por el gran publico.

Sin pretensiones de ampliar este debate, observamos que fue a partir de estas
divergencias que hoy podemos hablar de una estética cotidiana y advertir sobre la amplitud de su
universo y la necesidad de investigarlo mas profundamente. Mientras tanto, el antiguo debate entre
las nociones de erudito y popular, o la distincién entre el profesionalismo artistico y el
autodidacticismo, subsistiran sin que se logre una postura consensuada o razonable. Conviene
recordar que, fue en ese ambito, que categorias de orientaciones tan antagénicas vendrian a ser
definidas y discutidas. Su origen, segun informa Hauser (1972), esta localizado en sociedades
estratificadas donde se percibe su diseminacién de forma mas frecuente. Ahora bien, la condicion de
existencia de una determinada modalidad de expresién en una realidad cultural especifica, como el
arte popular, por ejemplo, es resultado de la coexistencia, en la misma realidad, de otra que se le

oponga, nombrada por los estudiosos de arte erudito. El autor que es un estudioso del tema, nos

8 M. Schapiro: “Courbet et 'imagerie populaire”, en Style, article et societé. Paris, Gallimard: 1982. p. 282 (citado por M.
Maffesoli, op. cit., p. 29)
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advierte que:

No se podra hablar, de ninguna forma de 'arte popular' mientras la diferenciacion de las
sociedades rurales en clases no estuviere establecida; y esto porque el 'arte popular' sélo tiene
sentido cuando se contrapone al 'arte de los grupos o clases dominantes'. El arte de una
colectividad que aun no se encuentra dividida en capas, en 'dirigentes y dirigidos', no puede ser
considerada como ‘arte popular' por la simples razén de que no existe a su lado cualquier otro

tipo de arte®.

La calificacion de la obra de Courbet ilustra un tipo de postura elitista que ciega la
comprension de la diversidad artistico-cultural, pues embute filtros viciosos que estimulan al
recogimiento intelectual y niegan la vivencia de 'la simpatia por las personas y las cosas' (Maffesoli)
que son verdaderamente espontaneas.

En nuestra evaluacion, la espontaneidad es la caracteristica mas reveladora de las
manifestaciones estéticas de lo cotidiano y un trazo de autenticidad pertinente a las obras de arte. El
autor Nestor Garcia Canclini se hermana con nosotros en defensa de una vision amplificada, porque
no se cifie a la produccion de obras imponentes, y espacial, porque aboga por una produccién visual
que siendo la expresién de una sociedad, no encuentra fronteras para manifestarse. Conforme
expone, las categorizaciones de esta produccién son fundadas por la propia sociedad, que instaura

los mecanismos para que ellas asi se revelen:

Lo que llamamos arte no es solamente aquello que culmina en grandes obras, sino un espacio
donde la sociedad realiza su produccion visual. Es en ese amplio sentido que el trabajo artistico,
su circulacién y su consumo configuran un lugar apropiado para comprender las clasificaciones

segun las cuales se organiza lo social™.

El arte, una expresion de la cultura.

El acercamiento de Maffesoli al grupo de investigacion de la Facultad de Teatro de la
Universidad Federal de Bahia, es un dato que merece registrarse, porque la relevancia de su
discurso como cientifico social reside en la atencion y al mismo tiempo en la imparcialidad propia de

extranjero hacia caracteristicas de la cultura brasilefia y, especialmente, a la cultura baiana.

% HAUSER, Arold. Historia social da literatura e da arte. Mestre Jou, S&o Paulo: 1972. v. 2. p. 38. (Traduccion de Catarina
Argolo.)

™ CANCLINI, Nestor Garcia. Culturas hibridas: estratégias para entrar e sair da modernidade. EDUSP, Sao Paulo: 1997. p.
246. (Titulo en castellano: Culturas hibridas, estrategias para entrar y salir de la modernidad.).
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“No fundo das aparéncias”, obra en que discursa sobre temas y conceptos pertinentes a
nuestra identidad (aunque no sea un estudio profundizado sobre ella), son también propuestos otros
valores semanticos a vocablos usuales, que amplifican el conocimiento sobre aspectos genéricos de
la cultura, de la sociedad y de la estética contemporaneas, desde un punto de vista afectivo. La
emocion es la base argumentativa de su retorica y sobre la que orientamos este estudio, pues es ella
quien sostiene y patentiza la cultura de la que somos parte. Es valido destacar que la /atinidad,
esencia comun a algunas sociedades de lenguas romance, es caracterizada por una emotividad que
se ve reflejada en la visién de mundo, en las actitudes y en la forma de sus miembros relacionarse
socialmente. Fijémonos para el modo como la manifestamos en los gestos y expresiones
fisondmicas, en la comunicacién con los demas, en el tono chillon de la voz al hablar, en las
reacciones mas sanguineas que flematicas, en el modo ex-pontaneo de ser. El intencional 'error
ortografico' aqui, acentla el caracter abierto, expansivo del latino hacia lo desconocido, sea él
personas, territorios, cambios o innovaciones.

Por eso, es con propiedad que Maffesoli reviste con nuevo ropaje el término afectivo,
interpretdndolo no exclusivamente como fendémeno psicoldgico, o alimento del alma sin
consecuencia, sino como una estructura antropolégica cuyos efectos son susceptibles de
evaluacion™.

El tema de la afectividad tiene su antecedente en la comunidad emocional (Gemeinde) de
Weber que, en su analisis socio-historico identifica algunas caracteristicas manifiestas en
circunstancias actuales: “el aspecto efimero, la composicién cambiante, la insercién local, la
ausencia de una organizacion y la estructura cotidiana”, acrecentandonos el hecho de “que estos
reagrupamientos se encuentran en todas las religiones y a lo largo de las fuerzas institucionales™.
Maffesoli destaca del analisis weberiano la conexion entre 'emocién compartida' y 'comunalizacién’
abierta y su ascendencia sobre la multiplicidad de grupos que llegan a constituir un fuerte 'lazo
social'.

Sobre esa afectividad Durkheim observa que hay una comunién de los sentimientos entre
aquellos que conviven en sociedad, que él nombré 'naturaleza social de los sentimientos', es lo que
nos lleva a 'indignarnos en comin'. Maffesoli comulga con esta reflexion, afirmando que el sustrato
de lo cotidiano estd 'simbolizado' en “los cambios de sentimientos, discusiones en los bares,

creencias populares, visiones del mundo”. 'La elaboracion y divulgacién de las ideas' provienen de la

7

Maffesoli, op. cit., p. 29.
En Maffesoli, op. cit., p. 17, adaptado.

72
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emocion vivida en comun, nacida de los debates acalorados en los encuentros fortuitos, de las
conversaciones informales y no de la razén, afiade. Arranca de estos argumentos para justificar la
importancia del arte en la vida social como un vehiculo que humaniza y sensibiliza, porque despierta
emociones y aviva otras adormecidas por el tiempo, ademas de contribuir para el desarrollo
perceptivo de los individuos - tanto en el sentido sensorial como subjetivo -, en la medida en que
estos cambios les sefiala nuevas perspectivas de (re-)estructuracién de un nuevo orden social
(Qiticica). En comunién con este pensamiento, el pintor brasilefio Hélio Oiticica (1986) formula un
plan concreto para la experiencia estética, a partir de 'practicas vivenciales compartidas', que no se

observa en el discurso maffesolino y sobre el que debatiremos en el apartado 7.4.

Partimos del analisis del paradigma estético de Maffesoli, el sentir comin, o 'colectivizacién
de este sentir', definido por él como neotribalismo (concepto que inaugura y sobre el cual
comentaremos a continuacioén), que consiste en un nuevo tipo de vinculo social creado a partir de
emociones compartidas que posee como perspectiva holistica, la suma de experiencia y sentimiento

comun y una alianza entre las personas en torno a la contemplacion.

El problema de la carencia de finalidad que subrayamos, reside en la modalidad de
‘contemplacién’ instaurada por él, fundada en la preponderancia de lo estético en contrapartida a la
'no-actividad politica' y a la 'petrificacion de las iniciativas sociales', que para nosotros se traducen en
apatia frente a temas y situaciones respectivas al mundo, a la vida comunal en sociedad y que
deberian ser digeridas, debatidas por todos sus miembros. No obstante, vemos en esa apatia una
paradoja, porque ella es la negacion del pathos (emocion) tan celebrado por él. Por otro lado,
consideramos valida su postura en 'no mezclar politica y economia con arte', aunque
identifiquemos en tales segmentos un fuerte instrumento de critica. Todavia, lo que no juzgamos
legitimo es 'loar a una accion colectiva cuyo objetivo Unico sea la pura contemplacion’, cuando se
podria incentivarla con la finalidad de extraer debates productivos sobre temas concretos que
proporcionen una vida mejor en comin. La contemplacion, a su vez, tiene su valor asegurado en el
desarrollo del sentido estético y de la sensibilidad del individuo, porque le permite trascender a lo

puramente fisico, material, acercarse al suprasensible y tocar lo sublime.

™ Posicionamiento compartido por el autor Cochofel que admite no haber funcién en el arte, salvo cuando ella es
‘expresion’: “No sera explicito [...] atribuir al arte una finalidad social, ideoldgica, religiosa, moral o politica, a pesar de las
sociedades, las ideologias, las morales, las religiones y las politicas desempefiaren un papel decisivo en su motivacion. [...]
Una cosa son las intenciones del artista, [...] otra cosa es la expresion que media entre el artista y esa finalidad, o sea, el arte”.
(En Jodo José Cochofel: “O problema da necessidade”, en Iniciagao estética. Publicagdes Europa-América, Lisboa: 1964. pp.
42-43.) Traduccion de Catarina Argolo.
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En medio a ese debate, la perspectiva de Qiticica apunta en otra direccidn, al 'poner estas
experiencias estéticas compartidas, al servicio del autoconocimiento y de las transformaciones
sociales'. A nuestro ver, los dos posicionamientos, tanto de Maffesoli como de Qiticica, se completan
y atienden a nuestros propésitos iniciales de amparar un sentido para esa ‘atraccion' que se destina

a una 'convivencia' proporcionada por el Arte.

El Arte como factor de sociabilidad.

El gregarismo (Rousseau) identificado en los estudios antropoldgicos y filosdficos como un
trazo ancestral, resurge en el paradigma maffesolino (A. Berque) con el nombre de 'neotribalismo’* -
fendémeno contemporaneo 'inspirado’ en aquella forma de organizacién social, que corresponde a 'los
nuevos vinculos sociales creados a partir de la colectivizacion del sentimiento’. El sociologo se lo
explica partiendo de la nocién de que el tribalismo es una extensibilidad del yo que se opone

tedricamente al individualismo que prevalecio en la Modernidad, para 'suprimir' el individuo™ de su

7 Cf. en su obra O tempo das tribos: o declinio do individualismo nas sociedades de massa. Forense-Universitaria, Rio de

Janeiro: 1987. p.107. (Titulo en castellano: El tiempo de las tribus: el declive del individualismo en las sociedades de masa.).
La diferenciacion basica entre el concepto rousseauniano y el fenémeno neotribal maffesolino reside en que el primero es
instintivo, tiene como fin la preservacién de la especie; el segundo, en cambio, objetiva la comunicacion, la solidaridad de
sentimientos. Maffesoli establece aun la distincion entre el gregarismo'y el grupismo respaldado en la observacion de Augustin
Berque, de que el grupismo es diferente del primero “en el hecho de que cada miembro del grupo, consciente o no, se
esfuerza [...] para servir al interés del grupo, al contrario de simplemente buscar refugio en éI. [A. Berque, Vivre l'espace au
Japén. PUF, Paris: 1982. p. 167, 169 (citado por M. Maffesoli: “A comunidade emocional”, op. cit, 1987, p. 23.)]. Afiade aln
Maffesoli: “El término 'grupismo’ [...] tiene el mérito de subrayar la fuerza de este proceso de identificacion, que posibilita la
devocion gracias al cual se refuerza lo que es comun a todos” (Ibid). [Subrayados nuestros.] En uno, las agregaciones son un
recurso de supervivencia, una forma creada por los miembros de un grupo para protegerse mutuamente; en el otro, ellas se
constituyen a partir de la empatia del individuo con el grupo al cual se congregara. Respecto a la referencia histdrica de la
relacion individuo/grupo retomada por Maffesoli y a la proteccion proporcionada por la convivencia en grupo destacada por
Augustin Berque, Norbert Elias (1987) comenta que “En los estadios mas primitivos del desarrollo social, el individuo [...]
estaba mucho més estrechamente ligado al grupo en que nacia. Por el todo el mundo, las personas estaban [...] ligadas a las
unidades prenacionales, a los parientes, a la tierra natal o a la tribu [...], pues estos eran grupos de los cuales se podia
esperar ayuda y proteccion [...]". (Norbert Elias: “Mudangas na balanga eu-nés’, en A sociedade dos individuos. Zahar, Rio de
Janeiro: 1994. p. 148) [Titulo en castellano: “Cambios en la balanza yo-nosotros”, en La sociedad de los individuos.].

> Elias establece un paralelo muy cercano a lo de Maffesoli, afirmando que ambas concepciones no marcan diferencias,
ellas son una antitesis, asi, al tratarse del individuo, estariamos aludiendo a un fenémeno individual; por lo contrario, al
hablarse sobre persona, estariamos refiriéndonos a un fenémeno social. Ademas, es bastante valiosa su contribucion sobre la
etimologia de ambos vocablos: sobre el término persona, afirma que durante mucho tiempo se creia haber alguna relacién
con el uso de la mascara usada en el teatro de la Antigiiedad, pero que este dato es puramente especulativo, faltdndole
pruebas que lo confirme: “Algunos estudiosos se inclinan para una vision de que la palabra persona derivaria del verbo
personare, ‘resonar, sonar a través de”. Eso es posible, pero no pasa de conjetura”. (Elias, op.cit., p. 131). (Cf. en esta misma
referencia, la etimologia de individuo.). Es igualmente valida aqui, la anotacién del antropélogo Da Matta (1990) sobre el
surgimiento de la concepcion de persona. El autor nos informa que fue con Marcel Mauss (1974), “en un articulo clasico en
que él acompafia la trayectoria de la nocién que recubriria la idea de un personaje (en las sociedades tribales), siendo
progresivamente individualizada hasta llegar a la idea de persona como “ser psicoldgico” y altamente individualizado” (sic) (Da
Matta: Ibid.: 180). Da Matta nos advierte que en Mauss, la persona era un punto de encuentro entre la nocion de un individuo
psicolégico y una unidad social, es mas, que la nocién de persona desembocaba en la idea de individuo. (Cf. MAUSS, Marcel:
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proyecto sociologico e incluir la persona™, pues asegura que diferentemente de aquél, esta posee
una existencia en su relacion con el otro y se construye en y por la comunicacion. Ahora bien,
propone el concepto de 'légica de la identificacion’, en sustitucion a lo de 'légica de la identidad’, de
esencia individualista y que antafio se apoyaba sobre la existencia de individuos 'homogéneos',
auténomos, sefiores de sus acciones y encerrados en su 'ipseidad’, lo que en realidad no ocurre,
porque son incesantes los cambios que suceden a lo largo de su vida bioldgica, familiar, profesional,
afectiva, de sus relaciones de amistad, etc. La primera, al contrario, es labil — “pone en escena
personas de mascaras variables” (Maffesoli:19), es asimismo colectiva, lo que significa poder pensar
en si mismo a partir del otro, o 'de la alteridad'. El constante proceso de formacién por el que el yo
atraviesa en la 'identificacién’, es una sefial de que las transformaciones son también viables en los
varios matices de la vida en comunidad — en la politica, en lo social, en la convivencia diaria — pero
teniendo en cuenta el intercambio de experiencias, de la comunicacion. La apariencia, en ese
contexto, sirve para ilustrar como los cambios son factibles, que la vida no es algo consumado y la
convivencia sana se alcanza a partir de las necesidades debatidas y compartidas por los grupos.
Entre estas necesidades, la libertad de expresion se consolidaria como principio basico de la
dignidad y de la ciudadania, basado en la soberania del individuo o del grupo, sobre si mismo. Tales
preceptos deben serles asegurados desde la més rutinaria accion en la representacion social que es
vestirse.

Las motivaciones que llevan a la formacién de grupos, a los contactos entre las personas,
a la socialidad, en una palabra, es la cuestibn mas importante accionada por Maffesoli, en la
Comunidad Emocional. La empatia, que es el sustrato de una intrincada red de relaciones
(interpersonales e intergrupales), demarca el periodo historico actual en el que nos perdemos en un

sujeto colectivo (o neotribalismo) al cual denomina por 'empatico' (Einfiihlung)” o proxémico. Dentro

“Uma categoria do espirito humano: a nogéo de pessoa, a nogéo do Eu’, en Sociologia e antropologia. Editora Pedagdgica e
Universidade Ltda. /Editora de la USP, S&o Paulo: 1974.)

™ Maffesoli nos aclara sobre la naturaleza de la individualidad y la relacion de esta con la idea de persona: [...] existe una
doble naturaleza de la individualidad de base, que segun las circunstancias historicas y el genio propio de las civilizaciones,
puede expresarse por la forma del individuo que tiene una fuerte y particularizada identidad, o perderse en un proceso de
pertenencia a un conjunto mas vasto. Esta segunda modulacién, produce entonces la persona, procediendo por
identificaciones sucesivas. Al individuo, opuesto a la persona, corresponderia la identidad, opuesta a la identificacion”.
(Maffesoli, op. cit., p. 309) [Subrayados nuestros.].

" El Einfiihlung, nocion de origen estética o filosfica, término que para el autor se podria traducir como 'empatia’ y en el
que se apoy6 para instituir la 'légica de la identificacion’. Del punto de vista fenomenoldgico, el vocablo “delimita el orbe de la
sociedad contemporanea donde predomina el ambiente estético. Asi, nociones como comunicacion, la experiencia del otro, el
hecho de experimentar en comdn, las emociones colectivas culminan en una serie de identificaciones’. (Maffesoli, op.cit.,
1996, pp. 332-333) El Einfiihlung estaria, pues, en la base de la socialidad emocional y empatica, caracteristicas con las que
debemos comprender el fenémeno tribal en la Postmodernidad y que se oponen a lo social, racional o a lo contractual, tipicos
de la Modernidad.
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de ese contexto, la pluralidad de apariencias que nos provee lo cotidiano, es por él apuntada como
uno de los ejemplos de I'ambiance emotionel que emana del desarrollo (neo)tribual. Ella es
identificada en los trajes punkis (en el ambiente londinense), en los trajes falleros (valencianos), en
los abultados vestidos de las baianas (de Salvador), en los harapos del vagabundo, en los atuendos
de los performers de la estética vestimentar y en todos aquellos atuendos que sirvan para ilustrar el
‘presenteismo’ de una estética urbana, que por su efecto espectacular pueda romper la linealidad

temporal de la vida cotidiana.

Retomando la cuestion sobre cuéles serian los impulsos de la socializacién entre los
miembros de un grupo, Maffesoli sugiere el aura estética como un factor preponderante en este
proceso. En su argumento busca mostrar que cada periodo histérico fue marcado por un aura
especifica: la Edad Media, por el aura teolégica; el siglo XVIII, por el aura politica; el XIX, por el aura
progresista y la contemporaneidad, por el aura estética. Esta Ultima, conforme ha observado, esta
presente en las multiples formas de solidaridad (propuesta por una ética de la estética, el sentir
comun) a que asistimos en la vida ordinaria: en las asociaciones de barrio y en los programas
sociales en que participan artesanos o miembros de una comunidad que juntos, viven a diario la
labor creativa; en las celebraciones realizadas dentro y fuera de las cofradias religiosas; en los dias
festivos, en cuya organizacion (y sobre todo en el cuidado con los ornamentos y los atuendos) se
observa una participacién maciza de la comunidad; en los rituales que loan la vida y la muerte. Son
ejemplos de la vivencia estética compartida en lo cotidiano, cuyas motivaciones pueden originarse
desde una necesidad concreta de cooperacién mutua, hasta el ejercicio de una costumbre o
tradicion.

La estética cotidiana es resultado de la accion de personas, como las que estan implicadas
con su produccién cosmética, de pequefios grupos y comunidades que se organizan en torno a
objetivos previamente definidos o orientados por sus costumbres.

Es importante destacar que el caracter autbnomo de la estética vestimentar de calle, como
integrante de una 'estética mayor', cotidiana, no le permitiria encuadrarse entre las manifestaciones
guiadas por las costumbres. Aunque incorpore elementos de la cultura, no le atafie representarla ni
siquiera perpetuarla valiéndose de las tradiciones. Por otro lado, en lo que concierne a su
participacion como pieza en la cotidianidad ella es una garantia afiadida de supervivencia de la 'zona
de contactos' generada por la estética cotidiana. Para muchos, ella puede no ser acreditada como un

factor de socialidad, principalmente si es analizada dentro de la perspectiva historica individualista en
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que se enmarcan muchas de las sociedades postindustriales, porque las aproximaciones entre los
miembros de un mismo grupo social se vuelven cada dia mas dificiles. Sin embargo, ese cuadro se

altera en funcidn de la cultura y del espacio geografico a que 'aquella expresion' pertenezca.

La relacién individuo/sociedad/persona vs. (cuerpo)vestido/cultura.

Hasta entonces hemos aplicado los vocablos individuo y persona como sinénimos, en
contrapartida, hemos asimismo investigado en Elias las sutilezas de diferenciaciéon semantica entre
ambos, nacidas de un proceso histdrico y en Maffesoli, su connotacion en el contexto sociologico
contemporaneo. Esta investigacion se explica por el hecho de que la dialéctica personalindividuo,
individuo/sociedad, fue uno de los instrumentales que usamos para defender la tesis de que 'los
dispositivos formadores de la cultura no material™ del individuo (o de un grupo social) serian
forjadores de un ethos manifiesto en la apariencia (cosmética) y promotores de socializacion'
(término a que también nombramos tactilidad cotidiana). Apoyados por una nocidn 'conceptista™ de
dichos vocablos, planteada por el socilogo Norbert Elias (1987), que muestra en la estrecha
conexion que hay entre ellos, que la mencién a uno implica la asociacion inmediata al otro. El
propdsito al buscar una correlacién con la estética vestimentar de calle a través de este paralelo, fue
registrar el proceso natural de incorporacién de la culfura en cada proyecto de creacién y cuyos
elementos se reconocen al observarlos 'aisladamente’ en sus aspectos més conspicuos, y en el

'grupo’ integrante de esta 'estética'.

En el lenguaje corriente, individuo y persona son términos que nos suenan como sindnimos

y que se opondrian semanticamente a grupo, pero no es lo que nos ensefia Elias ni el fildsofo

8 La cultura no material incluye los valores morales, simbélicos (las creencias, los rituales), las costumbres, las normas, los

objetivos y las ideologias que son los fundamentos de toda sociedad. (Cf: concepto en la web:
<http://portal.unesco.org/culture/es/ev.php-URL [D=34325&URL DO=DO TOPIC&URL SECTION=201.html> [Acceso en: 07
jun 2007]).
™ Expresion del barroco literario de influencia quevedista, el conceptismo esté caracterizado por la busqueda de la esencia
de las cosas, accesible al pensamiento exclusivamente a través de la logica, del juego de ideas y de conceptos. En la
demostracion de ambos pares de conceptos, Elias establece una dialéctica que opera por medio de asociaciones, a
semejanza de lo que propone esa corriente estética, muy bien ilustrada en el poema del poeta barroco baiano, Gregorio de
Mattos Guerra (1636-1695). En el soneto intitulado “Al brazo del mismo nifio Jesus cuando aparecid”, identificamos
curiosamente en la relacion cualitativa [el todo por la parte (sinécdoque)], un recurso tipicamente Barroco, la misma
correspondencia sugerida por Elias: “El todo sin la parte no es todo /La parte sin el todo no es parte /Pero si la parte hace el
todo, siendo parte, /No se diga, que es parte, siendo todo./En todo Sacramento esta Dios todo, /Y todo asiste entero en
cualquier parte, /Y hecho en partes todos en toda parte, /En cualquier parte siempre queda el todo. //El brazo de JesUs no sea
parte, /Pues que hecho Jesus en partes todo, /Asiste cada parte en su parte. //No sabiéndose parte de ese todo, /Un brazo,
que le encontraron, siendo parte /Nos dijo las partes todas de este todo. (En Obra Poética. Ed. James Amado (2 vols.), Rio de
Janeiro: 1990.) Traduccion de Catarina Argolo.
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personalista Emmanuel Mounier (1905-1950). Cuando habla de individuo, el primero se refiere a un
fenémeno individual, en cambio, se refiere a la persona como fenémeno social; el segundo lo ratifica
aseverando que persona es sindnimo de integracion, compromiso, comunicacién y donacién e
individuo, de dispersion, separacién, egoismo y evasién. Apoyado sobre la dialéctica de los pares
individuo/persona, individuo/sociedad, Elias afiade que “la necesidad de destacarse camina de la
mano con la necesidad de formar parte” (Elias, 1994: 124) (subrayados nuestros), 'paradoja’ que se
explica por el 'anhelo (consciente) de diferenciacion’ de su grupo y, a la vez, (inconscientemente)
motivado por la necesidad de ser reconocido por él, a través de una relacion de pertenencia y
solidaridad. A pesar de su 'distincion’, es identificado por su grupo como 'uno de sus miembros' por
las 'afinidades' que comparten, patentes en la apariencia y que son empleadas como mecanismo de

comunicacion no verbal.

Refiriéndose aln a la relacién individuo/sociedad, Elias nos remite a la teoria de la Gestalt
como el dispositivo que en la actualidad desvelar estos fenémenos, formulando que “el todo es
diferente de la suma de sus partes, [...] é/ incorpora leyes de un tipo especial, las cuales no pueden
ser elucidadas por el examen de sus elementos aislados” (Id: 16). [Subrayados nuestros.]. Inspirado
en un término de la teoria de los conjuntos, el autor nos sugiere que “las unidades de potencia menor
[...] dan origen a una unidad de potencia mayor, que no puede ser comprendida cuando sus partes
son consideradas aisladamente, independientemente de sus relaciones” (lbid.). Hemos ubicado
asimismo en la 'Antropologia de la comunicacion', disciplina fundada en los EUA (afios 50, Gregory
Bateson, Escuela de Palo Alto), una ratificacién del paralelo entre ‘parte y todo' aplicado al estudio de
la comunicacion verbal y no verbal que concibe la “comunicacidn entre emisor y receptor segun un
modelo orquestal, 0 sea, como resultante de un conjunto de individuos reunidos para tocar juntos y
que se encuentran en situacion de interaccion durable. Si bien todos participan solidariamente de la
gjecucion de una partitura invisible que es la cultura™, cada uno lo hace a su manera. Explicariamos
este proceso identificando inicialmente como emisor, el performer vestimentar, el publico como
receptor, y a ambos como integrantes de la misma cultura que es la partitura que tienen en comun.
Observando que en la 'orquestacidn’ todos participarian colectivamente, siendo que entre los
performers ella se haria segun ‘el ritmo de cada uno', empleando su estética indumentar para
interpretar la cultura.

Estas reflexiones son bastante reveladoras de lo que representan para la caracterizacion

80

CUCHE, Denys, op. cit., p. 106. [Subrayados nuestros.].
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de una sociedad®', los casos puntuales de identidades como producto de una entidad mayor, que es
la cultura. Ellas se patentizan entre aquellos que buscan una identidad visual a través de una
exclusiva plastica vestimentar, bien como entre los que se valen de esta misma practica en la
creacién de un personaje con el cual se tornan conocidos del publico local (cf. Capitulo 5).

Nuestro objetivo al buscar la correspondencia entre individuo y sociedad, era establecer a
partir de ella una analogia entre el (cuerpo)vestido y la cultura, en la que el atuendo sea reconocido
como una expresion particular y representativa de su cultura de origen, y la cultura, a su vez, fuera
representada y identificada en el (cuerpo)vestido. Este paralelismo - vestido-cultura/cultura-vestido -
puede aun ser aprehendido por los conceptos de identidad-yo e identidad-nosotros, formulados por
Elias donde “la existencia de la persona como ser individual es inseparable de su existencia como

ser social”, en una palabra: “no hay identidad-yo sin identidad-nosotros” (151-152).

¥ Limitar el campo de actuacion de la estética investigada no ha sido una tarea facil, dadas las circunstancias en que ella
fue inicialmente planteada. Su caracter interdisciplinario nos ha llevado a investigarla, inicialmente como producto cultural y
social. En el primer caso, su andlisis se ha detenido en los aspectos plasticos, 'supuestamente' identificados como los
forjadores de una identidad visual y como agentes socializadores, atendiendo, este Ultimo, al segundo enfoque propuesto.
Desde el primer punto de vista, la estética vestimentar de calle se encuadra, como objeto, en la cultura material, todavia ella
es parte también de la cultura ideacional (no material) porque incorpora principios que son la base de la sociedad que la
origina: sus costumbres, valores morales y simbdlicos.
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Flgura 15. “Cariito de café’. Practica muy Figura 16. En la pancarta, el mensaje “La tierra tiene 7 mares, 5
desarrollada en Salvador, la pintura personalizada de océanos, 5 continentes y 510.934.000 km?, y ;Ud. cree de fumar
los conocidos carritos 'musicales’ de café, se ha justo aqui?’, es una muestra del espiritu jugueton y creativo del
tornado un concurso anual, como incentivo a la brasilefio, incluso a la hora de hacer sus reclamaciones.
creatividad popular.

Figura 17. La creatividad esta presente en todos los momentos de la vida del brasilefio, incluso cuando se trata de su
supervivencia. El vendedor, vestido con un traje habitual de trabajo, circula por la ciudad con su escaparate 'sobre ruedas',
exhibiendo articulos de lenceria.

Figura 18. La palabra “Abarajé” es otra forma inventiva de decir
que “alli” se venden dos exquisiteces de la culinaria tradicional
baiana , el abara y el acarajé. Las pinturas de dos importantes
tarjetas postales de la ciudad, los faros de la Barra y de Itapua (en
la secuencia), ratifican la constante preocupacion del baiano con la

inclusion de lo estético en lo cotidiano. B
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Figura 19. Creacion en pintura de la fachada de una zumeria
de un barrio popular de Salvador. Préctica muy extendida entre
comerciantes de las zonas mas periféricas de la Ciudad. (Se
ve escrito: “Cocteles de frutas. Exéticos. Rita Baiana”. Esta
Ultima, un personaje de la literatura brasilefia, cocinera de un
restaurante popular.).
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Figura 20a. Vendedor de tarjetas de teléfono, transforma,
creativamente su tablero de mercancia en un sombrero. La
eleccion de la ropa blanca destaca todavia mas la 'pieza’ y el
colorido de las tarjetas.

Figura 20b. La curiosa semejanza entre las dos imagenes:
las mexicanas vendedoras de zapatos, asi como el chico, en
Salvador, vendedor de tarjetas de teléfono, crean un 'exético
adorno' para la cabeza, con sus mercancias,.







CAPITULO 5






Capitulo 5:

Referencias histéricas del uso del indumento como expresion identitaria y su vinculacién al

concepto de estética vestimentar.

Palabras clave: VESTIMENTA, MODA, APARIENCIA, IDENTIDAD INDUMENTAR, PLASTICA
VISUAL, ESTETICA VESTIMENTAR, PROCESO CREATIVO, SOCIALIZACION, EXPERIENCIA
ESTETICA.

El vestuario es una parte [...] de nuestros “yos” vivos y en movimiento. (E. Wilson)®

Todo estetismo (estilo) es evasion, es un medio de conocerse a si mismo. Para aquellos que
optaron por la apariencia, la mascara acaba por tornarse realidad. La apariencia [...] nace de los
gestos y, a costa de representar tal o tal ilusion, nos volvemos lo que presentamos de nosotros.
(P. Bollon)®.

La apariencia se sitlla mas alla de lo sentido, en los limbos de la razén y de la logica, fuera de lo
bello y de lo feo, del bien y del mal, de la verdad y de la mentira, ella es el canal privilegiado de la
expresion de un discurso escondido, tabu, imposible de decir con palabras comunes légicas.
(Ibid.)®

Solamente las apariencias diferencian a los hombres entre si, y ellas son artificiales, resultado de

una creacion, de un objetivo. (Ibid.)

Antes de dar inicio a cada aspecto dispuesto en los apartados, nos cabe hacer una
advertencia sobre el significado de apariencia en este texto, situando su empleo en el dominio de la
indumentaria.

En un primer sentido, apparentia, palabra de origen latino, se define por 'todo aquello se
ensefia a la primera vista'. En una perspectiva filosofica, es 'la manifestacion, total o parcial, de la
realidad'. En ambas acepciones®, la apariencia no es algo que se manifiesta integralmente, que 'no

se da por entero' al primer vistazo, no obstante, eso no significa que ella no aporte elementos

8 WILSON, Elizabeth. Enfeitada de sonhos. Edigbes 70, S&o Paulo: 1985. p. 11. [Subrayados nuestros.].

8 Patrice Bollon: “A criagdo de si mesmo”, en A moral da méscara. Rocco, Rio de Janeiro: 1993. pp. 230-231, adaptado.
[Subrayado nuestro.].

% Ibid, p. 165.

%  BUARQUE DE HOLANDA FERREIRA, Aurélio, op. cit.
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suficientes para la valoracion de algo o de alguien. En este caso especifico, la valoracién a que se
refiere no debe ser entendida como una exposicién de un juicio de valor moral, sino estético.

El uso de la cosmética en préacticas simbolicas (rituales, religiosas), en manifestaciones
culturales (civicas, historicas, profanas), en expresiones de caracter estético o artistico®, o mismo
como discurso social (tribus y grupos urbanos)®, es una demostracion de la importancia que la
apariencia reserva en la comunicacién entre las personas y también puede ser considerada como un
medio de 'situaros con relacién a los demas'.

En el andlisis de Maffesoli, las mltiples précticas corporales® nos permiten comprender
que 'los diversos juegos de la apariencia se inscriben en un vasto sistema simbolico cuyos efectos
sociales no deben ser despreciados'. Apoyado en estos efectos, ha construido su discurso en torno
al papel de la sensibilidad (estética) en el proceso de socializacion, como base de la comunicacion
en la vida cotidiana y en el que juegan dos elementos fundamentales, inmanentemente opuestos e
indisociables: estética y recepcion (Monclar)®. La apariencia (como producto estético), en sus
revelaciones antitéticas (el desnudo o el vestido), gana sentido cuando se formaliza en la relacion de
alteridad®, es decir, a través de un testimonio ocular en el que un yo, para consumarse, reclama la
asistencia de otro. La identificacion de una alteridad, en este caso, no sélo denota el reconocimiento

de las diferencias patentes en la 'exterioridad de cada uno', sino que reconoce en la distincion® un

%  Cabe diferenciar en ese contexto, lo que consideramos estético y artistico: cuando nos referimos a la elaboracion de la

apariencia por personas que circunstancialmente utilizan el vestido como una expresién ludica (por ejemplo, los que se
atavian para un partido de fitbol), diferentemente de aquellas que regularmente lo emplean como recurso expresivo.

%  Tribu urbana es un concepto sincrénico que se reporta a un determinado periodo de la historia de la indumentaria
(décadas de 60y 70 ) en la que pequefios grupos de personas empleaban el vestido como un recurso 'discursivo', de caracter
social. En la actualidad, este término fue sustituido por grupo urbano (cf. nota de pie n° 118).

% El autor alude a las diversas practicas observadas hoy en dia: el body-building, cuidados con el cuerpo, dietética,
cosmeética, teatralidad. (Michel Maffesoli: “O reino da aparéncia”, en No fundo das aparéncias. Vozes, Petrépolis: 1996. p.
164.).

% VALVERDE, Monclar. Estética e recepgéo. Disponible en la web: <http://www.facom.ufba.br /Pos/monclar/sentid3.html>
[Acceso en: 18 sept. 2004].

% “A partir de la reflexion filoséfica, se suele conceptuar “relacion” como ordo ad aliquid, es decir, “relacion” seria el
ordenamiento (intrinseco) de una cosa en direccion a otra. “Intrinseco aqui (..) se entiende (por) el ordenamiento del propio
ser, de algo esencial a este ser. En otras palabras, relacion es una realidad que para poder ser, necesita de otra”.
(GUARESCHI, Pedrinho: Alteridade e relagdo: uma perspectiva critica, en ARRUDA, Angela (Org.). Representando a
alteridade. Vozes, Petropolis: 1998. pp. 150-151.) Traduccion de Catarina Argolo.

" Elsignificado que el término asume en nuestro texto no posee la misma relacion (clasista) con la que Edmond Goblot (La
barrera y el nivel, 1925) o Bourdieu (La distincion. Criterio y bases sociales del gusto. Taurus, Madrid: 1998) le han conferido.
El primero, anticipandose al segundo, describe la burguesia como una clase social que frecuentemente representa su poder,
de tal manera que utiliza la distincion para crear un contraste de nivel — a través del cultivo de practicas de la vida rutinaria
(como los buenos modales provenientes de una primorosa educacion) - y una barrera simbdlica. (Cf. Jorge Lozano: “Modas:
disefiar el tiempo”. Revista de Occidente (290), pp. 107-115, adaptado. Disponible en la web:
<http://www.ortegaygasset.edu/revistadeoccidente/articulos/(290)Jorge _Lozano.pdf> [Acceso en: 06 sept 2005]). Todavia,
para un mayor desarrollo del conocimiento sobre la burguesia en el sentido etnolégico, vale buscar una de las precursoras
sobre el tema, la antropdloga Beatriz Le Wita que, en su obra - “Ni vue ni connue: Approche ethnographique de la culture
bourgoise”, Maison de las sciences de I'homme, Paris, 1988 (mencionado en CUCHE, Denys, op. cit., p. 252) - analiza la
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requisito esencial en los contactos interpersonales. Esa exterioridad puede ampliarse todavia mas si
englobamos el conjunto cosmético y la corporalidad del individuo (su expresién corporal); o
restringirse, si nos fijamos en la indumentaria, que es una parte de este conjunto cosmético. En
cualquiera de estos casos, la distincion es el principio motivador y el paradigma, por antonomasia, de
las investigaciones sobre la apariencia.

Hemos buscado mostrar en la correspondencia yo (vestimenta/apariencia)-ellos
(asistencia/alteridad), que la apariencia, ya sea en su totalidad (cosmética y en la corporalidad) o en
su parcialidad (como en la indumentaria) es 'causa y efecto de la actividad comunicacional' 0, una
'maquina de comunicar', expresion maffesolina usada para referirse exclusivamente al traje
(Maffesoli, 1996: 161).

La preocupacion con la apariencia® no debe ser jamas enjuiciada como una actitud frivola,
sobre todo porque esta implicada “en un vasto juego simbolico, [que] expresa un modo de tocarse,
de estar en relacion con el otro, en suma, [porque] hace sociedad” (Ibid.) Las practicas cosméticas®
del maquillaje, pintura corporal, tatuaje, atavio (toda ellas de 'superficie’), se reservan un papel
esencial en la visibilidad del 'donaire’ intangible que es estar-junto, comprobando su indiscutible

eficacia en este proceso de comunicacion—socializacion.

La légica maffesolina del estar-junto se sostiene en las conductas paraddjicas de los que
crean un estilo propio o elaboran su conjunto vestimentar libres de esta preocupacion, pero con otra,
que es distinguirse de la monotonia de la colectividad. Admitimos por estilo, el significado atribuido
por Bollon*, que lo concibe como un modo de expresion de la apariencia, sensible, sutil, maleable,
inacabado, por eso poético y enigmatico, abierto hacia el imaginario. Su decodificacién imprecisa le

confiere pluralidad y plasticidad, poniéndolo al margen de las manipulaciones vulgares y de lo

cultura en debate, partiendo de tres elementos fundamentales: (1) la atencién dirigida a los detalles y, en especial, a la
vestimenta (considerada un pormenor que cambia todo y hace la distincién) (2) el autocontrol y (3) el culto de practicas de la
vida ordinaria, entre las cuales, los buenos modales a la mesa.

%2 Mas sobre la apariencia en Patrice Bollon: op. cit., pp. 163-179. Tratandola por el término 'superficialidad', él la examina
segun dos visiones nietzscheanas: (1) en su estado primitivo (que él interpretd como “el grado cero de la mirada”), donde ella
se materializa en una relacion sencilla de interfaz sin intencion o emocion, entre el individuo y el mundo. En (2) la
“superficialidad por profundidad”, ella es “indirecta, mediatizada, construida, artificial, y prueba una relaciéon compleja,
ambivalente y vivaz con el mundo y su posible esencia”, es el reconocimiento de que el verdadero valor de las cosas s6lo
puede ser experimentado, 'sentido’ por la emocién estética, jamas explicado (pp. 172-173, adaptado).

% Simmel ha subrayado como el adorno (schmuk) como practica cosmética era esencial a las “formas de socializacion”,
aseverando que él permite ser desindividualizado y al mismo tiempo, permanecer si-mismo. [G. Simmel. Soziologie. Berlin:
1958.5 2 ed., p. 3, 278. (citado por M. Maffesoli, 1996, op. cit. , p. 169).].

% Este a su vez, toma de los sentidos que le otorgd Nietzsche en La gaya ciencia: “modo de expresion, manera y arte de
vivir, concepcion estética del mundo, verdadera estetizacion de este y suprema elegancia social”. La elegancia a que el autor
se refiere es la mayor virtud del dandi, es su conducta moral hacia las personas conocidas o desconocidas, es ‘el trato social'
propio del hombre civilizado. (P. Bollon, op. cit., p. 180)
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presumible y reservandole un trazo siempre innovador.

Ese factor de agregacién mencionado por Maffesoli justifica por qué somos atraidos por las
semejanzas, a ejemplo de lo que ocurre entre los miembros y simpatizantes de las tribus® y grupos
urbanos (cf. el apartado siguiente). Curiosamente este mismo factor se revela entre aquellos que se
sienten atraidos por lo 'diferente’, explicito en el dandismo, en la estética vestimentar y en otros

fendmenos de igual categoria que asimismo se orientan hacia la individuacion.

Siglo XIX: el dandismo (segtin P. Bollon y E. Wilson).

Toda la literatura sobre el dandi (cf. Figura 21a) induce a que el lector cree una imagen de
varén narcisista, que busca esencialmente el esmero en la manera de vestirse y de este modo,
destacarse de la multitud. Al contrario de lo que se pueda suponer, el dandi no reivindicaba la
individualidad’, la presentaba como un objeto, es mas, fingia no poseer 'interioridad', por eso
trasparentaba 'superficialidad’, sin embargo, su belleza y elegancia le eran naturales y
profundamente interiores.

La suma de lo que representa el erotismo dandi, “esta ligereza de comportamiento, este
rigor de las maneras, esta simplicidad en el aire de la dominacién, este modo de ponerse un traje y
de montar un caballo, estas actitudes siempre calmas, pero revelando fuerza™®; todo en él puede ser
interpretado como una ética de la estética, un modo de ser expresado por un conjunto de valores
afectivos, sensibles, que encanta e invita al acercamiento.

La figura del dandi constituye el antecedente mas remoto (siglo XIX), en la cultura
occidental, de lo que se entiende por una expresion identitaria vestimentar, razon por que lo elegimos

como un modelo de referencia de la estética analizada. Su figura emblematica y polémica, le tornd

% Los correspondientes contemporaneos del dandi, desde el punto de vista estrictamente indumentar, son los mods (de

‘'modernos’, afios 50/60; cf. descripcion en Bollon, op. cit., p. 98-102), los yuppies (afios 80, también nombrados 'hippies
tardios') y los metrosexuales (afios 80). Yuppie, acronimo para young urban profesional, o sea, joven profesional urbano, fue
un término acufiado en principios de los afios 80 para describir un perfil demografico de jévenes de cerca de 20 afios,
licenciados y treintafieros en ascension profesional, que teniendo postergados los valores sociales pregonados por los hippies
(afios 60), marchaban en defensa de un estilo de vida que tendia a valorar los bienes materiales y a consumir (eran, por eso,
una facil diana de la moda). El concepto de metrosexual fue usado por primera vez en el afio 1994, en Inglaterra, por Mark
Simpson para referirse al nuevo hombre del siglo XXI cuyo perfil €l define como el de “[...] un hombre joven con dinero para
gastar, vivir o desplazarse hacia una metrépolis, porque es donde estan las mejores tiendas, clubs, gimnasios y peluqueros. El
puede ser oficialmente homo, hetero o bisexual, pero esto es totalmente irrelevante porque se ha tomado a si mismo como
objeto de adoracién y placer como su preferencia sexual” (cf. direcciones web: <http://www.marksimpson.com/pages/journalis
m/www.marksimpson.com>, <http:/pt.wikipedia.org/wiki/Yuppie>, <http:/www.tenantrights.net/text/pg-glossary.html>) [Acceso
en: 25 sept 2005]. Para conocer un poco mas sobre el dandismo, cf. la web: <http://www.dandyism.net/index.php > [Acceso
en: 12 sept 2005]

% BAUDELAIRE, Charles: “O dandi”, en O pintor da vida moderna. Vega, Lisboa: 1993. p. 44.
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exponente maximo de la originalidad en lo vestir y un tenaz opositor de la trivialidad. Emblematica y
al mismo tiempo revolucionaria, porque significd para el bando occidental y capitalista, la
transformacion del vestuario masculino de su época, un simbolo de la elegancia varonil no cefiida al
indumento, sino extensa a las actitudes hacia los demas, independientemente de clase social, tal
como debia convenir a un fiel representante de la aristocracia. Ser dandi era, entre tantas
particularidades, incorporar esa postura aristocratica y en esencia, saber encarnar un ideal de
‘belleza de conjunto’ (cf. Figura 21b). Siendo la imagen personal su 'tarjeta de presentacion’, el que
se proponia el desafio de transformarse en uno, habria de conllevar sefiales tipicos, como un cierto
aire de misterio y poder, un modelo de perfeccidn en las acciones cotidianas, sobre todo, en las
relaciones sociales. Es en la calle, en medio de la multitud, que él ofrece lo mejor de su elegancia y
se rinde a la generosidad de pequefios-grandiosos gestos como un saludo cordial, una mirada
acogedora, porque reconoce la importancia del estar-junto, de vivir la proxémica, acortando las

distancias impuestas por la formalidad social.

El caracter polémico del dandi no se limita a la afirmacion de un comportamiento disidente
declarado en el atavio, sino mas bien, a la apropiacién de un atributo antes 'exclusivo' del universo
femenino que es la busqueda y la plasmacion de un ideal de belleza explicitos en la apariencia. Es
asimismo en este pormenor que el dandismo sefiala con vehemencia su talante opositor,
anticonformista, y una vez que se instaura como un estilo particular, muestra que también es
antimoda®. En este concepto se engloban las formas de atuendos que se desvian de un patron
vigente sin preconizar un nuevo estilo, sin embargo, fundan un género personal de vestimenta,
protegido de la influencia de la moda. En palabras de E. Wilson, este tipo de expresion indumentar
es “una tentativa de encontrar un estilo sin época, de eliminar [...] el elemento cambio en la moda”.
(Wilson, 1989: 247). Como epiteto especifico de estilo urbano personal, ella es lo que el dandismo
ha figurado en el siglo XIX, una antimoda o un modo de ser que no alcanzaria equivalente en la
historia del vestuario, a pesar de lo que significo la estética de las tribus urbanas en los afios 60, en

términos de innovacion y desviacion, en la indumentaria.

El relieve que hemos atribuido al dandi, en este estudio, se fundamenta por la identificacién
de muchos de sus atributos aqui expuestos con los de la estética vestimentar de calle y que se

complementan con los andlisis que Patrice Bollon (1993) aporta sobre el dandismo. Sobre este tema,

" El concepto es inicialmente propuesto por J. C. Fligel (1930), localizado en George Simmel (1971) y retomado por

Polhemus y Procter (1978). La informacién nos viene de Malcolm Barnard en su obra Moda y Comunicacion. Rocco, Rio de
Janeiro: 2003. p. 28.
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el autor resalta algunos aspectos también tratados por Maffesoli acerca de la omnipresencia de la
estética en lo cotidiano y en su hipétesis de que ella seria el principal fundamento de toda forma de
socialidad. Es el reconocimiento de la importancia de lo inmaterial en el propio nicleo de lo
material®. Bollon se aproxima de esta perspectiva al justificar el valor del dandismo como “un
principio de vida, una ética, un ejemplo a seguir y una estética (y también una moral) de donde
procede su estilo y la actitud que éste refleja”. Se apropia del postulado de Wittgenstein, segun el
que “ética y estética son una sola cosa” para mostrar que es el estilo (la apariencia, imagen y todo lo
que él representa) - una estética (el 'aisthesis' o el 'sentir comdn'), una moral, un comportamiento -, y
no una légica, lo que da el sentido de las cosas y del mundo. En una palabra, el mundo y las cosas
que nos rodean solo ganan valor si lo buscamos por medio de la sensibilidad y de la 'convivencia
social', afiadimos.

Otro aspecto mencionado por Bollon, es el caracter sedicioso de este personaje que brota
de una revuelta puramente estética o estetizante, a veces, metafisica o 'existencial', exclusivamente
expresada en su estilo. El dandi reproduce en su ethos, el Zeitgeist romantico de su tiempo, la
busqueda por un modelo de belleza “que es una de las metamorfosis de las encarnaciones de lo
ideal’ (Bollon, 1993: 205) y el 'mito del artista' que se eleva de la multitud para fundar una identidad
incorpdrea’. Esta inmaterialidad constitutiva es resultante de la 'invencion de si mismo', inspirada en
un concepto (ideal) de belleza, “libore de cualquier raiz natural, [...] casi un artefacto”. (Bollon: 205.)
Su estilo no es rigurosamente una caracteristica exterior, sino mas bien intangible y comprensible,
Unicamente si nos predisponemos a buscarlo mas alla de su apariencia.

En su aclaracion sobre estilo, Bollon® nos revela ingeniosa habilidad para tratar de un
concepto 'aparentemente’ verificable y resuelto, elaborado por imégenes y simbolos, pero
controvertidamente sutil, evanescente y cambiable. Tales calificativos por si solos manifiestan el
'dibujo’ sinuoso y antipoda de esta visidn particular sobre el término. Si bien 'sinuoso’, este esbozo
nos ha aportado elementos bastante ilustrativos sobre la esencia de la estética vestimentar de calle,

analizada a partir del contexto (callejero) en que se epifaniza:

[El estilo] es un arte cotidiano y popular del vivir. El hace de la sociedad un tipo de croquis
emocional donde se mezclan las tradiciones mas retrogradas con las anticipaciones mas osadas,
hundiéndolas en una Unica imagen abarcadora. Su materia es fluida, fugaz y volatil,

desapareciendo en el momento de revelarse, y su interpretacion altamente inestable, llega a ser

% Maffesoli, 1996, p. 31, adaptado.
P. Bollon, op. cit., pp. 164-165, adaptado. (Traducido por Catarina Argolo.)
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plural; todavia, son sus insuficiencias como lenguaje, su caracter impreciso [...] y su posicién
marginal, descentralizada, (..) su vulnerabilidad de conjunto, de naturaleza [...] que le permiten
[...] desempeniar ese papel central de expresion. Es porque no es “serio”, porque se burla de toda
coherencia y no desiste de fundar un “proyecto”’, que el estilo puede encargarse de los deseos
mas oscuros, mas perturbadores, pero también de los mas innovadores de la sociedad que lo
cerca. Su futilidad exacerbada (aparentemente sin importancia), espectacular, es la garantia de
su [...] eficacia como modo de expresion. [...] su irresolucién y su indeterminacion [...] pueden
actuar [...] como plasticidad: todo o casi todo es Unicamente estilo, porque al revés de las

ideologias, él no posee ideas concebidas a priori.

Figura 21a. Georges Brummel (1778-1840), el 'mentor' de la imagen
del dandi.
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Figura 21b. Ejemplos maximos del dandismo. En la secuencia: Jules Barbey d'Aurevilly, retratado por Emile Lévy, en
1882, El conde Robert de Montesquiou retratado por Giovanni Boldini, en 1897; y Tom Wolfe, periodista
estadounidense (foto).
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5.1. La indumentaria en cuanto factor de distincion y recurso expresivo personal a través de la

historia. Aproximaciones al concepto de estética vestimentar de calle de Salvador.

Situamos histéricamente el dandismo como “el prototipo de la rebeldia en favor de la
afirmacién del yo” (E. Wilson, 1985) y repudio a la pasteurizacién de la imagen indumentar.
Paradojicamente, esta misma expresion del subjetivismo en el vestir se hizo modismo muy pronto
entre los que se identificaban con los principales atributos dandescos que son la apariencia y la
forma de conducirse socialmente. Tratase de una caracteristica que vendria a transformarse en el
compromiso de la moda-comportamiento (expuesta en este mismo apartado), de viabilizar la
coexistencia de dos distintos impulsos, uno socializante, y otro individualizante (Simmel).

Aun en el siglo XIX, los ambientes bohemios de Paris, Londres y Estados Unidos se
destacaban como un platé de vestimentas extravagantes que se consolidaron en la historia de la
indumentaria y de la moda, por su caracter innovador y levantisco, como bien represento la estética

dandi a través de sus més expresivos exponentes, Brummel (Figura 21a) y Baudelaire.

Diferentemente del dandi, los que optaron por este género de indumentaria no lograron
sellar, como él, un estilo que sobreviviera al tiempo y se mantiene como referencia para aquellos que
buscan una apariencia distintiva'®. Este hecho se explicaria, tal vez, por una carencia de legibilidad
en la construccién de una identidad vestimentar que se sobrepusiera al aspecto 'estrictamente’
formal, sin el sustrato de un ethos™ como en el dandismo, cuya conducta moral era una afiadidura a

la inusual cosmética de sus adeptos.

En la lista de bohemios que se identificaban con la produccion particular del vestuario,
constan nombres como el de Djuna Barnes (1892-1982), escritora estadounidense que adoptdé como
insignia vestimentar una capa negra que expresaba sofisticacion y excentricidad capaces de
despertar reacciones de extrafieza en el publico callejero. Su amiga, la baronesa-poetisa Elsa von
Freytag-Loringhoven (1874-1927), con quien figurd en la escena modernista al lado de los dadaistas,
se aventurd por el terreno del maquillaje y del peinado como principales recursos expresivos,

poniéndose de negro los labios, de amarillo las mejillas (cuando la moda era el rouge), en busca de

1% Arriesgariamos proponer el metrosexualismo como una tendencia postmoderna del dandismo, que viene ganando cada

vez méas adeptos en todo el planeta. (Cf. en este capitulo, n. de pie n° 95).

" Maffesoli sefiala que la idea central de su obra (1996) es el momento en que la estética se transforma en ética. Idea
equivalente se extrae de los propdsitos del dandi, en su busqueda por un estilo particular, pero (estilo) en las dos acepciones
nietzschianas (“A gaia ciencia”): (1) como modo de expresion, manera y arte de vivir, y (2) como concepcion estética del
mundo, verdadera estetizacion de este y suprema elegancia social. (BOLLON, Patrice: “A moral da mascara”, en op. cit., p.
180.)
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originalidad, ademas de haberse permitido una apariencia masculina, rapandose los propios
cabellos. Otros nombres' citados por E. Wilson, como de la pintora Vanessa Bell'®, integrante del
grupo Bloomsbury, y hermana de la escritora Virginia Woolf (Figura 30), iban surgiendo al lado de las
modas (de los afios 10, 20, 30, etc.) y estilos (el Chelsea™, en Londres, afios 20, 30) encarnados
por personas de la escena artistica, cuya actividad profesional era de por si una garantia de mayor
visibilidad entre los demds artistas, como solia pasar con los actores y actrices del cine'®
(hollywoodiense). Algunos de estos artistas crearon un estilo propio como Audrey Hepburn, Greta
Garbo, otros incorporaron en la vida real, detalles de la apariencia y el figurin de sus personajes,
como Jean Harlow, la rubia 'platino’, volviéndose ellos mismos victimas del star-system, pero ninguno
de ellos consolidd una identidad vestimentar genuina.

Muchos de estos personajes del mundo artistico fueron registrados por grandes pintores y
dibujantes o por el objetivo de fotografos del calibre de Nadar (1820-1910), que ha sacado retratos
de Sarah Bernhardt y Georges Sand, Man Ray (1890-1976), de Dali, Picasso y Gertrud Stein y el
también el pintor/disefiador, Alexander Rodchenko (1891-1956), que tiene entre sus registros
fotogréficos, Retrato de la madre, Stepanova con un cigarillo y El poeta Viadimir Maiakovsky.

Pintores que formaban parte de un grupo de intelectuales que recibié el nombre del barrio
londinense Bloomsbury, retrataron a sus comparieros y amigos como la artista rusa Lydia Popova
(una manifiesta alusion a Ingres, cf. Figura 30), la actriz Iris Tree y la propia Vanessa Bell (cf, ambas
en la Figura 27), que por diversas veces fue motivo de inspiracion del pintor Duncan Grant.

Gracias a los ojos sensibles de pintores y fotografos, hemos tenido la posibilidad de
conocer a través de su cosmética, el caracter, las preferencias y estilo de vida de estas grandes

figuras, que igual podrian ser interpretadas como outsiders'™®, para su época.

102
103

Cf. mas nombres en Elizabeth Wilson: “O traje de oposigao”, op. cit., p. 248 ss.

Una de los integrantes del grupo literario inglés, Bloomsbury, formado por los escritores Virginia Woolf y Edward Forster,
el historiador Lytton Stracher, el economista John Keynes y que ha incorporado asimismo otros intelectuales como los pintores
Roger Fry y Duncan Gran y el critico de arte Clive Bell. Surgido en 1904, en el barrio londinense del mismo nombre, ellos
tenian como propdsitos, el intercambio de experiencias sobre su trabajo, ayudandose mutuamente y la defensa de un estilo de
vida liberal contrapuesto a los valores vitorianos preservados por la sociedad de la época y que se reflejaba en la manera
peculiar como se vestian.

% Nombre de una calle de Londres donde se instalaron tiendas femeninas. La imagen chelsea mas conocida esta
principalmente asociada a la década de 60 y consistia en minis, botas en piel que iban hasta los muslos y mallas justas de
ranuras. (O'HARA, Georgina, Chelsea, dentro de Enciclopédia da Moda: de 1840 a década de 80, (p. 79), Companhia das
Letras, Sao Paulo, 1992.)

1% Respecto a los actores y actrices responsables por crear modas y estilos. Cf. FAUX, Dorothy S. et alli. Beleza do século.
Cosac & Naify, Sdo Paulo: 2000; CALEFATO, Patricia. Moda y cine. Instituto de estudios de moda y comunicacion, Valencia:
2003; AAVV. Moda: una historia desde el siglo XVIIl al siglo XX. Taschen Benedikt, Koln: 2003.

1% En el diccionario “Word Reference”, el significado del vocablo outsider es ‘forastero' en los idiomas castellano, francés,
portugués, italiano. Sin embargo, en inglés, el asume el sentido que empleamos aqui y que suele ser usado en la literatura
sobre indumentaria, que es “alguien que estd excluido de o no es miembro de un grupo” (cf. en la web:
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Una de las dificultades con la que nos hemos enfrentado en este trabajo, fue la
discordancia entre los autores con respecto al uso de determinados vocablos aplicados a algunos
estilos de indumentaria. Outsider, el mas controvertido de ellos, es un término anglosajon
corrientemente empleado en la literatura sobre indumentaria para definir a los que se atavian de
manera 'excéntrica’, escapando a los contornos definidos por la moda. La amplitud de su significado
ha permitido abarcar la cosmética de los iconos del cine, las tribus' (cf. Figuras de 22 a 24) y
grupos urbanos y los performers callejeros. En los discursos acerca del tema, estas manifestaciones
vestimentares son descritas como una manera de definir un papel social, expresion o
comportamiento personal, e incluso en el caso exclusivo de las tribus y grupos urbanos, 'un medio de

comunicacion interpersonal'.

El propésito en buscarles vinculaciones con el arte fue puesto en marcha por autores como
Fllguel, Elizabeth Wilson y Barnard. En la apreciacion de este, “moda e indumentaria son modos por
los cuales los individuos pueden diferenciarse como individuos y declarar alguna forma de
singularidad” (2003: 93, adaptado). Wilson, a su vez, ha nombrado aquellas practicas vestimentares,
'frajes de oposicion', por traducir una actitud de reaccién a los patrones impuestos a la forma de
vestirse. Afirmaba que “en todas las sociedades [...] los trajes y los adornos tienen un papel simboélico
de comunicacién y un papel estético” (Wilson, 1989: 13) afadiendo, ademas (mencionando sus
origenes), que “los trajes, de un modo general, parecen rellenar un cierto nimero de funciones
sociales, estéticas y psicoldgicas, todas expresadas simultineamente™'®.

Fue en el ambiente artistico donde esta postura vestimentar de reaccion, nacida con el
dandi, alcanz6 el mayor contingente de adeptos. Representante de una forma de vestir inherente a
las celebridades de este medio, se oponia a las posturas tradicionales del vestir, reflejando su
caracter inconformista, emancipado y més receptivo a las innovaciones.

En los primeros decenios del siglo XX, los elementos y caracteristicas que se desviaban de
los patrones de una cosmética usual fueron llevados a las ultimas consecuencias de la osadia por la
escena vanguardista. Wilson'® califica la produccion de este periodo de vestuario utdpico o estético

justificando que la gran mayoria de los proyectos no sali¢ del papel, y que en términos formales era

<http://www.wordreference.com/definition/outsider> . [Acceso en: 09 oct 2007]

7 Seria tan solo a partir de la aproximacion entre Sociologia (Escuela de Chicago) y Antropologia (cultural americana, afios
30) que las investigaciones sobre las 'comunidades urbanas' serian desarrolladas, permitiendo a los cientificos localizar alli el
fenémeno a que ellos nombraron subcultura. No obstante, el término 'tribus urbanas' tal como conocemos hoy, no es un dato
reciente (afios 60 y 70), segun informa P. Bollon (cf. BOLLON, Patrice, op. cit., pp. 9-160).

1% WILSON, E., op.cit., p. 14, adaptado.

1% Cf. Elizabeth Wilson: “O vestuario utpico e as reformas’, en op. cit., pp. 279-302
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una forma mas adelantada del “traje de oposicion”. El franco ejercicio de la experimentacion, en esta
fase, llevé a los artistas a los extremos de la extravagancia en la produccién de figurines para los
ballets (rusos', sueco, mecanico y triadico). Tal arrojo sdlo vendria encontrar correspondencia

il

décadas después (afios 60 y 70) con la alta costura™ que ha conquistado el espacio de los museos

como una legitima expresion de la creatividad, igual que las obras de arte.

El ambiente artistico del siglo XX, como ensefiamos, ha demostrado igual interés por la
expresion vestimentar personal que didé continuidad a la efervescencia de la 'diferenciacion’
inaugurada en el periodo anterior. Si bien contaba con una cifra mas significativa de protagonistas de
una cosmética'™ marginal, alin se la veia alejada de la originalidad de los 60, expresada en vestidos
concebidos como objeto artistico (cf. wearable art o 'arte usable'®, v. Figura 26) cuyo origen se
encuentra en la alta costura (Charles Frederick WORTH, 1825-95, Inglaterra) y que a través de sus
estilistas sigue ejerciendo en la actualidad, gran influencia sobre los artistas, atrayéndolos hacia el

mundo fashion.

" A principios del siglo XX, la participacion maciza de pintores en la elaboracion de estos figurines fue un marco importante

en la historia del traje y de las artes. Prestaron su colaboracion artistas como Picasso, Mir6, Léger, Popova, Rodchenko y
Schlemmer. Fue en este ambiente y en el mismo periodo que Olga Kolkhlova, bailarina de los ballets rusos, conocid y se casé
con Picasso. Los retratos que hizo de Olga, fue una serie de otros tantos que vendria a producir posteriormente, de si mismo,
de sus hijos, esposas y amigos. En una de las representaciones de Olga, la de 1923, Picasso crea un retrato tradicional,
académico y monocromatico, con la predominancia de marrones y castafios — en los cabellos, vestidos, silla en que esta
asentada y en el fondo -, tonos que enfatizan su semblante melancélico y lejano. No obstante, en el de 1926 el artista
introduce simbolos de la indumentaria femenina espafiola: el abanico, en la mano izquierda y una mantilla estampada en
motivos florales, que simula el forro de su asiento. Esta es una obra que revela en la paleta y en el tratamiento dispensado al
modelo, un Picasso todavia atado a los canones académicos.

" “Eso es cosa de museo”, titulo en castellano de un reportaje de un hebdomadario brasilefio que anuncia una exposicion
en S&o Paulo: Fashion Passion — 100 Anos de Moda na Oca (Pasién Fashion — 100 afios de moda en la Oca, titulo en
castellano) sobre historia de la moda, a través de la produccién de los mas expresivos estilistas de los Ultimos cien afios, es la
prueba cabal entre nosotros, brasilefios, de lo que ya hemos expuesto. (GRYZINSKI, Vilma: “Isso é coisa de museu”, Veja,
Séo Paulo, afio 37, n° 36, 22 sept. 2004, pp. 120 - 121.). En el afio posterior, el Museo Nacional de Bellas Artes de Venezuela
ha exhibido la muestra organizada por el curador y catedratico londinense prof. Christopher Breward, del Museo Victoria y
Albert, intitulada “Dandy del siglo XXI” (del 04 de agosto al 25 de septiembre de 2005), en la que més de 60 estilistas ingleses
contemporaneos exploraron seis estilos de moda masculina predominantes en Gran Bretafia, a partir de la figura del dandi.
(Cf. en la web: <http://www.portaldearte.cl/agenda/instalacion/2005/dandy.htm>) [Acceso en: 14 nov 2005]

"2 Barnard introduce un término mas en el vocabulario de la moda y del vestuario, ensamble, que en inglés significa
‘conjunto’ y que viene a ser efectivamente, el conjunto de las piezas de la indumentaria. (Cf. en Malcolm BARNARD, op. cit., p.
50ss.)

" Los precursores historicos del arte usable, asi nombrada por la artista plastica y disefiadora italiana Orietta del Sole,
viene de las vestes de los santos, retratos de damas y caballeros (siglos XIV, XV, XVI, etc.), de personajes de musicales
(siglos XIX'y XX), de los figurines de Erté, del carnaval, del cine, de los Parangolés de Hélio Oiticica. Pero asimismo reservan
trazos de influencia de los Sister Studios [Gran Bretafia (1880-1920)], donde se creaban piezas de ropa que eran verdaderas
obras de arte. El vestido como pieza artistica fue también nicleo de una muestra realizada por la Fundacién Calouste
Gulbenkian, en los afios 80, intitulada “; Traje: obra de arte?” llevada a Brasil por el director del MASP, Pietro Maria Bardi, en
la misma década. [Adaptado de: del SOLE, Orietta: “Arte que se pode vestir’, en A Tarde, Salvador: feb. 1995, Suplemento
“Moda, cultura e comunicagdo”, Fundagdo Democrito Rocha (Fortaleza), feb. 1995, v. 7. p. 3. Suplemento.]. Cf. el concepto de
arte vestible (wearable art) en la pagina web de Julie Artisans' Gallery: <http://julieartisans.com/whatis.html>.
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En su publicacion semanal, la revista Veja™™ expone un 'movimiento paralelo’ a la moda
(dictada por los canones de las grandes marcas) que asimismo se trata de una forma 'marginal' de
ataviarse que niega las tendencias extranjeras y sirve de referencia para las colecciones de cada
temporada. El reportaje aun anuncia una franja de edad de 25 afios para el grupo de esta moda
marginal que, segun opina, no es mas que “un rebafio de ovejas negras entre el rebafio de estilistas
tradicionales”. La critica reprocha la falta de personalidad de ambos, publico consumidor y estilistas,
refiriéndose a la indumentaria usada por el primero y creada por el segundo. Lo justifica
argumentando que 'sus creadores' trasladan a la ropa sus gustos personales por los tebeos, por la
indumentaria de los grupos urbanos, sin ninguna motivacién investigadora ni preocupacién en
conferir mas autenticidad a sus creaciones. La otra parte (los usuarios) es criticada por ilusionarse
con la idea de una 'diferenciacion engafiosa', que en realidad es la repeticion de soluciones
desgastadas con el objetivo de crear una imagen distinta y no atienden a los anhelos de ninguna de
las partes. Uno de los jévenes entrevistados (José Carlos Calazans), apostando por una apariencia
mas humorada y muy explorada por individuos de su edad, explica que él “generalmente adquiere
una pieza diferente aqui, ofra alli, para mezclar con vaquero y volver la ropa mas graciosa”. La
estilista (Estela Paes e Alcantara), a su vez, se refiere a sus creaciones como los artistas a sus
obras: “cuando hago una prenda es como si ella fuese mi hijo, tiene mi cara' y compro sélo el que
se identifica conmigo”. Es patente en sus palabras el convencimiento de la originalidad de sus
producciones, la intencion en crear un estilo propio y volverlo 'moda’, o sea, en perpetuarse en sus

consumidores a través de la apariencia, al referirse a sus creaciones como si fuesen su prole.

Casi el cien por cien de los creadores de la alta moda asume una postura idéntica a ésta
porque estan integralmente conectados con el universo creativo. Sin embargo lo importante a
observar en estos ejemplos, es que en ciertos momentos cada uno de los dominios moda y arte se
funden y se apartan para volver a unirse de nuevo, en un motu continuo que se justifica por sus

‘afinidades’, a pesar del tenue limite que los aisla.

Lo cotidiano de las calles esta repleto de formas 'pseudo’ originales de expresion
vestimentar, como las que se han ilustrado. En este caso, es importante que elucidemos algunas
cuestiones para que no haya equivocos sobre lo que ellas significan, en qué se distinguen de la

estética indumentar de calle y por qué le atribuyen indebidamente autenticidad cuando no la poseen.

114

AA.VV. “Saida paralela: ganha forga a tendéncia das ovelhas negras”, en Veja. S&o Paulo: 02 sept. 1987. pp. 24-30.
Esta es una expresion muy utilizada en el argot joven, brasilefio, para decir que 'algo’ posee la identidad de la persona
que habla o de quien se habla. (Subrayados nuestros.).

115
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Estos interrogantes encuentran explicacién en el debate sobre las ‘expresiones
individuales' o en la 'identidad', en los movimientos de la moda levantados respectivamente por
Barnard y Bollon. Recordamos aqui el comentario del primero sobre el papel de la moda y de la
indumentaria en la busqueda de una imagen vestimentar particular. Para callear esta reflexion, el
autor expone que, ‘ropas que son raras 0 porque son muy antiguas 0 muy nuevas, pueden ser
usadas para exprimir una singularidad individual” (Barnard, 2003: 93). A titulo de ilustracion, un
estudio diacrénico de la moda en un periodo de 20 afios, ha mostrado que su desenfrenada
renovacion ha generado una gran cantidad de estilos. Partiendo de este dato, si alguien seleccionara
vestidos dentro de un intervalo de tiempo de cerca de un cuarto de siglo para componer una
vestimenta, haria pensar a los demas que 'ha creado una nueva moda o un nuevo estilo'. En
circunstancias puntuales como ésta, el resultado de la combinacion de piezas producidas a gran
escala, diferentes en tipos y estilos, seria el de un traje de caracter exclusivo. Tratdndose de piezas
confeccionadas industrialmente, esto solo seria posible cuando ellas pasasen de moda y el resultado
seria aun mas convincente cuanto mas alejadas estuvieran del momento histoérico en que fueron
elaboradas. En esta circunstancia precisa, el producto de una o de varias modas serviria para crear
un conjunto indumentar exclusivo, en funcién de la escasez y sincronia de sus componentes, tal

como verdaderas piezas de museo.

Bollon se apropia de adjetivaciones del estilo neorromantico para trazar su concepcion de
exclusividad o identidad vestimentar, por una via tangencial a la de Barnard, calificdindola como (1)
una alienacién de las modas, (2) un género que no se ha preocupado en prescribir un traje
normativo, ni en identificarlo con alguna panoplia; (3) un escapismo de la realidad que prescinde de
la libertad de la imaginacion; (4) un zapping indumentario y cultural en el que 'vale todo' para

conquistar 'un espacio destacado' en la trivialidad del conjunto indumentar cotidiano de las calles.

En un articulo de periddico, el estilista baiano Ney Galvao™® hace una defensa en favor de
la originalidad al constatar la 'falta de identidad' del traje femenino baiano. En su opinién, esta
identidad puede ser construida a partir de la exploracién de 'elementos de la propia tierra'
(refiriéndose al nordeste del pais, donde se sitla Bahia, regién con una artesania muy propia y
diversa): “el blanco, los encajes y los amplios estampados de colores™".

Si bien el analisis de los rasgos regionalistas del vestido no sea el enfoque de nuestra

" Nacido en 1952, Itabuna, Bahia y muerto en 1991, S&o Paulo, SP.
" MOTTA MAIA, Adinoel: “Desburocratizagdo quer brasileiro sem gravata e paletd”, en A Tarde. Caderno 2. Salvador: 27
ene 1981. p. 6. (Traduccion del titulo por Catarina Argolo: “Desburrocratizacidn quiere brasilefio sin corbata y traje”.).
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investigacién, reconocemos su empleo como una de las vias de elaboracién de ‘identidad
vestimentar' capaz de generar socialidad. En algtin momento de la produccion de sus atuendos, los
creadores de la estética indumentar fueron influenciados por los 'productos nativos', pero tuvieron en
cuenta su valor como un recurso mas dentro del vasto manantial del que podrian echar mano para
sus producciones (esta es una postura que Ney Galvdo también defiende, siempre que el creador no
pierda de vista la autenticidad de sus creaciones). Otro aspecto importante de la creacion de esta
personalidad del atuendo estd en la constante demanda del potencial investigador durante el
proceso de busqueda y seleccion de los recursos materiales y simbdlicos que seran usados en su

produccion.

Tribus urbanas

Figura 23. Mods

Figura 25. Gotico

Figura 24. Cyberpunkis
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Figura 27. Grupo Bloomsbury : Malabarista y equilibrista (hacia 1918) y Vanessa Bell encinta (1918), por Duncan Grant; Iris

Tree con sombrero (1915), por Roger Fry; Amenophis (1913), detalle de tela de Duncan Grant.

o

- 138 -



Los 'modos' de la moda y del arte indumentar.

Nuestro interés hasta ahora ha sido la composicién de un cuadro histérico que albergara
las referencias mas exponentes de la estética vestimentar personal desde fines del siglo XIX.
Reafirmamos este compromiso, recordando que a partir de este marco nos fijaremos en las
expresiones indumentares exclusivas, anonimas y callejeras, cuyos pardmetros conceptuales son la
moda y los fenémenos que surgieron a consecuencia de ella: la antimoda y la no-moda.

A continuacion, discurriremos sobre los outsiders y sobre las tribus urbanas™, como un
fendmeno indumentar identificado en los afios 60 y 70.

La customizacion™® es introducida en este contexto como una practica de 'personalizacion’
totalmente incorporada al vestuario y empleada en varios productos industrializados.

Comenzaremos por mostrar que la estética vestimentar 'no es moda', sino un fenémeno
paralelo nacido de una postura de reaccién a los atavios comunes y de aspecto invariable, fruto de
una produccidén masiva.

120

Nuestro punto de partida fue la historiografia'® de la indumentaria, fuente legitima de los

"8 En su libro A moral da méscara (op. cit), Patrice Bollon muestra que las tribus urbanas no son un fenémeno actual, s6lo

cambian sus ideales, motivaciones, espacio geografico y periodo histérico. El autor brinda al lector una selecta bibliografia de
gran interés para los que estudian el 'traje de reaccion'. Muscadins, neorroménticos, zoot-suiters, zazous, punkis, dandis, son
algunos de los estilos de atuendos tratados por él. El concepto fribu urbana fue 'instituido' en los afios 80 (Maffesoli), aunque
ya existiesen desde los afios 50. Erika Palomino advierte sobre el uso 'preferencial' de “grupos urbanos” o mismo “subgrupos’,
en la actualidad, en vez de tribu, justificando su caducidad. Los grupos hoy, son representados por skaters, surfers, siniestros,
géticos, rappers, hiphoppers, skinheads. (Cf. PALOMINO, Erika. A moda. Publifolha, Sao Paulo: 2002. pp. 44-45.)

" La customizacion es término extendido por varias areas del conocimiento, pero su significado estricto en el sector de
bienes de consumo se aplica a todo y cualquier proceso de personalizacion por que pasa un objeto en la adecuacion del
gusto, o en funcién de las necesidades o preferencias del consumidor, de lo que resulta una transformacién parcial de su
apariencia. El tunning, por ejemplo, es una modalidad de customizacion de coches y motocicletas largamente empleada por
los hombres, pero que en los Ultimos afios se ha vuelto también una aficién de las “mujeres”. En un articulo sobre consumo, la
revista “Isto &” revela un cambio radical en el comportamiento de las mujeres respecto a sus nuevas predilecciones. El coche,
una antigua pasién masculina y restricta a este sexo, ha conquistado al publico consumidor femenino que hoy se entretiene en
tiendas de accesorios para coches y dividen sus demas tareas con las horas en los talleres mecanicos. El tunning, (definido
en el texto como una “mania de modificar las caracteristicas del coche para dejarlo 'envenenado”, es decir, con mucha
potencia) prima, sobre todo, por la autenticidad de los modelos y sigue una légica que es promover drasticas transformaciones
en “la maquina” al punto de tornarla lo mas diferente posible de su original 'de fabrica'. Entre algunas de estas intervenciones,
el reportaje cita el revestimiento en peluche rojo de un maletero, reproductor DVD, altavoces y Playstation para disfrute de los
nifios. Asi todo es susceptible de sustitucion o de modificacion, desde el aparato de sonido, pasando por los tapices, bujias
tipo “turbo”, volante, parachoques delantero, neumaticos, etc. El castellano ha adoptado el término 'tunear’, para la practica del
tunning. (VILAS, Juliana. “Penélopes charmosas — mulheres aderem ao funning, mania de incrementar carros”. Isto é,
n° 1851. Sao Paulo: 06-13 abril 2005. p. 67.). Titulo en castellano: Penélopes hermosas — mujeres adhieren al tunning, mania
de incrementar coches”.

' Disciplinas como Sociologia, la Psicologia, la Antropologia y la Semidtica se dedicaron muy recientemente al estudio de
la indumentaria y de la moda. Los principales subsidios para los investigadores llegaban de la literatura, pues ni el Arte, a
través de las Bellas Artes, se ha prestado a este servicio. Sin embargo, en la presentacion del libro Historia del vestuario del
autor aleman Carl Kohler, la editora Emma von Sichart explica por qué la literatura no podia ser considerada una fuente fiable:
“El artista generalmente usa un motivo de indumentaria que pertenece a un estilo anterior a su época, y lo hace o porque le
gusta mas o porque el ambiente en que vive no acompafrié la evolucidn universal de la moda. Por lo tanto, el periodo al cual
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estilos que identifican épocas, poblaciones, culturas, técnicas y expresiones vestimentares que
empezaron a surgir en la Modernidad (fines del siglo XIX). Por otro lado, el caracter pluridisciplinar
del tema nos llevd a buscar soporte teérico en las disciplinas implicadas con la elucidacion de dicho
fenémeno, como la Psicologia, Sociologia, Antropologia e Historia. Sus distintas terminologias y la
falta de consenso entre los autores, nos presentd cuestiones de orden paradigmatico y
epistemoldgico, como por ejemplo, el empleo de los vocablos antimoda, tribus urbanas o outsider,
que poseen diferentes acepciones, sin embargo, son empleados como sindnimos para referirse a un
mismo fenomeno indumentar. Para solucionar este problema terminolégico, hicimos una seleccién
previa de los conceptos que mejor traducirian la idea que intentdbamos expresar, como ocurrié con
los términos indumentaria y moda cuyas acepciones provienen de Barnard (2003). Problematica
idéntica se ha verificado respecto al origen controvertido de esta ultima, cuyos marcos se dividen
entre el medioevo y el siglo XIX, con el surgimiento de la alta costura y representan un importante
papel en la categorizacion del fendmeno vestimentar analizado.

Tanto el origen de la moda como la demarcacién de su frontera con la indumentaria, nos
ofrecen elementos capitales sobre la naturaleza de la estética indumentar. Equivale a decir que las
evidencias de que 'tal estética' se opone a la moda se encuentran en el fundamento y en la esencia
de ambas, indumentaria y moda. No obstante el conocimiento de las caracteristicas de esta ultima
hubiese sido suficiente para trazar un eshbozo mas concreto de la estética en cuestidn, otros
conceptos empleados a lo largo de este texto como no-moda, antimoda, tribus y grupos urbanos,
cumplieron esta misma funcion paradigmética.

Empecemos por citar a modelos y referencias, trazando un breve croquis del fendmeno en

curso mostrando como el traje es tratado en los conceptos de moda e indumentaria™' (o adormno)

pertenece una obra de arte a veces tiene poca conexion con el traje ensefiado en ella. Por ese motivo, ni siempre las obras de
arte constituyen una fuente confiable de informacién”. A ejemplo de lo que comentamos sobre nuestras dudas respecto a los
registros de todo tipo de vestimenta hecho por la historia de la indumentaria, Emma también se muestra convencida de que en
su intento de presentar una historia del desarrollo del vestuario, los fallos son inevitables, pues no hay nada definitivo: “Ese
intento se basa en la conviccion de que nada (excepto la indumentaria original, acaso ella sea asequible), puede ser
considerado definitivo para la concepcion que legitimamente podamos tener con relacién a las ideas sobre el vestuario que
prevalecieron en cualquier periodo. [...] cuanto mas retrocedemos en el tiempo, tanto mas dificil se vuelve conseguir modelos
originales”. (KOHLER, Carl. Historia del vestuario. Martins Fontes, S&o Paulo: 1993. pp. 53-54.) (Traduccién de Catarina
Argolo.)

' Es imprescindible la lectura introductoria y del primer capitulo del libro de Barnard para obtener mayores
esclarecimientos sobre moda e indumentaria. Cf. en BARNARD, Malcolm: “Etimologias e defini¢des de moda e indumentaria”,
op. cit., pp. 23-27. Afiadimos otra fuente fundamental, FLUGUEL, J. C: “Tipo de vestes”, en A psicologia das roupas. Mestre
Jou, Séo Paulo: 1966. p. 111-123 (Titulo en castellano: ALBERONI, Franceso [et alli]. Psicologia del vestir. Lumen, Barcelona:
1976). En el capitulo indicado, junto con la clasificacidn de las vestes, Fliguel trae la distincion entre traje fijo y moda. El
primero, conforme explica el autor, cambia lentamente a lo largo del tiempo, pero varia en el espacio; el segundo, al revés,
cambia rapidamente con el desarrollo del tiempo, pero varia poco en el espacio y tiende a difundirse por varios puntos del
planeta. Todavia no hemos localizado entre sus ejemplos de trajes fijos, ningln que se acercase a nuestra estética
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desde la perspectiva del tedrico Malcolm Barnard. Segun explica este autor, la primera de ellas es
producto de tendencias o colecciones semestrales creadas en funcidn del clima; la segunda no
obedecera a estas directrices, mostrandose mas auténoma respecto a la anterior (Barnard, 2003),
una cualidad que también define la 'estética vestimentar'. En esta breve nocién, Barnard expone que
el glosario particular de la moda le confiere un trazo diferencial en comparacion a otros fenémenos
del vestuario: caducidad, renovacion, colecciones, tendencias y estacionalidad, son algunas de sus
caracteristicas mas difundidas por las publicaciones especializadas. La fugacidad, tal vez la mas
diseminada de ellas y condicionada por las tendencias establecidas por un complejo sistema
comercial que envuelve industria, manufactura, estilistas y una serie de profesionales afines, es

explicada por sus origenes, como atestigua el siguiente desarrollo histérico.

Albores de la moda.

Fluguel sefiala como lugar y fecha de nacimiento de la moda, la corte de Borgofia, a finales
de la Edad Media, siglo XV (albores del Renacimiento), en un periodo de franco desarrollo de las
ciudades, que ya se organizaban divididas entre una sociedad civil - constituida por la alta burguesia
y nobles comerciantes -, y otra cortesana, integrada por principes y nobles ocupados en mantenerse
en el poder. Dos factores oriundos de ese ambiente, fueron decisivos para su florecimiento. Con el
crecimiento de las ciudades hubo una mayor proximidad entre las personas, en el area urbana y un
deseo de imitacion por parte de la burguesia, clase social ascendente, descrito por H. Spencer'®
como una postura de reverencia y anhelo de igualdad hacia la nobleza que era el mas alto
estamento social. Explica el origen de la moda a raiz del espiritu imitativo inherente al ser humano
(identificado entre los burgueses), argumentando que “cuando las barreras entre una escala (social)
y otra se vuelven insuperables, cuando en términos psicolégicos, una clase comienza a aspirar [...] la
posicion de la que estd por encima de ella, es natural que las sefiales y simbolos exteriores

caracteristicos de las escalas en cuestion se sientan amenazadas”®. A partir de esta perspectiva, el

vestimentar. Aunque la préctica de la ornamentacion (que es lo que 'personaliza’ el vestido y supuestamente es el origen del
traje, segin comenta) hubiese precedido histéricamente el pudor (sugerido por otros como uno de los probables motivos de la
creacion de los trajes), ella no fue distendida a lo largo del tiempo, en el atuendo. Siendo asi, deducimos que la intervencién
en el indumento con fines a individualizarlo, es un procedimiento mas actual. Suponemos asimismo, que Barnard ha tomado
de Fllguel el concepto de antimoda, citado en su libro (Ibid.), una vez que el autor no hace una referencia explicita a la fuente
de origen del término en cuestion. Fliguel, por su vez, lo utiliza para diferenciar el traje fijo, o indumentaria, de la moda. (Cf.
Fliiguel, Ibid. p. 113 y CARLYLE, Thomas. Sartor Resartus. Londres, Curwen Press: 1931. p. 48, éste citado por E. Wilson, op.
cit., p. 7))

2 Cf. en nota de pie n. 1, en FLUGUEL, J. C., op. cit., p. 127.

% d.,, Ibid.
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marco original de nacimiento de la moda es el momento en que la nobleza, sintiéndose acorralada
por los constantes plagios de la burguesia e impotente ante la ineficacia de las leyes suntuarias
creadas para cohibir la copia y uso de trajes e insignias de los nobles, pasé a refutar todo tipo de
vestimenta copiada por ella, buscando a cada imitacion, la confeccién de un nuevo. Ahora bien,
desde sus origenes, la moda ya conllevaba un perfil estratificador.

Ese panorama se configura en un momento de transicién del sistema feudal al capitalismo,
marcando el inicio de los Tiempos Modernos, en el que se asiste a una expansion de los mercados
(responsable por la ascensién de la burguesia mercantil) y al desarrollo cientifico y cultural. Con la
Modernidad surge el Renacimiento que plantea con el antropocentrismo humanista una vision del
hombre totalmente distinta al teocentrismo difundido en la Edad Media. La preocupacion por el
florecimiento de un nuevo sujeto inherente al Humanismo, substituye la atencién prestada a la
sociedad: nuevas perspectivas se abren hacia él, se estiman sus valores, derechos, su potencialidad
intelectiva y su participacion como ser histérico. La diferenciacién comienza a dar sefiales de su
existencia; en las artes, el surgimiento de la figura del artista, ausente en la fase anterior, es una
revelacién de que el trabajo, el modo de pensar y las acciones del individuo pasan a gozar de
relevancia en el medio socio-politico-cultural. Poco a poco el individualismo fue recibiendo contornos
mas precisos, abriendo caminos hacia una 'forma de vida privada', autbnoma, que ha posibilitado al
hombre pensar por y sobre si mismo, sobre su participacion en el mundo y a construir su propia
identidad.

La moda emerge de este contexto, donde ya se entrevé algunas de sus caracteristicas que
se han mantenido hasta la actualidad, como la fugacidad y consecuente renovacién, fruto de una
movilidad hacia los extremos de la piramide social. Un buen ejemplo de su brevedad nos viene del
poeta Giacomo Leopardi (Recanati, Italia, 1798 — Napoles, id., 1837) en su clasico Diallogo della
moda e della morte, escrito en 1824. El autor desviste la moda mostrando en su apariencia real,
algunas de sus semejanzas con la muerte: la idea de la continua transformacion de la que se nutre;
su inclemente poder de seduccién, subyugando a sus sectarios (con su propio aval), llevandolos a
practicar toda suerte de sacrificios corporales, son trazos asignados por Leopardi que, de cierta
forma, anticipa una postura critica sobre el despotismo de la moda y la 'cuestionable' sujecion de sus

consumidores:
Moda: Madame Muerte.

Moda: ; No me conoces?

Moda: Yo soy la moda, tu hermana.
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Muerte: ¢ Mi hermana?

Moda: Si. ¢ No te acuerdas que las dos hemos nacido de la Caducidad?

Moda: [...] Digo que nuestro caracter y préctica comunes es renovar el mundo continuamente,
pero tu desde el principio te lanzaste a las personas y a la sangre; yo me conformo generalmente
con la barba, el cabello, los vestidos... y no me privo de realizar numerosos juegos comparables
a los tuyos, como verbigracia perforar orejas, labios o narices y dafarlos con las naderias que
cuelgo de sus orificios, abrasar las carnes de los hombres a los que obliga a practicarse tatuajes
por motivos de belleza, deformar las cabezas de los nifios con vendajes y otros ingenios [...]
deformar a la gente con calzados demasiado estrechos, dejarlos sin respiracion y hacer que los
ojos se les salten por la estrechez de los corsés y cien cosas mas de esta naturaleza; [...] yo
persuado y obligo a todos los hombres gentiles a soportar cada dia mil esfuerzos e

incomodidades y a menudo dolores y sufrimientos, y a alguno a morir gloriosamente, por el amor

que me profesa.™

La paradoja, uno de los rasgos de la moda y razén de su supervivencia, se manifiesta y se
nutre, a la vez, de la eterna dialéctica entre imitacién y diferenciacién. El origen de la imitacion,
anteriormente comentada por Spencer (cf. n. de pie n® 121), seria hoy también explicada por el
deseo del individuo en verse identificado con una clase social econémicamente superior. Mantenerse
fiel a la moda significa detentar un estatus econémico que posibilite la constante renovacion del
vestuario en cada temporada y la ostentacion de ese estatus utilizando el propio cuerpo para exhibir
los productos adquiridos y despertar, en el 'otro', el deseo de imitacion. Esa 'parodia’ es el elemento
clave, el principio basico que rige la Moda y el testimonio de que la vida social se apoya
fundamentalmente en una relacién especular. Al mismo tiempo que reconoce en el cuerpo el medio
mas apropiado a su difusion. La moda es engafiosa porque alimenta en cada uno la posibilidad de
expresar su individualidad a través de la vestimenta, exhibiendo por medio de colecciones, una

cantidad considerable de piezas cuyo estilo y colores son prefijados segin las tendencias acordadas

' Moda: Madama Morte.
Moda: No me conosci?
Moda: lo sono la moda, tua sorella.
Morte: Mia sorella?
Moda: Si. No ti ricordi que tutte e due siamo nate dalla Caducita?
Moda: [...] Dico che la nostra natura e usanza comune € di rinnovare continuamente il mondo, ma tu fino da principio ti
gittasti alle persone e al sangue; io me contento per lo piu delle barbe, dei capelli, degli abiti [...] € no manco di fare
parecchi giuochi da paragonare ai tuoi, come verbigrazia sforacchiare quando orecchi, quando labra e nasi, e stracciarle
colle bazzecole che io fo che essi viimprontino per bellezza; sfromare le teste dei bambini con fasciature e altri ingeni [...]
storpiare la gente colle calzature snelle; chiuderle il fiato e fare che gli occhi le scoppino dalla strettura dei bistini; e cento
altro cose di questo andare; [...] io persuado e constringo tutti gli uomini gentili a supportare ogni giorno mille fatiche e
mille disagi, e spesso dolori e strazi, e qualcuno a morire gloriosamente, per I'amore che mi portano [LEOPARDI,
Giacomo. Dialogo della moda e della morte en Le Operette Morali. Disponible en la web:
<http://www.leopardi.it/operette morali03.php> (Acceso en: 02.jul .2006).]. Traduccidn de Catarina Argolo.
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entre sus profesionales: estilistas, productores de moda y empresarios del sector. No obstante, si nos
fuéramos cefiir al significado de la Moda, observariamos que en la actualidad pocos consumidores
podrian adoptarla. En Brasil, datos recientes sefialan que solamente uno por ciento de la poblacion
(de 188 millones de personas) puede acceder a ella. Fenémeno muy cercano a lo que ocurria en el
pasado renacentista y al que ain hoy se asiste en otras partes del mundo, incluso en los grandes
centros donde ella es periédicamente creada y difundida. Seguir la moda significa, por lo tanto,
pertenecer a un clan econdmico muy restringido.

La asociacién de la moda a una clase social elevada ha sido para muchos y por largo
tiempo, un binomio inseparable desde su surgimiento, sin embargo, en la actualidad esta situacion
ha cambiado después de que la 'moda elitista y exclusivista' transformé sus productos en prét-a-
porter y, en consecuencia, abandoné su inmovilidad original para transitar por las diversas capas de

la sociedad.

No obstante, fue con esa idea inicial de asociacion de la moda con clases sociales mas
acomodadas, que algunos pintores se dedicaron al tema, procurando vincularlo siempre al universo
femenino. Podemos verificarlo en una serie de obras de August Macke (1887-1914), de Gutiérrez
Solana (1886-1945), y en otras tantas en que los artistas han inadvertidamente documentado la
cosmética en flagrantes de escenas de calle o de personas en plena actividad laboral (cf. Figura 29).
Giovanni Boldini (1845-1931), en Cruzando la calle, 1875 (v. Figura 28), pone en el centro de la
composicidn una joven supuestamente de clase social superior, por la riqueza de su vestido 'linea de
princesa', nombre dado en homenaje a la princesa de Gales, Alejandra, moda en el afio 1880.
Boldini, muestra su virtuosismo usando un método particular de componer retratos, buscando el
registro del movimiento, ya sea por medio de brochazos vigorosos o de la estructura compositiva en
“S”, a través del realce de las lineas del cuerpo de sus retratados, valiéndose de giros y contorsiones
que son facilitados, muchas veces, por el patrén de la indumentaria que portan. En Tarde de
domingo en la isla de Grande Jatte (1884-86), Georges Seurat (1859-1891) nos ensefia la moda del
polison (v. Figura 28), de fines de los 60, que consistia en la afiadidura de un bulto en la parte trasera
de la falda, como bien ilustra la figura en primer plano. El vestido se componia de dos piezas, un
corpifio y la falda; el peinado fue sustituido por pequefios sombreros de ala corta y complementa
este conjunto indumentar con la inclusién de un parasol.

Expresionistas como Ernst Kirchner (1880-1938), se han detenido en escenas de calle,

mostrandonos la efervescencia de la vida moderna, con tonos muy calidos y lineas sinuosas en el
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trazado compositivo y en las siluetas de las personas que compiten por el mismo espacio (v. Figura
28, la obra Calle, de 1908). Alli Kirchner nos informa sobre como las mujeres solian vestirse a
principios del siglo. En Cinco mujeres en la calle, 1913, (cf. Figura 28), él repite el tratamiento
dispensado a la obra anterior y a las demas - La calle, de 1913 y Dos mujeres en la calle, de 1914 (v.
Figura 28) -, en que el espacio callejero es un platd de exhibicion de la moda de la alta sociedad, con
todos los atributos pertinentes a esta clase: Kirchner muestra mujeres muy bien ataviadas en largos
vestidos negros, maquilladas, luciendo sombreros, pieles y guantes. El cromatismo de la escena, en
el que predomina la frialdad del verde y sobriedad del negro, simbolo de distincion, traducen el
alejamiento de los personajes, cuyas miradas no coinciden. Si por un lado la forma de vestir denota
una 'afinidad’, por otro, los rostros volcados a direcciones opuestas pone énfasis sobre la falta de
contacto entre ellas, como un comportamiento 'tipico’ de esta clase. Edward Munch (1863-1944)
revela el mismo espiritu documental, en Tarde en la calle Karl Johan, de 1892 (v. Figura 28) asi como
August Macke, en una serie de obras alusivas a esta temética y algunas dedicadas a la moda, como
Tienda de modas, Calle comercial con soportales, ambas de 1913 (v. Figura 29) y Mujer delante de
una sombrereria, de 1914. En estas tres, se reitera en los tonos (excepto en la ultima, donde
predomina una paleta grisacea), en el acento diagonal de las lineas compositivas estructurales, en la
actitud y disposicién de la figura principal delante de un escaparate, afianzando, con eso, la idea de
que los universos fashion y femenino son inseparables. August Macke nos obsequia, ademas, en sus
escenas de calle, con la adecuacion de las distintas formas de vestir para las varias ocasiones que
plantea: en el mercado (Bullicio de mercado, 1914), en un parque, en dia de luz filtrada (Figuras en
el parque, 1913 y Mujer leyendo en un jardin), en el centro urbano (Escena callejera de Paris, 1907,
Muchacha en la ciudad y Vista urbana, ambos de 1914), y siempre con una paleta muy colorida y
luminosa, caracteristica de su produccién. Max Beckmann (1884-1950) y Otto Dix (1891-1969) nos
ensefan tipos de vestimentas de la década de 20, al documentar los atuendos de personajes
destacados en su medio, como los de la bailarina Anita Berber y de la periodista Sylvie von Harden,

situaciones en la playa, en burdeles, en los bailes y en el caraval (v. ambas en Figura 29).
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Figura 28. Seurat, Tarde de domingo en la isla de Grande Jatte (1884-86); Edward Munch, Tarde en la calle Karl Johan,1892; Erst Kirchner,
La calle y Cinco mujeres en la calle, ambos de 1913 y Calle con buscona de rojo o Escena callejera berlinesa, de (1914-25); Giovanni Boldini,
Retrato de la sefiora Howard Johnston (1906), Cruzando la calle (1875) y La espafiola del Moulin Rouge (1899).
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Figura 29. August : Calle comercial con soportales, Tienda de modas, ambas de 1913; José Gutiérrez Solana, La vitrina
(1910); Macke, Figuras en el parque (1913); Otto Dix, A la belleza (1922); Max Beckmann, El pececillo (o Bafiistas) (1933);
Otto Dix, Anita Berber (1922); Foto de la bailarina Anita Berber (s/a, s/f); Otto Dix, Sefiora con visén y velo (1920) y Retrato
de la periodista Sylvia von Harden (1926).
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Otra version para el origen de la moda, su conexion con el arte y la estética indumentar.

Bautizada a partir del siglo XIX de alfa costura™, la moda ya empezaba a manifestar
estrechas relaciones con el arte a partir del surgimiento del modisto', que en los afios 60 se torno
conocido como estilista y tal como el artista, pasaria a confeccionar y firmar sus ‘creaciones’ para
una selecta clientela de aristocratas.

Charles Frederick Worth, el gran precursor de la alta moda, se establecié muy pronto como
creador auténomo, conquistando prestigio y liderazgo incluso entre otros profesionales del mundo

fashion, estimulandoles,'®

aunque indirectamente, a que reivindicara la autoria de sus propias
creaciones. Icono de la moda, Worth fue una importante referencia para generaciones posteriores de
disefiadores y aficionados que vendrian a producir sus propios trajes con exclusividad (y de modo
independiente) y a buscar a través de ellos una expresion auténtica, sin cualquier compromiso
profesional como estilistas.

Desde Worth los vestidos han ganado un tratamiento estético distinto, en el que belleza y
lujo cambiado ya no son méas los mismos. Los disefios exclusivos junto con el método artesanal
adoptado por él en sus creaciones le ha posibilitado conferir al indumento, hasta entonces una pieza
considerada Unicamente funcional, el estatus de 'obra de arte', con identidad propia. La nueva

fisonomia del traje femenino francés concebido por Worth, contradecia, asi, el momento histérico en

% E. Wilson advierte que un estudio serio sobre moda ha sido tradicionalmente desarrollado por la Historia del Arte que

tendia a preservar una distincién elitista entre “arte serio” y “arte popular”. A partir de ese punto de vista, la moda ha pasado a
ser esencialmente la alta costura. El ocaso de lo que denominaban 'moda verdadera' presentd como causas la desintegracion
de esa tradicion, la decadencia del disefiador de modas como artista, el dominio de la industria del vestuario producido en
serie. (En WILSON, E., op. cit., pp. 68-69). En un articulo sobre alta costura, la periodista Flavia Varella destaca como
principales caracteristicas, sofisticacién, profusion de detalles y la belleza de sus trajes, que muchas veces impiden su
comprension delante de la “fantasia desatinada de las piezas, que raya la pura y simple provocacion”. La autora crea una
aproximacion estética entre alta costura y Arte, a través de calificativos que son habitualmente aplicados a esta Ultima, como
‘belleza, fantasia y provocacion'. (VARELLA, Flavia: “Vitrine global. A criatividade e o impacto da alta-costura servem para
chamar atencéo do mundo e legitimar os pregos do mercado de luxo”, en Veja, Edi¢éo especial, mayo de 2005. Disponible en
la web: <http://veja.abril.com.br/especiais/estilo 2005/p 040.html> [Acceso en: 02 jul 2007] (Titulo en castellano traducido por
Catarina Argolo: “La creatividad y el impacto de la alta costura sirven para llamar la atencién del mundo y legitimar precios del
mercado de lujo”.).

% Apesar del relieve concedido a Worth en las bibliografias especializadas, la historia menciona otros dos nombres que le
antecedieron: D. Langlée, modisto en la corte de Luis XIV, citado en correspondencias de Madame de Sévigne y Rose Bertin,
disefiadora de los vestidos de Maria Antonieta y creadora de figurines que eran enviados en las cortes europeas para
anunciar los ultimos modelos de la moda. (WILSON, E., op. cit. pp. 47-48.)

7 Paul Poiret (1908-1914) se ha preocupado en renovar la moda desde un punto de vista estético creando sombreros, que
representaron la mas pura expresion de disefios de fantasia, verdaderas piezas escultéricas distintas en forma, materiales y
decorados. Jean Patou (1880-1936) en los tres primeros decenios y Elsa Schiaparelli (1890-1973), en los afios 20 y 30,
asimismo se inspiraron en el Arte y llegaron, a trabajar conjuntamente con artistas. 'Schiap', como era conocida, elabor6
algunas piezas con Salvador Dali: un sombrero-zapato, un bolso en forma de teléfono, un failleur con varios bolsillos con
forma de cajones y un vestido decorado con una gran langosta. A ella le atribuyen, ademas, la creacion del color rosa
shocking. Jean Patou se aventurd sobre las telas, creando vestidos hechos con bordados de inspiracion folclérica y patrones
de estampacion de motivo modernista, apostando por los geométricos.
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el que ha florecido, sefialado por profundas transformaciones en el sistema de produccién de los
bienes de consumo, e iniciadas en el siglo anterior con el surgimiento de la Revolucion Industrial.
Una de estas transformaciones fue el cambio del proceso de manufactura por una fabricacién masiva
de bienes de consumo, no obstante, sectores como el de la alta costura mantuvieron la solidez
desde su comienzo hasta la actualidad, asi como los profesionales implicados con la manufactura
tuvieron asegurada su produccion. Desde entonces la artesania ha caminado paralelamente a la
industria, asumiendo una posicién mas retraida en términos de mercado, pero no menos visible y

valorada por sus consumidores.

Estos datos nos dan la dimensién de la importancia de la historiografia como herramienta
metodoldgica y via de acceso fundamental a las obras de arte que son, a su vez, las fuentes
legitimadoras del interés de los artistas por el estudio del atuendo y la prueba de que hay un afiejo
eslabén uniendo arte e indumentaria. Ademas, las cuestiones presentadas relativas a la alta costura,
Revolucién Industrial, produccion industrial y manufactura, ilustran la conexion y origen comun entre
ellas, vestido, moda, expresion estética e identidad subjetiva.

En un andlisis preliminar, el caracter documental del oficio artistico consta de un manantial
de obras producidas en las varias etapas de la historia de la indumentaria, sin embargo, es en el
Renacimiento'®, particularmente en el género del retrato y, a posteriori, con el Academismo'® (o
Neoclasicismo, 1780-1830) que vamos observar la expansion de esa practica en el registro
preciosista de los atuendos, joyas y atributos de los retratados, representados en dibujos, grabados
y, sobre todo, en las pinturas. Entre estos procedimientos, la pintura al 6leo fue lo méas explorado en
funcion de su caracter reconociblemente descriptivo, corroborado por las ventajas de su versatilidad

en cuanto recurso técnico, como sefiala Berger' en las siguientes observaciones:

% Citamos aqui los nombres de algunos 'virtuosos' que van desde Fra Angelico, Hans Holbein, el joven, [Retrato de
Enrique VIl de Inglaterra, c. 1534-36 (cf. joyas)], Van Eyck (La Virgen del canciller Rolin, 1435), Peter P. Rubens (Rubens e
Isabella Brant bajo la madreselva, hacia 1609, pintor barroco), el retratista y paisajista Thomas Gainsborough (El sefior y la
sefiora Andrews, 1748, transicion hacia el romanticismo), pasando por el rococ6 Frangois Boucher (La toilette, 1742; Madame
de Pompadour, 1759), William Bouguereau (pintor neoclasico, academicista), Winterhalten (Madame Rimsky-Korsakov, 1864),
Jean-Auguste-Dominique Ingres (Madame Moitessier, 1856), James Tissot (La recepcion, 1878), hasta John Sargent (Lady
Agnew de Lochnaw, 1892; El retrato de Pauline Astor, 1898-99).

% Asi como el rococod ha representado los intereses, costumbres e ideologia de una clase burguesa en decadencia, el
neoclasicismo surgiria ulteriormente como su representante de una burguesia 'manufacturera y mercantilista’. Los términos
Neoclasicismo y Academicismo explican la razén de la atraccion de los artistas por un figurativismo de inspiracién greco-
romana: el primero revela el proposito en recuperar (como lo hizo el Renacimiento) las artes y los canones de la Antigtiedad
clasica y el segundo, su adopcion por las academias de arte, como método y proceso didactico apoyados en la misma
finalidad.

% Cf. BERGER, John. Modos de ver. Edigdes 70, Lisboa: 1987. (Subrayados nuestros.)
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“[...] la pintura al dleo se distingue de las demés formas de pintura por su inusual capacidad de
proporcionar la tangibilidad, la textura, el brillo, la solidez de aquello que describe. [...] su
potencial de ilusionismo es mas grande que el de la escultura, pues puede sugerir objetos que
poseen color, textura, temperatura” (1987: 92-93); [...] muy frecuentemente, la pintura al éleo
describe cosas” (lbid.: 87); “las cualidades especiales de la pintura al 6leo se prestaban a un

sistema especial de convenciones para representar lo visible” (Id.: 113).

Al citar la fotografia, técnica tradicionalmente destinada a la documentacion visual de datos
de cualquier naturaleza, Berger la proclama sucedanea de la pintura, ratificando el talante
representativo de esta Ultima: “la fotografia asumid el lugar de la pintura al 6leo como fuente principal
del imaginario visual” (1d.: 88).

La pintura revel6 innegablemente el virtuosismo de los grandes talentos en la descripcidn
de pormenores de ornamentos™!, de la cualidad tactil de las telas y de sus patrones de estampacion,
en la representacion de pliegues, bultos y del movimiento. El compromiso de aquellos artistas con el
registro documental de la apariencia de los modelos (no precisamente con la historiografia de la
moda o de la indumentaria) fue tajante, aunque para muchos esta praxis significo un 'desafio
personal' aliado a una gran demanda de retratos, confirmados por el expresivo nimero de
producciones en un periodo demarcado por la ascension de la burguesia (albores del Renacimiento)
hasta el Neoclasico. La historiografia ha legado un conocimiento sobre moda e indumentaria que es
referencia indispensable a un analisis mas detallado sobre la iconografia vestimentar, gracias a la
contribucion de estos artistas sobre los modos de vestir de nobles y plebeyos.

La produccion de retratos adentro la modernidad avanzando hacia la contemporaneidad,
incluso después del surgimiento de la fotografia y de su reconocimiento como modalidad artistica (v.
Figura 30). Giovanni Boldini, James Ensor (1860-1949), Ignacio Zuloaga (1870-1945), Maurice de
Viaminck (1876-1958), Pablo Picasso (1881-1973), Duncan Grant (1885-1978), José Gutiérrez
Solana (Figura 31a), en la pintura y mas recientemente, Ouka Leele (1957-), en la fotografia, son
algunos nombres de una amplia lista de creadores que con extrema habilidad han tratado el tema,

fijandose en pormenores de la indumentaria, peinados y demas atributos que identifican a sus

' El gjemplo de este virtuosismo viene de una evaluacion de Berger sobre la obra de Hans Holbein, “Los embajadores”

(1533), donde resalta el valor documental de la pintura a través de elementos reproducidos por el pintor, que evocan aspectos
tactiles: “Cada centimetro de la superficie de esta pintura apela al sentido del tacto. Los ojos se mueven de la piel hacia la
seda, del metal hacia el terciopelo. [...] Los dos hombres asumen una cierta presencia, pero son las materias, los materiales
de que los hombres estan rodeados y su vestuario, que dominan la pintura”. Y en seguida afiade: “A la excepcion de las caras
y de las manos, no existe superficie en este cuadro que no nos lleve a tomar conciencia de como él fue minuciosamente
trabajado — por tejedores, bordadores, tapiceros, orfebres, curtidores, mosaicistas, peleteros, sastres, joyeros —y de cémo esa
elaboracion y la riqueza de cada superficie de ahi resultante, fue por fin trabajada, y reproducida por el pintor Holbein”. (Op.
cit, p. 94, adaptado.). [Subrayados nuestros.].
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retratados. El antropélogo y fotografo francés Pierre Verger (1902-1996), retratd con peculiaridad los
tipos humanos de los cinco continentes que ha visitado, buscando destacar de su apariencia y con el
maximo naturalismo, su honradez (v. Figura 31a). Diferentemente de Verger, la fotdgrafa Ouka Leele
casi siempre valiéndose de colores saturados, en algunas ocasiones hace intervenciones en las
imagenes sustituyendo los 'pelos' de sus fotografiados por objetos, frutos o animales, para lograr un
efecto grotesco (v. Figura 31b).

Mas que un virtuosismo y un ascetismo estético propalados por la historiografia del arte, el
trabajo de estos pintores y fotégrafos revela un ideal de percepcion profunda y acrisolada,
instrumentada para captar de los datos, hechos y peculiaridades de la vida mundana, su valor mas

sensible y expresividad latente, ocultos por su presenteismo cotidiano.

Es precisamente este grado de sensibilidad menos desarrollado en una parcela
significativa de los individuos, el responsable por la limitacién de su repertorio sensorial y de su
conocimiento respecto a los hechos, situaciones y pormenores mas sutiles de la vida cotidiana. No
obstante, estas limitaciones pueden ser subsanadas cuando se viven experiencias estéticas
permanentemente, en lo cotidiano. Su epifania en el contexto rutinario es un factor primordial en el
desarrollo de la observacién, del potencial de aprehension de la complejidad de informaciones que
transcurren en esta rutina y en la elaboracion de un juicio respecto a estas vivencias. Uno de los
fines que se puede y se pretende alcanzar de este juicio en lo que concierne a los fendmenos
indumentares, es posibilitar que el individuo sea capaz de discernir lo que es un traje convencional y
lo que es 'expresién’, o 'identidad vestimentar'. En este proceso, es indiscutible la relevancia del
papel de los artistas para el desarrollo y sincronia entre percepcion, contemplacion y estética

cotidiana.

La secuencia de retratos que la historiografia del arte nos ha dispuesto, muestra el peso
que ha tenido el traje en la construccion de la identidad personal como una importante fuente de
documentacién antropolégica para todo aquel que investiga sobre la vinculacién entre identidad vy
cosmética. En el ultimo apartado de este capitulo ilustramos este eslabdn destacando dentro del
universo cosmético, la indumentaria, analizando su empleo en la construcciéon de distintas
expresiones vestimentares.

Recordamos que fue a fines de la Edad Media, con la toma de conciencia de la identidad
subjetiva y el deseo por la afirmacion de la propia personalidad en las clases superiores, que se

localiz6 el germen de la moda (Lipovetsky), porque de ahi en delante, ésta sdlo surgiria como el
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fendmeno que conocemos hoy, posteriormente, con Worth. El medioevo ha aportado a la moda y a
esta investigacion, en especial, la 'celebracion cultural de la identidad' expresada en los atuendos y
adornos, que son auténticos signos de diferenciacion. El punto capital entre estos dos momentos
historicos, es decir, de la génesis de la moda y de su efectiva consolidacion, es justamente la
ausencia de elementos que serian usados para identificarla como /a entendemos actualmente, una
“manera de huir, de aturdirse contra los infortunios y la angustias del tiempo” (Lipovetsky, 1997: 62) y
que son asimismo caracteristicas de la modernidad tardia, sin ninguna correspondencia con el
periodo medieval. Por otro lado, quien otorga a la moda la categoria de arte creando la ilusién de una
identidad indumentar, lo hace respaldado en una serie de factores: 1) por considerarla un fenémeno
cultural y como tal ejerce funciones estéticas y sociales; 2) por ser ambos, arte y moda, reflejo de su
tiempo y de su sociedad; 3) porque se valen de los mismos elementos de composicién visual:
formas, lineas, colores, volimenes y texturas; 4) por ambas poseer en comun el elemento 'estilo'**2
que, eventualmente, puede ser reinterpretado; 5) por ser la moda una de las formas de expresion de
la creatividad del individuo; 6) o aln, al ser estudiada como un cddigo de comunicacién expresado
por un cuerpo individual, la moda pasa a ser explicada como un lenguaje subjetivo, a semejanza del

body art, en el dominio del arte.

2 En la moda el estilo es cambiado periédicamente por imposicion de la industria del vestuario. Desde el punto de vista

histérico, estos cambios también reflejan el espiritu de una época, traduciendo visualmente las transformaciones sufridas por
las sociedades. Si bien considerada efimera, ella preserva estilos duraderos que conviven 'pacificamente' con sus cambios
periodicos.
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Figura 30. Duncan Grant: Retrato de Lydia Popova (1923) inspirado en la obra de Ingres, Mademoiselle Riviere, de 1805, y
Virginia Woolf (1911); Ensor, Autorretrato con sombrero florido (1883); Picasso: Retrato de Olga Khokhlova en un sillén (1918);
Retrato de Benedetta Canals (1905); Olga en una mantilla (1917); Mujer con mantilla (La salchichona), 1917; Juan Caldera,
Esperando al galan (1946) y Mantilla, 1918; lgnacio Zuloaga, Toreros de pueblo (1906) y Las tres Manolas (1909); Pierre

Verger, Granada (1935).
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d Figura 31a. En la secuencia: José
Gutiérrez Solana, El lechuga y su cuadrilla
4 (¢7), 1915-17; (Fotos de) Pierre Verger:
Dofia Maria Bibiana do Espirito Santo,
madre sefiora del Axé Opé Afonja*, sif y
Carnaval, gremio de la embajada
| mexicana, 1951. (*Terreiro de candomblé
| més antiguo de Salvador, Brasil.).

Figura 31b. Quka Leele: Hombre con ventiladores, Limones, Maquina de afeitar, Tortugas, todas de 1979 y Revive Cibeles
(performance), 2006.




La influencia de la Revolucién Industrial en el impulso de la produccién indumentar artesanal.

Movimientos artisticos paralelos a la Revolucién Industrial como al Arts & Crafts (1860),
encabezado por los ingleses John Ruskin (1819-1900) y William Morris (1834-96), comenzaban a
surgir en defensa por la preservacion del (trabajo) artesano y en contra de produccién a gran escala,
buscando un arreglo entre arte y artesania con el intento de salvaguardar sus profesionales, su
productos y rivalizar con la industria. Lo que vendria a ser posteriormente designado disefio
industrial (difundido por la Bauhaus, 1919) fue a consecuencia de ese enfrentamiento,
'paradojicamente’ adelantado por el propio Morris, que durante su trayectoria artistica siempre estuvo

conectado al universo vestimentar como disefiador de patrones textiles.

Si por un lado hubo una fuerte reaccién inicial al cambio del sistema de produccién
introducido por la industria, por otro empezaron a surgir vinculos entre ella y el arte que pronto se
fortalecieron, originando ‘comunidades productivas' como los Talleres Vieneses (Wiener Werksatten),
en 1903, y los estilos artisticos Art Nouveau (1900-20) y Art Déco (1925). Bajo la batuta de su
director, Joseff Wimmer-Wisgrill (1870-1956), se ha instaurado en los Talleres una seccién de moda
destinada a elaborar vestidos artisticos que tuvo Klimt como uno de sus integrantes y colaborador

del destacado “salén de modas vienés” de las hermanas Floge.

El Art Nouveau, tal cual los Talleres Vieneses y el Art Déco, representd el universo de la
apariencia en lo que concierne a la manufactura de piezas usadas en la composicién del vestuario:
peines, joyas, trajes y telas, han salido de sus factorias, eternizados por manos habilidosas de
artesanos y artistas del porte de Erté (1892-1990).

El Arte de principios del siglo XX fue marcado por la fusién de las expresiones artisticas —
la danza, musica, teatro y artes plasticas — en la reforma de la escena vanguardista. En los analisis
del fotdgrafo Cecil Beaton, la produccion de figurines para los espectaculos del Teatro de
Vanguardias' impulsada por los Ballets Rusos de Diaghilev (1909-1929) y que ocurrid en este
periodo, ejercio gran influencia sobre el modo de vestir europeo, ocasionando un efecto semejante
en la pintura tradicional. Comentaba él que era “casi imposible explicar el impacto que tuvo ese

grupo teatral sobre la moda en Europa™*.

"% Sobre la colaboracion del Teatro, ya la hemos debatido exhaustivamente en el Trabajo de Investigacion, donde el

principal propoésito era legitimar el vestido como obra de arte en movimiento.
¥ CHAHINE, Natalie et alii: “As décadas”, en FAUX, Dorothy S. [et alii]. Beleza do século. Sao Paulo, Cosac & Naify: 2000,
p. 80.
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Asimismo en este inicio de siglo, la ruptura con el modelo artistico establecido marcaba
una nueva fase caracterizada por la investigacién y la adopcion del experimentalismo como
herramienta metodoldgica de los proyectos artisticos, dando impulso al uso de nuevas técnicas y
soportes. No obstante, ni esta ruptura ni la inmersion en un universo empirico fueron radicales. Los
pintores, por ejemplo, no se alejaron drasticamente de las superficies planimétricas, sino pasaron a
incorporar técnicas adecuadas a los materiales introducidos para la confeccion de los figurines para
el teatro. La pintura convencional mantuvo su estatus resguardado y una pintura inaugural fue
instaurada con la sustitucién de los pinceles por figuras humanas 'vestidas de color, como que
salidas de un lienzo para conquistar el espacio cuatridimensional de los platds de la escena, tal cual
pinturas vivas, organicas.

Si traspusiéramos a la vida real el imaginario cosmético construido por el centenar de
artistas que se dedicaron a la representacion de la figura humana y a la elaboracién de figurines y
buscaramos, a la vez, un paralelismo entre esa produccion y la estética indumentar, asegurariamos
que sus 'personajes’ y modelos podrian ser encontrados en un club nocturno, en un centro
comercial, 0 en cualquier punto de la ciudad, en la playa, por los jardines, incluso en nuestra propia
calle, como si hubiesen salido de lienzos de Solana, Matisse, Otto Dix, Ensor, Macke o Picasso. En
este sentido, la pintura costumbrista ha legado a las historiografias del arte y de la indumentaria, un
valioso manantial de registros de las distintas formas de vestir en los varios contextos de la vida
cotidiana.

Durante mas de un siglo estos encuentros entre indumentaria (y la moda) y arte han sido
recurrentes, sin embargo, en los dos Ultimos decenios, estos roces han sido cada vez mas
frecuentes, sea por el empleo del vestido como fuente y soporte de creacién y todo lo relacionado a
él (como el universo textil) o adopcién de temas relacionados al cuerpo, sea por medio de citas de
los disefiadores de moda, al Arte.

En algunas proposiciones estéticas, es patente la influencia de la moda sobre el arte. En
un articulo de la revista Lapiz'®, esta relacion se encuentra en la obra de las artistas Sylvie Fleury (v.
Figura 32, Botas Mondrian, 1995), Vanessa Beecroft (v. Figura 32: VB 50, 2002 y Madona blanca
con gemelos, 2006) y Alicia Fremis. La primera, por medio de instalaciones, parodia el lujo de los
trajes de estilistas del porte del aleman Karl Lagerfeld, al paso que la segunda, parte del mismo

principio creativo, mostrando en sus performances, una pasarela de mujeres semidesnudas,

¥ HERRANZ, Marisa: “La pasarela es un espectéculo estético”. Lapiz. Revista Internacional de Arte. Madrid. Afio XXII.
n°® 197. nov. 2003. p. 57.
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portando solamente pelucas, biquinis de Gucci y botas de Helmut Lang. Y la Ultima, trabajando
también en la misma categoria, discurre sobre la violencia contra la mujer — sobre todo, la que es
victima de la violacion -, creando disefios para trajes confeccionados con twaron, un tejido ignifugo,
usados en la coleccion de los estilistas David Delfin y Hussein Chalayan™® (cf. Figura 33, las obras
Afterwords, 2000 y Echoform, 1999). En la obra de Cindy Sherman, todos aquellos elementos, el
vestido, el textil y el cuerpo, estan presentes, siendo que el traje, en particular, es usado como una
remision al universo femenino para articular cuestiones acerca de la corporeidad, (auto-)imagen e
ipseidad, en obras del afio 1989, ambas sin titulo (#193 y #216). No obstante, es considerable la lista
de artistas comprometidos, cada uno, con un 'término de este trinomio', para empezar por Anselm
Kieffer'™ que como los siguientes, ha elegido el vestido en sus instalaciones (Mujeres de la
revolucion, 1992; Mujeres de la antigiiedad, 2000-04); Claes Oldenburg, Mostrador de lingerie, 1962;
Jana Sterbak, las obras Vanitas: vestido de carne para una albina anoréxica, 1987 y Mando o
Control remoto II, 1989; Javier Pérez, Barroco, 1997, vestido elaborado con intestino de bovinos
sobre estructura de metacrilato, cuya forma remite al traje de la infanta Margarita del pintor
Velazquez; Nazareth Pacheco (Brasil), si bien no establece conceptualmente ninguna identificacion
con la contracultura, se puede encontrar en los subterrdneos de su poética visual, una cierta afinidad
por los trajes y materiales adoptados de esa 'estética’ en su elaboracion. La artista construye joyas,
accesorios y vestidos hechos de agujas, alfileres, imperdibles, cristales, cadenas, hojas de afeitar y
de bisturi. La evocacion subliminal de “los mecanismos de coercion social y estética que se producen
sobre éI” aunada a la reaccion sinestésica (por los efectos que dichos materiales producen sobre el
cuerpo del espectador), nos hace reflexionar sobre placer y dolor y nos permite, posiblemente, hacer

otras asociaciones vividas o no, por el propio cuerpo.

Si de un lado los artistas ven en el mundo de la indumentaria un terreno inspirador, de otro
estan los estilistas que miran con igual codicia al arte, en la busqueda por iluminacién en la factura
de sus trajes. Los limites entre ambos universos se han vuelto cada vez mas infimos, en los (casi)

dos Gltimos decenios, hasta el punto de, en ciertas ocasiones, cuestionarnos si estamos delante de

¥ El estilista se ha enganchado, ademas, a proyectos artisticos como se puede verificar en su pagina web:

<http://www.husseinchalayan.com/artprojects.php> [Acceso en: 01 mayo 2008]. Hussein usa la pasarela como 'espacio
mediatico' para insurgirse contra el orden social, tal se verifica en el texto que habla de su relacion con el arte: “Influenciado
por el medio social, econdmico y politico actuales, (Chalayan) conceptualiza y dirige sus propios trabajos de video. Los
espacios Y figurines de teatro disefiados con el uso de técnicas del teatro experimental, son combinados con herramientas de
la cinematografia. El también trata de condiciones que son universalmente compartidas por los individuos, en la actualidad,
como el sentido de desplazamiento y el ajuste de cddigos predeterminados”.

¥ En 28 mar 2007, el Museo Guggenheim Bilbao ha mostrado la obra del artista, que se ocupa de temas como 'la memoria
histérica y las vivencias humanas', segun subraya el comisario Germano Celant.
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un producto de la moda (en especial, de la alta costura) o de una auténtica obra de arte. En el area
de estilismo de moda, esta ambigliedad se explica por el perfil estético de las vestimentas,
identificable en el uso de términos propios del léxico artistico para definir su produccién, tales como
creatividad, empirismo (en la incorporacién de técnicas y materiales ajenos al mundo textil),
investigacion (tematica, conceptual, de técnicas, métodos y materiales), reciclaje y 'desconstruccion'.
Es un hecho que “jamas estuvo tan de moda solicitar la moda en el arte” y viceversa. La prueba de
eso esta en otra lista significativa, dedicada a disefiadores de moda que han abrillantado el mundo
de las pasarelas citando al arte a través de estilos, de obras de pintores, o trabajando directamente
con artistas, como hizo Yves Saint-Laurent, (1936-2008) con su “Vestido Mondrian®, de 1965 (cf.
Figura 33) y su coleccién “Ballets Rusos”; o un andnimo, que inspirado en la obra de Andy Warhol,
cred el Souper dress (hacia 1966, v. Figura 33), también conocido como vestido sopa de tomate o
vestido Campbells'; Jean-Charles de Castelbajac (cf. Figura 33), que ha elaborado vestidos a partir
de referencias extraidas de la 'cultura de masas' (el bote de sopa Campbells', la botella de Coca
Cola, paquetes de cigarrillos), ademas, ha contado con la colaboracién de pintores como Keith
Haring, Robert Combas y Di Rosa, en la creacion de sus vestidos-lienzos; Paco Rabanne™®, [1934 -],
con su produccion de trajes hechos con metal, como el minivestido en placas de aluminio y cable de
latén (cf. Figura 33) y “Top”, de 1967, el estilista Jum Nakao y (uno de) su(s) vestido(s) hecho(s) en
papel vegetal, recortado en cintas, basado en un modelo idéntico al de Oscar Schlemmer para el
Ballet Triadico (cf. Figura 33); ademas de las constantes citas de estilistas a la estética barroca, al
erotismo y fetichismo (Alexander McQueen), al arte africano, oriental, neoclasico, al minimalismo
(Martin Magiela) al uso escenografico de los juegos de luz y color y la creacién de escenarios

apropiados a la coleccién presentada.

A pesar de algunos autores admitir la existencia de una relacién entre moda y arte, gran
parte de la literatura cientifica ni siquiera considera el tema. Para nosotros, esta conexién sélo se
manifiesta en la alta costura en los puntos en comun que une estos dos universos. Para empezar,
por el cuerpo de profesionales que la compone, formado por estilistas y artesanos, cuyo perfil

creativo es idéntico al de los 'artistas'. Y por consiguiente, su producto, su modus faciendi'y operandi,

% Licenciado en arquitectura (1952-64), en Francia, el espafiol de San Sebastian se ha afamado por su experimentalismo
en la moda. Paco Rabanne ha desarrollado vasta investigacion de materiales, cambiando la tela por plastico, metal, papel
(arrugado), siendo el traje en plaquitas de aluminio (1968), una de sus mas conocidas creaciones. El estilista también ha
innovado al optar por instrumentos inusitados en la costura, adoptando alicates, anillos, cadenas, cintas autoadhesivas,
sustituyendo los tradicionales hilo y aguja. (O'HARA, Georgina, Rabanne, Paco, dentro de Enciclopédia da Moda: de 1840 a
década de 80, p. 225. Companhia das Letras, S&o Paulo: 1992.)
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la complejidad en el nivel de elaboracién que da a sus piezas un caracter exclusivo, la especificidad
de las técnicas de elaboracion de los patrones, la manufactura especializada, ademas del valor de
mercado de cada producto confeccionado que pone ambas, moda y arte, en el mismo peldafio

econdmico.

En su sentido estricto, como un sistema regulador del modo de vestir, la moda trae en su
origen particularidades que la distancian del universo artistico y otros rasgos como funcionalidad,
estacionalidad, grupo de profesionales muy especificos que también le caracterizan, pero que no
sirven para definir el Arte. Este no suele ser un posicionamiento consensuado entre la mayoria de los
autores, como demuestra E. Wilson y Bollon en su recopilacion de conceptos sobre moda donde ella
es citada como una rama de la estética y una forma de comunicacion. Wilson, por ejemplo, empieza
su libro hablando de la funcion estética del indumento'™: “[...] las ropas y los adoros tienen un papel
simbdlico de comunicacion y un papel estético” (E. Wilson, 1989: 13). Si la moda manifiesta ese
componente estético, es porque debe ser comprendida como una 'expresion’, en la perspectiva de
Laver: “la moda es [...] una forma de arte visual, una creacion de imagenes, con el yo [...] como
medio de expresion” (Laver, 1989: 62). En otro momento, Wilson no habla de moda, sino de
apariencia para referirse al traje. En una corta frase, compara la imagen personal a un producto de lo
imaginario, una auténtica expresién del inconsciente, acercando el indumento al arte: “la apariencia
sustituyo la realidad” (Ibid: 49). En sus investigaciones, la autora comenta que el estudio estético de
la moda no es reciente, sino un segmento totalmente incorporado por la historiografia del arte
gracias a la colaboracién de gran parte de la literatura especializada - periodistas e historiadores del
arte -, que la divulgd como una forma de expresion artistica: “el estudio serio de la moda ha sido

tradicionalmente una rama de la historia del arte” (Ibid.: 68).

Si bien estos autores muestran una mirada 'sensible' sobre la moda, esta no suele ser una
conducta habitual. El utilitarismo, al contrario, siempre ha sido una caracteristica recurrente en los
debates sobre la vestimenta y la moda, pero estudiosos como Albinoni (Psicologia del vestir, 1976) y
Thomas Carlyle reconocen el cariz sensible 'del traje' (no de la 'moda’, como E. Wilson y Laver), y

desmistifican el pragmatismo a que siempre ha sido vinculado, argumentando que el adorno, en vez

% El traje estético es un atuendo relacionado con el movimiento estético de las décadas de 1880 a 1900, inspirado en las
prendas de la obra de Millais, Holman Hunt, Rosseti y otros pintores prerrafaelitas. EI movimiento estético abarcé la pintura,
las artes graficas y decorativas. El atuendo femenino consistia en vestidos de estilo medieval, de hechura suelta y holgada y
con pocos detalles, accesorios y adornos. (En: O'HARA CALLAN, Georgina. Diccionario de la moda y de los disefiadores.
Ediciones Destino/Thames and Hudson, Barcelona: 1999. p. 99.)
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del pudor y del abrigo'® como se suponia, fue la primera funcion del vestuario: “el primero objetivo
del vestuario [...] no fue el abrigo o el pudor, sino el ornamento”™*'. Bollon asimismo comparte la idea
de que se puede atribuir un aura estética al traje, utilizando preferentemente el vocablo ‘apariencia’
para referirse a él: “la apariencia, que se pone [...] fuera de la razén, que se apoya en la elaboracion
de imagenes, de representaciones, que [...] es poética, contiene un conocimiento superior, imposible
de alcanzar por otros medios” (Bollon, 1993: 219).

El articulo de Moda - ya sea entendida stricto sensu como la produccién artesanal de la
alta costura, o en su version industrial y més asequible, el prét-a-porter -, siempre fue una
exclusividad de los mas altos estratos sociales. Al contrario, en su sentido mas amplio y usual, esta
vinculada a una extensa clase de consumidores ilusionados por su (falsa) promesa de diferenciacion
en la vasta oferta de productos de diversos colores y 'estilos' comercializados en cada 'tendencia’
difundida por su sector. Sin embargo, lo que se observa entre sus usuarios, es una apariencia 'serial’,
(con sutiles matices de diferencia), un fenémeno diametralmente opuesto al que les garantiza, que
es la creacion de 'una imagen personal'. Para contraponerse a esta homogeneizacion de la
apariencia promocionada por la moda, surgi¢ otro fenémeno, a que hemos denominado por
'manifestaciones aisladas e individuales de vestir', caracterizadas por la ausencia de estilo y por un
talante exclusivo y artesanal.

A respecto de esta incoherencia de la moda y que, de algin modo alienta este tipo de
conducta vestimentar exclusivista, Flliguel comenta que “somos de mentalidad aristocratica y nos
atrevemos a sustentar nuestra propia individualidad” (Fliguel: 128). Profundiza la cuestion
explicando que los que procuran imitar a los sectarios de la Moda, buscan igualarse 'socialmente’ a
ellos si bien de un modo inconsciente, anhelando sentir sobre 'su piel' semejante sensacién de
superioridad que es estar vestido segin sus dictdmenes. A la inversa, en la actualidad, la
diferenciacion en el vestir no se traduce en un sentimiento de superioridad como antafio (en el

surgimiento de la moda), sino en una actitud de reaccion a los patrones sociales de comportamiento

% Por mucho que nos pese lo que se afirma sobre la funcion protectiva de la vestimenta como su primer destino, el hecho

de vestirse estuvo siempre asociado a una funcion simbélica, en toda la historia de la indumentaria. Renato Sirguta, en su
articulo Rasgos psicolégicos de la moda masculina, establece un orden de prioridad de las funciones del vestido: ornamental,
decorosa y protectiva. El autor comenta que en zonas templadas (entre los aborigenes) la necesidad de cubrirse viene con la
de reposar, argumentando que estando protegida, totalmente abrigada en un local, la persona prescinde de la ropa. Sugiere
que la presencia de objetos y/o elementos decorativos sobre la vestimenta poseen una funcién méagica, simbdlica, protegiendo
aquél que la porta de enfermedades, fuerzas misteriosas y malévolas, de lo que se infiere que el traje es portador de
elementos magicos. Este poder, todavia, no sdlo estuvo asociado a las sociedades tribales, sino también a las
contemporaneas, precisamente en los trajes de los soldados de la Primera Guerra a los que cada uno afiadia su propio
amuleto. (Francesco Alberoni et alli. Psicologia del vestir. Lumen, Barcelona: 1976.)

' CARLYLE, Thomas, citado por E. Wilson, op. cit., p. 48.
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y es por eso bastante discriminada. El autor se referia a un estrato de la moda de las élites (o 'alta
moda') y al privilegio que es poder atender a su renovada oferta de productos persistiendo, ademas,
en la idea de que la decodificacion social y jerarquica de la vestimenta, tiene como efectos
psicoldgicos, los desniveles de clases y en estos, el motivo de la subsistencia de la moda. Por otra
parte, defendemos que esa distincion sea mas cercana a las aspiraciones e idiosincrasias del
individuo, independientemente de la categoria social a la que él pertenezca o de que esté sujetado a
un 'todo', como supone el autor. Bajo nuestro punto de vista, la indumentaria asumiria un nivel de
autenticidad que la distanciaria por completo de la impersonalidad de los trajes de moda,
concebidos para atender a la demanda de un publico consumidor heterogéneo, guiado por la
prontitud y pragmatismo de la vida contemporanea.
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Figura 32. Serie de obras que reflejan la moda como material de creacién para los artistas. En orden de disposicion: Sylvie Fleury, Botas
Mondrian (1995); Sylvie Beecroft, Madona blanca con gemelos (2006) y VB 35, performance (1998); Jana Sterbak, Vanitas: vestido de carne
para una albina anoréxica, 1987 (maniqui vestido y la obra en destaque) y Quisiera que sintieras la manera que lo hago [/ want you feel the way
1 do... (The dress)], 1984-5; Anselm Kiefer, Las hembras (2005); Claes Oldenburg, Mostrador de lingerie (1962); Nazareth Pacheco, sin titulo
(2000); Javier Pérez, Barroco (1997).
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Figura 33. Secuencia de obras que muestran el influjo del arte sobre la moda. Obras de Hussein Chalayan: en blanco y negro, Echoform, de

1999 y en color, la performance Afterwords, de 2000; Souper dress o vestido Campbells' (hacia 1966), de un desconocido, ideado a partir de
la obra de Andy Warhol.

Prometida africana, de 2005, cita de Jean-Paul Gaultier a las mascaras de Picasso; Paco Rabanne, vestido minifalda (1967), de placas
rectangulares de aluminio con perforaciones para pasar las anillas metalicas; vestido del estilista brasilefio Jum Nakao (2005), mencion al traje
para el Ballet Triddico, de Oscar Schlemmer (1922); Yves Saint-Laurent, Vestido Mondrian (1965); Jean-Charles de Castelbajac, vestidos

ideados a partir de iconos mediaticos (s/f); influencia klimtiana en el vestido de John Galliano para la maison Dior, coleccion prlmavera/verano
de 2008.
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5.1.1. Otras denominaciones para la desviacion indumentar o traje de reaccion.

El concepto de antimoda anunciado por Simmel, Fliiguel y otros autores.

Moda y estética vestimentar, antes de ser dos formas distintas de vestirse, deben ser vistas
como maneras de expresar convicciones, actitudes, perspectivas frente al mundo y a la vida en
sociedad. Son y siempre seran pares antitéticos en cualquiera que sea el estudio sobre moda e
indumentaria, aunque se pueda encontrar un punto de vista contrario en alguna literatura
especializada en que se defienda la primera como una expresion estética. No obstante, hacemos
hincapié en su principio dual, resaltando la existencia de caracteristicas y propositos inmanentes a
cada una, que las difiere y en la subordinacién mutua generada por este antagonismo. Si estamos
tratando de una expresién indumentar, no hay margen para errores de interpretacion, pues la idea de
singularidad estd explicita en el vocablo subrayado y si le afiadimos, ademas, el calificativo de
'imagen personal', las posibilidades de un fallo se reducen al cero. Moda y estética vestimentar son
para nosotros (y seguramente para otros investigadores del tema), entidades inconfundibles e
ireductibles que deben siempre ser analizadas conjuntamente.

A raiz de estos datos, se explicaria el surgimiento de fendmenos semejantes a la 'estética
vestimentar de calle' por el poder coercitivo de la moda. Su influjo sobre el comportamiento de las
personas se da en una relacion de dependencia, marcada por una necesidad inconsciente de
aceptacion social. Vestirse como los demas, integrarse a un conjunto de individuos da una sensacién
de seguridad y de consideracion por parte de los demas.

Una parcela poco expresiva de esa totalidad de creadores callejeros se manifiesta en
contra de esa estandarizacion, liberdndose de la mismidad en trajes, peinados, adornos, que
expresan su individualidad. Este conjunto indumentar plasmado del inconformismo, no posee
relacion con edad, raza, género o profesion, o ubicacién para su epifania, pero a cada vez que se
manifiesta pone en evidencia las razones porque es un objeto que despierta curiosidad.

Es un fendmeno que suele despertar la atencion de profesionales de la moda, pero casi
nunca son perceptibles en los discursos especializados. En la prensa masiva, los términos moda de
calle, tribu urbana, moda de los outsiders, son algunas de las tentativas de substantivar el vestir
personalizado. Las publicaciones cientificas, cuando lo hace, también lo relaciona a la moda,
optando por el término antimoda (Fliguel, Simmel, Polhemus y Procter) que viene a significar lo

mismo que outsider. El uso del vocablo grupo urbano tampoco se ajustaria, porque que se aplica
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exclusivamente aquellas tipificaciones de grupo, como él mismo indica. No obstante, outsider se
aproximaria mas al sentido que hemos buscado para designar toda suerte de individuo, lucido o
paranoico, que deambula por las calles o frecuenta lugares publicos cerrados, siempre ataviado de
modo 'inhabitual'.

Simmel™2, importante referencia en los estudios sobre moda, advierte que en las
sociedades tribales, donde la tendencia a socializarse es predominante, la moda no existe, 'lo que se
porta alli es adorno o vestimenta' (Barnard, 2003: 29), sin embargo, no aplica ningun término como
no-moda o antimoda para aclarar sobre fenomenos vestimentares refractarios a ella. La moda, en su
evaluacién, ocurre tan sélo en aquellas sociedades caracterizadas por la convivencia de dos distintas
corrientes, una socializante y otra individualizante (lbid.: 29). Lo que se observa entre sus miembros
es un 'acuerdo tacito' en el vestir, pero los dos impulsos mencionados (adorno y vestimenta) no son
lo bastante para explicar la inexistencia de la moda, por eso entendemos que su origen, mecanismos

y caracteristicas son datos fundamentales a esta demostracion.

Hemos localizado el término antimoda, literal y Gnicamente en E. Wilson', todavia se
refiere a él como “estilo sin época y sin el elemento cambio’, retomando la distincién que hace
Fluguel (1996: 118) entre 'traje fijo' y 'moda’.

Erika Palomino™ coge de Wilson el término antimoda pero la sitlia concretamente en los
afios 70, periodo en el que “empieza a despuntar una diferenciacién mas marcada, una busqueda
por imagenes mas individuales” (Palomino, 2002: 61). Esta imagen personal apareceria con el
concepto de 'marca’ (griffe, en francés, que significa 'garra’), que viene a ser la incorporacién de la
firma del creador en el vestido, dentro del concepto de difusion™®. Su vision de antimoda es
semejante a una modalidad de vestimenta que exhibe su autenticidad y exclusivismo a través de la
firma de su creador. Lo diferencial de estas creaciones reside en que son en esencia producto de
una franja de edad de profesionales jovenes, que supuestamente influyen sobre esta misma

categoria (de edad), estimulandoles a la blsqueda por una imagen indumentar personalizada.

Otro aporte de E. Palomino son sus observaciones acerca de las expresiones
vestimentares individuales, 'masivamente’ producidas por jovenes, como reflejo de una actitud de

resistencia a la dictadura de la moda. Tribus urbanas, la mas destacada entre ellas, desde sus

"2 SIMMEL, Georg. “Fashion” en WILLS, G. y MIDGLEY, D. (org.). On Individuality and Social Forms. University of Chicago
Press, Chicago, Ill: 1971, citado por M. Barnard, op. cit., p. 29.

S Op. cit., p. 94.

' PALOMINO, Erika, op. cit. (Traduccion de Catarina Argolo.).

' En Erika Palomino, op. cit., p. 60-61.
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origenes (Londres, afios 50) ha exhibido una postura insurrecta ante los problemas del mundo y de
su entorno social, por medio de su inconfundible panoplia.

Entre las notaciones sobre la variedad de estilos de vestimenta que hoy se encuentran en
las calles, ella apunta el 'supermercado de estilos' (cf. Figura 34), concepto instituido en los afios 90
por el antropologo estadounidense Ted Polhemus, para explicar dicho fendmeno y como sustituto de
la tribalizacion. El 'supermercado’ consiste en la reunién de universos, de periodos historicos, todos
presentes o 'disponibles’ en lo cotidiano, a semejanza de los 'botes de sopa' expuestos en las
estanterias de los supermercados. Asi estarian los hippies, mohicanos, punkis, la estética
vestimentar de los 70, todos concentrados en un mismo espacio, tal como un fragmento sincrénico
de cincuenta afios de cultura popular™. El 'supermercado de estilos' supone un cambio en las
relaciones sociales, porque reproduce una conducta mas autbnoma y el consecuente abandono de
la tendencia a los agrupamientos ocurrida con las tribus entre las décadas de 50 a 80. A cuenta de

esa multiplicidad de estilos, se vuelve cada vez mas dificil la codificacion de la vestimenta.

Lo que el 'supermercado de estilos' trajo de positivo, en primer lugar, fue la emancipacion
del concepto de estilo subordinado al traje al que estuvo siempre asociado las tribus urbanas. A partir
de esta ruptura, cada individuo disfruté de la libertad de poder forjar su propia imagen vestimentar,
sin ningin compromiso mas en ponerle una etiqueta de su grupo de pertenencia (v. tribus). Ted
Polhemus lo ha confirmado, en entrevista, observando que “las personas jaméas se sintieron tan
libres para elegir la propia apariencia de su estilo, como en la actualidad. Si un dia la apariencia fue
determinada por la tribu y después, por el sistema moda, hoy la persona comin construye su propio
medio de presentarse™’. En otras palabras, el historiador sugiere que actualmente la necesidad de
filiacion a un grupo ha perdido su legitimidad, favoreciendo la individualidad y originalidad de la

autoimagen indumentar.

Por ofra parte, la coexistencia de dos fendmenos paralelos — moda y 'supermercados'
(Polhemus) — ha generado confusion a los investigadores a la hora de establecer el origen de ciertas
expresiones vestimentares en medio de este puchero de estilos. La pregunta que cabe aqui es 'si los

modelos inusuales que se ven por los diversos espacios urbanos, fueron lanzados por la Moda o por

¥ T. POLHEMUS. Streetstyle: from Sidewalk to Catwalk. Londres, Thames & Hudson: 1997.Disponible en las webs: <http://
www.tedpolhemus.com/main_tedpolhemus.html> y <http://www.angelfire.com> [Acceso en: 12 oct .2005] (Citado por E.
PALOMINO, op. cit., p. 45.). Titulo en castellano traducido por Catarina Argolo: Moda de calle: de la acera a la pasarela.

" “Nunca as pessoas se viram téo livres para escolher a aparéncia de seu estilo. Se um dia a aparéncia foi determinada
pela tribo e, depois, pelo sistema moda, hoje a pessoa comum constrdi o seu préprio meio de se apresentar”. [d' ALMEIDA,
Tarcisio: “O grito intimo das ruas”, en Pds- modernidade, politica e educagao. Folha de Sdo Paulo, Caderno de cultura. (Ref.
de 03 oct 2004).]. Disponible en la web: <http:// www.angelfire.com/sk/holgonsi/cultura.html> [Acceso en: 12 oct 2005].
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la juventud callejera’. Erka ha observado, en una de sus evaluaciones sobre este tema, una
influencia cada vez mas grande del mundo joven sobre la Moda (prét-a-porter'*® o alta costura) que
se debe al caracter improvisador y experimental propios de su espiritu libertario, que se 'estampa’ en
soluciones originales, econdmicas, en las que predomina la mezcla de estilos y tendencias,
volviéndose un enorme atractivo al mundo de la industria fashion. La manera como la autora
encamina en su texto, su enfoque sobre antimoda, lo distancia de los de Simmel y Fliiguel que la
interpretan como una indumentaria inmutable (o casi eso) a lo largo del tiempo y opuesta a la moda.
Antimoda para ella significa desviacion del orden indumentar establecido por la moda, reflejada con
originalidad en un vestido que identifica individuos, no grupos. En su articulo Modas: disefiar el
tiempo™®, el profesor Jorge Lozano citando al autor Fred Davis, comenta que para integrar el sistema
de la moda dominante, la antimoda tiene que oponerse a modas bien definidas y consolidadas, lo
que resulta dificil (leyendo a Davis), puesto que en los Ultimos decenios, se han matizado diversas
de ellas en el cuadro de la moda. Esta proliferacion, a su entender, repercute en la imposibilidad de
expresar un discurso de antimoda que sea eficaz. El autor aqui se enfrenta con el problema del
paradigma, ¢a qué apelar?, jen qué fundamentarse para elaborar esa nocion? Y reclama, ademas,

que las referencias de antimoda son recurrentes, citando como ejemplo, las tribus urbanas.

Si cada nuevo estilo o (movimiento artistico) que nace es entendido por la historiografia del
arte como una ‘forma' de contraponerse (aunque no totalmente) a su antecesor, y eso le es
'suficiente’ para homologarlo como su antagonico, entonces las antimodas son muchas méas de las
que hemos presumido. Es decir, si se puede considerar cada nueva moda como un paradigma para
el analisis de la(s) moda(s) anterior(es), 'a cada estilo que la historia de la indumentaria o de la moda
ha registrado, ha surgido otro con caracteristicas bien delimitadas y contrapuestas (total o
parcialmente) a él', como acontecio, por ejemplo, con las modas de los afios 50 y 60. El New look,
creado por Dior, a fines de los 40 (1947) prosigue en la década posterior, caracterizando una moda
esencialmente femenina, cuyos rasgos mas representativos, definidos por lineas (globo, A, tonel e Y)
que eran responsables de sugerir fragilidad y femineidad: los hombros de la mujer abandonaron el
uso de las hombreras, recuperando su contorno natural; la cinturita, herencia del XV, rehabilitada en

el XIX 'y en los afios 20, ayudaba a modelar atin mas el busto; la falda era generalmente estrecha,

“ Expresion francesa para ready-to-wear. Indica ropa producida industrialmente, creada en el inicio de los afios 50.

(O'HARA, Georgina, Prét-a-porter, dentro de Enciclopédia da moda, p. 221, Companhia das Letras, Sdo Paulo: 1992.) La
expresion anglosajona genero la francesa y tiene como correspondiente en el castellano, el 'listo para vestir'. (Ibid., p. 228)

9 DAVIS, Fred: “Fashion, culture and identity”, Chicago Ill.: University of Chicago Press, 1992 (citado por LOZANO, Jorge,
op. Cit.)
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tipo 'tubo' y su largo, cuando no alcanzaba el suelo, llegaba hasta la altura de las pantorrillas. En el
decenio siguiente, la estética lineal es cultivada por Saint-Laurent, que proyectd sus vestidos en linea
trapezoidal. Mientras el New look se definia por una imagen de mujer elegante y madura, la moda de
los 60s, ponia énfasis en chicas con aire ‘falsamente ingenuo' (como la imagen difundida por la
modelo Twiggy), conferido por vestidos infantiles y faldas de largo corto (cf. la minifalda, creacion
atribuida a Mary Quant). Con el patron trapezoidal, los vestidos se volvieron estrechos en su parte
superior y se ampliaron al punto de hacer desaparecer la cintura marcada de los 50s. La artesania
gand amplio espacio en los 60s, junto con telas de patrones graficos, estampados florales y colores
intensos inexplorados en los 50s. No obstante, las referencias que demarcan los estilos y épocas no
deben ser analizadas aisladamente, en la opinién de Barnard que, al contrario, aconseja al estudioso
estar siempre atento al contexto de la vestimenta, para enseguida determinar si ella es o no-moda,
porque “una ropa 0 accesorio no constituye un item de moda hasta que alguien lo use para indicar su
lugar real o ideal, en una estructura social” y “sélo el contexto permite la identificacién de una pieza
de ropa como moda o no-moda, asi como es solamente el contexto quien permite identificar el
correcto significado de las palabras™.

Desde esa situacion el propio Barnard abre precedentes para una critica a los conceptos
de moda, vestimenta o adorno, por él mismo instituidos en el primer capitulo de su libro, donde trata
de la etimologia de estos vocablos. Orientados por su reflexion, concluimos que una vestimenta
puede, en algin momento, volverse moda si, por ejemplo, uno de los trajes fijos (conforme la
clasificacion de Fliiguel, ya mencionada en este texto) fuera declarado la pieza clave de la tendencia
del préximo verano, por ejemplo. La falta de un paradigma, como en este caso, produciria una
‘oscilacion’ del significado que dificultaria una evaluacion precisa acerca de 'este’ o de 'aquel traje,
en estudio. Recordamos que para Flliguel, el fijo es una categoria 'sociolégica' que se opone a la
moda por dos aspectos esenciales: la permanencia de sus particularidades y su variacién en el
espacio. Distintamente de la moda, el traje fijo estaria intimamente ligado a las circunstancias
raciales y locales, posicién social (como en las jerarquias de las tribus) u ocupacional. El autor
establece aun, excepciones a estos casos, proponiendo una nueva tipificacién de donde surgen los
trajes geograficos (en los que el elemento topografico se sobrepone al social) y los uniformes
(Flaguel: 118, 119) subrayando que ambos “exhiben en mayor o menor grado, todos los trazos
distintos del tipo 'fijo" (Ibid.: 118).

' BARNARD, Malcolm, op. cit., p. 36. (Subrayados nuestros.)
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Figura 34. Supermercado de estilos: tatuajes efimeros en 'henna’, peinados, complementos, zapatos y trajes.




Customizacion versus personalizacion: los nuevos rumbos de la indumentaria hacia la

originalidad.

En rigor, el término customizacién es un anglicismo originado de la expresion custom
made'™', “hecho a medida’, originada del verbo to customize que significa “hacer o cambiar algo de
acuerdo con las necesidades del comprador”.

El proceso de customizacion, desde que surgié como una resistencia al imperativo de las
grandes marcas de las maisons de moda, también acufiada logomania, se ha vuelto un modismo
entre los que buscan la 'personalizacion'® de su atuendo. Es asimismo encarada como un recurso
ludico y un medio de subsistencia que consiste en el cambio de la apariencia de la ropa
industrializada, con o sin intervenciones en el patrén original, a que se afiade un realce personal por
medio de técnicas artesanales ampliamente usadas en la década de 70 (encaje, bordado, ganchillo,
punto de cruz, pasamanerias, etc.) y técnicas de pintura en tela (v. Figura 35, diferentes formas de

‘customizar' incluyendo el tunning).

Evaluada como una alternativa exclusivista de elaboracién de la propia imagen, la
customizacién se ha tornado paradéjicamente y en poquisimo tiempo, una 'tendencia vestimentar
retro', pulverizada por los escaparates de las ciudades. Refro porque recuperd principalmente el
aspecto sincrénico del estilo de los 70s y de las técnicas aplicadas a él. En contraposicién, al
volverse 'tendencia', la customizacion ha rehabilitado involuntariamente el fundamento bésico de la
moda, que es la imitacion, de la cual tanto se ha empefiado en alejarse, redimiéndose de su
condicion transformadora.

Uno de nuestros encuestados, comerciante de articulos para confeccidén de accesorios,
nos ha corroborado ese modismo, revelandonos que la customizacion se ha diseminado por todas
las categorias de consumidores. Ahora bien, el producto customizado se ha transformado en un
articulo oneroso, en virtud de su aproximacion al concepto de manufactura, vinculado a las grandes

marcas Y talleres afamados:

151

Cf. en la web: <http://www.wordreference.com/es/translation.asp?tranword=custom%20made> [Acceso en: 05. feb.2005]
“Personalizacion” no debe ser confundida con “customizacion”, segun Frank Piller, consultor cientifico de la cyLEDGE
(empresa dedicada a soluciones de problemas de software). El explica que mientras la segunda implica un cambio,
assemblage o modificacion de producto o componentes de servicio de acuerdo a las necesidades y preferencias del
consumidor, la primera comprende comunicacion e interaccion intensas entre dos partes: consumidor y distribuidor. La
'personalizacion’ se trata, por lo general, de una seleccién de la informacidn dirigida a un individuo, basada en sus datos (el
perfil de consumidor), para ofrecerle un paquete customizado de productos industrializados que combinan entre si y con el
perfil de estilo de los clientes. [PILLER, Frank. Personalization/(Mass) Customization versus Personalization. Disponible en la
web: <http//: www. cyLEDGE.com>] [Acceso en: 02. jul 2006].
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(La customizacon) esta en alza, pero por otro lado es un mercado cuya mano de obra es aln
muy escasa, porque no hay un buen nimero de personas en este segmento. Este es un mercado
muy bueno, pero que poca gente lo explora. [...] El problema es que tenemos aqui una mano de

obra cara, como es el caso de los que bordan, por ejemplo. (Raphael Tosta)

Y afiade, refiriéndose al uso frecuente de las piezas para accesorios en la indumentaria,
confirmando la customizacién como una practica comercial y a la vez ludica, bastante practicada,
pero socialmente estratificante. Como en cualquier otro segmento del vestuario, el traje customizado
esta dirigido a los distintos estamentos sociales, desde que estén observados el nivel de elaboracién
y la calidad de los materiales utilizados:

Mucha gente las utiliza. Hay una fabrica que solo trabaja con aplicaciones para vestido y en dos
dias ya lo he vendido todo; eso me ha sorprendido, porque ese mercado creci6 bastante. Un
articulo con aplicaciones ya es caro en una tienda de trajes populares, sin embargo, en las que
venden marcas afamadas, el precio sube el doble o el triple. [...] Vendemos bastante de estas
piezas de bisuteria para la customizacion (de trajes), pero una buena parte de ellas es para
consumo propio, no para comercializacion. [...] el fuerte del segmento de customizacion es ahora

mismo la compra para el usufructo. (Rafael Tosta)

Hoy en dia, con este recurso, cualquier persona independientemente de su nivel social,
puede elaborar su propia imagen (indumentar), interviniendo en sus trajes, aunque usados, o bien
transforméndoles radicalmente la estructura (alterando el patrén) o su apariencia.

Lo que estos muestran es que el impulso hacia la diferenciacion a través de la
indumentaria no es un hecho nuevo, por el contrario, ella es una practica que viene siendo
desarrollada desde la génesis de la moda. Patrice Bollon, en la introduccion de su libro™ nos

confiere la posibilidad de demostrarlo en la nota siguiente:

“Siempre existieron individuos — ni siempre jévenes y aln menos ‘marginales” - que se
expresaron y se afirmaron a través de un estilo [...] en ruptura con las normas. [...] Hombres y [...]
mujeres [...] que con su apariencia intentaban contestar un estado de cosas, una escala de
valores, una jerarquia de gustos, una moral, habitos, comportamientos, una visién de mundo o un
proyecto, tales como reflejan los trajes dominantes, por el estilo obligatorio o por la preferencia
estética comun de la sociedad en que viven. En fin, hombres que son, quieren ser o se imaginan
“otros”, diferentes, raros, singulares y pretenden mostrarlo con lo que se ve en primer lugar, la

apariencia”™®.

1% BOLLON, Patrice, op. cit. 9-14.
' Patrice Bollon, op.cit., p. 1. (Subrayados nuestros.)
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Figura 35. Distintas formas de customizar ropa, zapatos, bocas de riego, incluyendo, entre ellas, al 'tuneado’ del vehiculo.
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Bollon anticipa datos que iremos registrar mas adelante, como la desvinculacién de una
estética vestimentar 'marginal', con edad, sexo o categoria social, asi como destaca su alejamiento
de todo y cualquier estilo vigente o pasado, en funcién de una expresién individual genuina, no
obstante comprometida con principios estéticos y/o éticos.

El autor establece como punto de arranque para discurrir sobre la apariencia el simbolismo
literal y figurado de los trajes de los muscadins, “jévenes pertenecientes a la pequefia burguesia del
forum de los negocios y de las letras que formaba en Paris la base social de la Gironde” (Bollon: 24)
y, que desempenfaron relevante papel en el derribo de la simbologia revolucionaria que sigui6 a la
muerte de Robespierre. Bollon pone acento en dos aspectos de la simbologia vestimentar (de esta
juventud) que nos auxilia, a modo de ilustracion, en las observaciones que realizamos en el parrafo
anterior: en uno, ella es 'expresion’ (en este contexto, de el derrocamiento de valores del Ancien
Régime), en otro, ella es 'fundadora’ de nuevos ideales (que vendrian con la Revolucion Francesa).
Dicho en otros términos, Bollon se fija en una nocion de vestimenta que es guardiana de valores,
ideales y de una simbologia intrinseca (expresion, por lo tanto), o aun, ella es un “instrumento” por el
cual se fundan semanticas de légica y necesidad propias (a ejemplo de lo que representd la
semantica de la Revolucién). Y le afiadiriamos ofra peculiaridad que se suma a su valor estético,
sensible, que es lo de ser agente de cohesion social, o aun, apoyandonos en Maffesoli (1995),
diriamos que la vestimenta (o el conjunto de la apariencia, integrado por ella) como estructura
antropologica, se inscribe en un vasto sistema simbdlico-comunicacional y por eso 'hace sociedad'.
Estos fueron algunos de sus aspectos ampliados en los apartados subsecuentes, con el sustrato

provisto por los 'actores' de la estética vestimentar.
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5.2. Los otros yos: ludico, religiosidad y protesta en la construccion de la identidad.

- La fabula de Pirilampo (o Luciérnaga).

Una insolita luciérnaga, llena de luces coloreadas, vaga por las noches de la capital baiana
y de la pequefia ciudad de llhéus. “Pirilampo™, como se autodenomina, no es un artificio
publicitario, ni tampoco una atraccién local ideada para atraer turistas, sino un producto del
'imaginario’ de Zaqueu, una persona comun durante el dia, que por la noche se trajea de ilusion para
ensofar a sus paisanos.

Su implicacion con el arte indumentar ha pasado inicialmente por la ornamentacion de su
coche, que fue el punto de arranque de todo su desarrollo creativo, incluyendo la elaboracién de sus
trajes. En sus apariciones suele 'vestirse' ora con el coche, su segunda epidermis tal cual el

caparazon de una tortuga, ora con el atuendo hecho especialmente para la 'ocasion’.

Pirilampo vive mas 'en funcién de la vida exterior' que del recogimiento doméstico. En su
obra La poética del espacio Bachelard comenta sobre el uso de estos espacios por los hombres y las
mujeres, afirmando que el hogar (el interior) esta para la mujer, asi como la calle (el exterior) esta
para los varones. Los mas mordaces insinuarian que en la sociedad de consumo de masa esa
correspondencia espacial ha sufrido un radical cambio sélo con relacion a las mujeres que dejaron el
calor hogarefio por los centros comerciales. Esta 'ruptura’ afectaria incluso la adquisicion de bienes
de consumo antes destinados exclusivamente a las necesidades basicas de la vida familiar, para dar
lugar a nuevas predilecciones que serian articulos de vestuario, productos de belleza y estética
(corporal). Y en el caso de los varones, estas preferencias se mantendrian por los coches,

motocicletas y toda suerte de aparatos electro-electrénicos e informaticos.

El contenido de la observacién se aplica en parte a Zaqueu, que desde su juventud se ha
ilusionado con poseer un coche nuevo para ensefiarlo a toda la poblacién de su ciudad. Frustrado
por no cumplir un deseo que se extendié hacia su madurez, encontré la solucion para este problema
en la 'plastica ornamental’, poniendo en marcha un pretencioso proyecto guiado por una aritmética
de efecto, que consistié en la adaptacion de centenas de millares de bombillas y baterias, a su
coche, valiéndose de bastante combustible para hacer su habitual 'ronda nocturna'.

El coche aun preserva en la actualidad, un 'capital simbolico' exclusivo del sexo masculino:

5 Pirilampo, en portugués.
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es simbolo de virilidad, poder (econdémico y fuerza), madurez, independencia (economica) y
seduccidn, junto al publico femenino. Basta observar los informes publicitarios y atestiguarlo: “;En el
coche o en la cama? Una revista alemana publica el primer estudio que vincula las marcas del coche
con la conducta sexual de sus duefios. Los propietarios de BMW son mas fogosos”'®. El continua
siendo un elemento de exhibicion fundamental tanto en el juego de conquista del sexo opuesto,
como en la prueba de masculinidad frente al publico varonil. Como 'imagen arquetipica del cuerpo
masculino', es la expresion formal de sus contornos, vigor, belleza y seduccién. Zaqueu materializa
estas caracteristicas empleando en su coche la técnica del 'tuneado’ afiadiéndole luces, movimiento
(de las piezas acopladas), formas y colores, logrando, de este modo, una na relacion diferente con el

coche en que las funciones estética y ludica se sobreponen a su funcién originalmente pragmatica.

En su proceso creativo, Pirilampo (como prefiere ser llamado) se vale del empirismo como
principal método en la busqueda de soluciones y en el enfrentamiento con los constantes desafios a
que esta sometido. En su comunicacion con el publico, proporciona una interactividad de trasfondo
ludico, y en el aspecto estético de la obra, una exageracion que la aproxima de los fundamentos de
la estética barroca aliada al método constructivo “Merz”, de Schwitters. Ahora bien, de la primera
(barroco) ha explorado el principio del horror vacui hasta las Ultimas consecuencias, movido por un
reto particular y por el estimulo de espectadores avidos de verlo aplicado en cada incremento de
bombilla y juguete en el coche y en sus accesorios cosméticos. Por otra parte, ha asimilado del Merz
el proceso azaroso de construccion, afiadiendo nuevos objetos a los ya existentes y por etapas. A la
semejanza de Schwitters, que ha utilizado la técnica del bricolage (Lévi-Strauss)'™ en la recoleccion
de testigos efimeros de la realidad (como pueden ser los billetes usados de metro, sellos de cartas,
tapones de botellas, botones, cordones) para construir con este arsenal su cronica particular, Zaqueu
se ha apropiado de bombillas especiales y juguetes 'nuevos', que mismo tamiza con rigor en tiendas
situadas dentro y fuera del pais. Cuando se propone esta seleccién de elementos y planea la
conformacién que algunas de sus piezas asumiran como producto final, lo hace teniendo en cuenta

la originalidad como criterio clave de su trabajo y en las reacciones de asombro y risa que pueda
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MULER, Enrique. Disponible en la web: <http://servicios.diariosur.es/pg040610/prensa/noticias/Sociedad/200406/10/SUR
-SOC-223.html> [Acceso en: 17.ag0.2005]

¥ El antropologo estructuralista Claude Lévi-Strauss (1962) aplico el término bricolaje (collage, construccion, arreglo hecho
con materiales diversos) a los hechos culturales, como una metéfora en el contexto de su teoria del pensamiento mitico.
Segun esa teoria, el pensamiento se construye dentro de un universo instrumental cerrado, de repertorio limitado y
composicion heteréclita. La creacién mitica consiste en una nueva disposicion de elementos - residuos, fragmentos, restos -
de distintos origenes (heredados, prestados) cuya naturaleza no puede ser modificada y que por el bricolaje van a constituir
un conjunto estructurado original. Aquellos elementos, aunque preservados en su condicion original, asumen una significacion
distinta en este nuevo ordenamiento compositivo. (Adaptado de CUCHE, Denys, op. cit., p. 152-155.).
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provocar en el publico (cf. Figuras 36 y 37).

Su atavio luminoso junto con el coche pueden ser interpretadas como totemes (movientes)
de la sociedad de consumo. En el vehiculo, mufiecos y personajes nacidos de tebeos y de dibujos
animados denuncian la fuerte ascendencia de la cultura norteamericana sobre la cultura occidental
(indicios de cambio de lo territorial/local/distintivo, hacia lo ecuménico/lhomogéneo/general). En la
indumentaria, formas estereotipadas de corazon, flores y estrellas, asimismo evidencian los efectos
de la globalizacién no como un fendmeno que responde exclusivamente a criterios objetivos de
desarrollo econémico, sino por su extensiéon a otras dimensiones de la vida social, dentro del
panorama mundial. En ese contexto, cabria también la sustitucion del término fendémeno por
proceso, en el entendimiento de lo que seria esta 'homogenizacion cultural' consecuente de la
globalizacién.

Si no creyéramos que 'por la apariencia se pudiera esbozar el perfil de una persona o
mismo hacer un andlisis cualitativo de un objeto’, habriamos que despreciar todo el discurso de la
historiografia del arte. Es ella quien nos da soporte para identificar en su obra elementos de la
cultura de masas, el efecto acumulativo e impactante que producen y que suelen estar vinculados a
la estética kitsch'®. Cultura de masa, acumulacion, efecto y asombro son los términos con los que
gran parte de sus tedricos la definen: Baudrillard habla de una “exaltacién del pormenor y saturacion
de las minucias™*. Eco afirma que “kistch es la obra [...] estimuladora de efectos, [...] es lo que surge
ya consumido; lo que llega a las masas [...] porque estd consumido™®, y para Dorfles, es un
producto de la cultura de masa. La linguistica, a través de las enciclopedias y diccionarios lo registra

(en la Brockhaus Enzyklopédie) como ‘[...] groseras imitaciones industriales del arte popular, por

'8 Para acercarse a la estética kitsch, cf. Gillo DORFLES: O kitsch, antologia do mau gosto. Edigdes 70, Lisboa: 1971 y
Novos ritos, novos mitos. Lumen, Barcelona: 1969. Especialmente en la primera, el autor se propone a buscar a través de la
etimologia el camino para la elaboracién de un concepto. Otros autores que merecen referencia son: Humberto ECO:
Apocalipticos e integrados. Lumen, Barcelona: 1999 y La definicion de arte. Martinez Roca, Barcelona: 1983; Abraham
MOLES: El kitsch: el arte de la felicidad. Paidés, Barcelona: 1990; Jean BAUDRILLARD: A sociedade de consumo. Edicbes
70, Lisboa: 1995; Décio PIGNATARI: Informacidn, lenguaje y comunicacién. Gustavo Gili, Barcelona: 1980. El término es por
veces asociado a ofras (1) estéticas, (2) nociones de arte y de cultura: (1) el barroco, el rococd, el academicismo
(Bouguereau, Messonier, Carbonel, etc.), arte naife, arte pop, (2) artes menores como el decorado, la artesania, la cultura
popular. Pero también a practicas como el coleccionismo y a productos asi estigmatizados, muy presentes en el ambiente
doméstico, como las ilustraciones de calendarios, los pinglinos de nevera, etc. Ademas, es considerada kitsch toda
produccion artistica dirigida a un mercado de consumo masivo, en el cual 'circulan’ determinadas categorias, concebidas
como las mas comerciables, a ejemplo de lo que se pasa con algunos temas constantemente visitados en la pintura. Entre
ellos se destacarian los paisajes (heroicos, idilicos), marinos, desnudos, retratos, pinturas de género, bodegones, escenas
religiosas, todos de calidad técnica y artistica 'cuestionables', segun los expertos. Algunas de estas pinturas son inspiradas en
obras consideradas 'cultas', otras son producto del propio imaginario de sus creadores, como son los trabajos de Bob Ross
(EUA, 1996) y Thomas Kinkade (EUA, 1956 - ) pintores del género paisaje 'imaginativo'.

' En BEAUDRILLARD, Jean. A sociedad de consumo. Ediges 70, Lisboa: 1995. p. 175
"% En ECO, Umberto. Apocalipticos e integrados. Perspectiva, Sao Paulo: 1993. pp. 69y 128.
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ejemplo, Kitsch de souvenir®'. El diccionario de la lengua portuguesa de Aurélio Buarque de Holanda
explica que es un “estilo, o material artistico, literario, etc., considerado como de mala calidad, por lo
general, de cufio sensacionalista 0 inmediatista, y producido con el especial proposito de apelar al
gusto popular'®. (Subrayados nuestros en las citas.). Las interpretaciones que e/ publico callejero
suele extraer de su obra se encaminan por una éptica en que prevalecen las nociones de 'anticuado,
excesivo y de mal gusto'.

No obstante, se ha observado dos distintas posturas del publico frente a su traje y a su
coche. Los fordneos se mostraban inicialmente impactados por la profusion de objetos, luces, por el
movimiento y ruido que los objetos de su coche producen, bien como por las luces de su traje. En un
segundo momento, movidos por la curiosidad, buscaban conocer el mecanismo de funcionamiento
de los juguetes y del juego luminoso. Los nativos, si bien acostumbrados con sus apariciones, se
dividen entre los que le ven como un lunatico y los que lo consideran una figura folclérica que sirve
de atraccién local para turistas. Pirilampo ha comentado que en el inicio tuvo que enfrentarse con
dos problemas: su inhabilidad técnica en la ejecucion de los trabajos y la respuesta inicial de los
ilheenses'® muchas veces hostil y reaccionaria, por el efecto sorpresivo causado por sus obras. Hoy
en dia interaccionan con él y con su trabajo, en una actitud de rendicion ante una popularidad que le

ha proporcionado fama nacional y le ha garantizado un status quo de 'celebridad local'.

Cuando indagado sobre sus motivaciones y propositos en la realizacion de sus proyectos,
nos dimos cuenta de la carencia de un discurso sélido, de una intencionalidad frecuente en las
proposiciones artisticas, reclamada por muchos teéricos, sin embargo, este es un detalle que no le
quita el mérito. En Nuevos ritos, nuevos mitos, Dorfles comenta que el kitsch es una expresion
antagénica a lo que es el 'verdadero' arte, de la cual apenas es un Esrafz, 0 sea, un producto
corrompido. Ese tono claramente burgués conferido al arte y con unanimidad en los conceptos y
enfoques sobre el kitsch, nos pone en defensa de una postura mas neutral, en la que el punto de
arranque en el andlisis de cualquier obra sea ella misma y los subsidios ofrecidos por su autor, no
una teoria que le sea 'exterior' y que ignore estos datos. Es sdlo a partir de este cotejo que juzgamos
posible la construccion de un discurso legitimador y satisfactorio, de lo contrario, todo lo que se
refiera a la obra y a su idealizador no pasara de especulaciones subjetivas e distorsionadas.

Cuestionado sobre el contexto de su trabajo, Zaqueu declara que fue movido por la
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Cf. en la web <http://www.brockhaus.de/enzyklopaedie/digital/index.php> [Acceso en: 03 mar 2005]
' BUARQUE DE HOLANDA FERREIRA, Aurélio, op. cit.
'8 Natural 0 habitante de la ciudad de llhéus, Bahia, Brasil.
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necesidad de llenar su tiempo ocioso (‘impuesto’ por la jubilacién) con alguna actividad amena, que
le posibilitara la realizacion de un ideal de juventud que era exhibirse publicamente con un coche que
llamase a la atencion de todos por donde pasase. Para alcanzar este objetivo tenia que mostrar algo
inusitado e impactante, probando con eso que originalidad no es categoria estricta a la clase
burguesa (o al arte premoderno), como se defendia hace mas de un siglo, ni tampoco una meta
'inalcanzable' en la contemporaneidad, contrariando a Eco'. Por eso no hay tautologia en su obra,
mucho menos articulacion con antiguos modelos, pero si, un auténtico deseo de afirmacién de una
subjetividad inherente a las 'expresiones de autor' Tal vez su alianza con un pasado no tan remoto
sea mas bien un tipo de conducta social (no una obra en si) hecha publica en los afios 60 por el
artista pop Andy Warhol, con la que se volveria ambicidén de una gran parcela de occidentales, en la
actualidad: la fama rapida y facil, o segln preconizaba, 'los quince minutos de fama a que todos
tenemos derecho' no 'por conquista 0 merecimiento’, afiadimos. Las estrellas de Hollywood, los
jugadores de fatbol y demas galacticos del deporte, los chicos y chicas de “Factor X’, “Gran
Hermano”, “Eurovisién”, los modelos publicitarios y de las pasarelas de la moda, integran una parte
de la constelacién de personajes mediaticos cuyo ascenso, la mayoria de las veces, es menos veloz
que su declive. Su participacién en telenovelas, en programas sensacionalistas y de entrevistas (‘con
celebridades') pertenece a un pasado que Zaqueu preserva en cintas de video y en fotografias

guardadas 'para la posteridad'.

Hay dos aspectos que se ven implicados con la autofagia de la sociedad de consumo y que
esta presente en el trabajo de Pirilampo: uno de ellos, se refiere a la fama sobre la que acabamos de
mencionar y el otro, a la utilizacion de objetos y formas esquematizadas, producidas por esta misma
sociedad y 'digeridas' por €l de una manera muy subjetiva (v. creacidn mitica). Contrariando la nocién
pasteurizada que se ha formulado en torno al objeto de consumo, Zaqueu la revierte a su favor
retirando estos objetos y formas luminosas de su contexto original para re-ordenarlos mediante la
creacion de un nuevo discurso 'funcional', con todo sin modificar su naturaleza. Antes, cada pieza
aislada era utilizada en territorio particular (entiéndase el ambiente doméstico) y tenia como funcién
'estricta’ el entretenimiento de su propietario. En sus manos, estos objetos y formas ya no actuan
mas solitariamente, integran un conjunto heteréclito que es adaptado a un objeto-soporte (el coche)
que 'transita' en un espacio publico abierto. Estos pequefios cambios de contexto no intervienen en

su naturaleza ni en sus principales atributos (su funcién motora y caracter ludico), no obstante, todo

18 ECO, Umberto. A definigéo de arte. Edigdes 70, Lisboa: 2000. p. 127.
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ello s6lo puede ser comprendido si es analizado dentro de esa 'nueva ordenacién légica'.

La efimeridad, ademas de la autofagia, es otro trazo de los productos de la sociedad de
consumo que esta también presente en la obra de Zaqueu. intimamente imbricados, ellos acusan el
sometimiento a la consumatividad a que todos los que vivemos en una sociedad (eminentemente)
capitalista estamos condenados. La constante renovacién de la apariencia de su coche con la
superacion de cifras cada vez mayores de piezas y bombillas, es una actitud que espeja el concepto
de consumatividad, introducido por Baudrillard. Diferentemente del consumo que es motivado por
una necesidad real, aquel se define por una necesidad inducida, generada en el nucleo de la
sociedad de consumo, por su mecanismo de produccién desenfrenada de bienes y servicios. En ella
todo tiene fecha de caducidad y esta programado para ser digerido y disfrutado en un corto espacio
de tiempo: el entretenimiento, el conocimiento, el arte, las relaciones sociales y afectivas son

afectadas por el ritmo vertiginoso del consumismo.
Proceso creativo:

En su declaracion, la 'intuiciéon' es indicada como principal brdjula orientadora de sus

proyectos artisticos, incluso en lo que atafie a conocimientos de electrénica y mecanica:

Todo (lo que hago) parte de mi mismo, el vestido, todo. Para que tengas una idea, existen dos
tipos de mecanismo usados para lograr el parpadeo de las bombillas, uno se llama relé y el otro,
secuencial; ambos son electrénicos, sin embargo, no entiendo nada de electrénica, ni de
transistores.

Yo compro chaquetas impermeables de motociclistas, les saco las mangas y le pongo las
bombillas. El soporte del traje es muy comun, es sélo hilo, lamparillas y soldadura blanca y no

165

hay peligro de incendiarlas porque son en napa'™. También agrego lamparillas al sombrero, a las

gafas y botas.

El proceso de elaboraciéon del traje se caracteriza por el ahorro en los pormenores,
buscando practicidad y efecto. Estd compuesto por chaqueta, pantalones, gafas, botas, sombrero o
gorra, todas piezas basicas, industrializadas, preservadas en sus caracteristicas originales (el tono
negro del traje, el material [napa], el patrén del vestuario y zapatos y el formato de los sombreros y
gafas) las cuales son ennoblecidas por los colores de las bombillas que una vez agrupadas,

componen los patrones de la ropa (cf. Figuras 36, 38 y 39).

"% Del ingl. nap[p]a [leather], cuero de Napa, condado de California donde se preparaba y curtia. 1.f. Piel curtida, de tacto

suave, empleada en la confeccion. (Fuente: Diccionario Electronico de la Real Academia Espafiola)
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Zaqueu prescinde de un estudio previo del patronaje de los trajes y de su ornamentacion,
salvo por medida de prevencion de incendio del material (la napa), que podria ser provocado por el
calentamiento de las bombillas (posibilidad remota, segun él). Por ofro lado, la necesidad de
encontrar soluciones para el problema de la limitacion de los movimientos corporales provocada por
los elementos que le son agregados y consciente de su inhabilidad en patronaje, le forzé a adoptar el
pragmatismo en todas las etapas del proceso, desde la manufactura de la vestimenta hasta su
exhibicion. Este método fue puesto en marcha con la intervencién en ropas listas, solucionando la
cuestién de la costura. Asimimso con la opcién por un material resistente como la piel (napa),
apropiada a las constantes fijacion y remocion de las partes adaptables y cuya tonalidad neutral le
posibilitd mayor libertad en el manejo y uso de colores en busca de contraste entre las formas. Las
limitaciones con que se ha enfrentado le 'indujeron’ a trabajar el vestido como un objeto 'cinético'

hecho exclusivamente para ser 'contemplado’, no como una pieza funcional.

Voy creando los dibujos sin estudio previo y poniéndolos en el vestido. Fijate que estos dos
vestidos mas nuevos fueron hechos diferente del primero. En este, las lamparillas fueron puestas
directamente sobre la chaqueta, en el segundo y el tercero, las puse sobre los motivos
recortados en caucho. Supongamos que yo planeara poner un corazén, lo cortaria sobre el
caucho y le afiadiria las lamparillas. (Usando otro método para crear 'motivos'.) O entonces, hago
que una rueda (de diez o cuarenta centimetros de didmetro) se cambie a una flor, abriéndose y
cerrandose por el efecto de las luces, de acuerdo con el secuencial y la velocidad de las
lamparillas. Estas piezas van separadas del traje, (tras la exhibicién) se las quito y después se
las vuelvo a poner (en otra ocasion). Estos motivos y el traje (chaqueta y pantalones), ambos
llevan velcros, por eso no se descuelgan, ademas, dispensan el trabajo de costura. Aquellos
modelos que vienen con lamparillas poseen terminaciones de pequefias bombillas, a los que
conecto a los pantalones y asi creo el adorno. Ahora bien, se puede retirar todos los adornos del
traje, lavarlo y después ponerlos de nuevo, pues son reemplazables. Con esa facilidad, rapidito
se hace la aparicion: yo llego a un sitio, llevo las piezas listas, separadas, como en el programa
“Fantastico” (TV), cuando usé el traje en plena plaza. Ya estaba con los pantalones, ellos ya

poseian los sitios demarcados para agregar las placas y con la chaqueta fue lo mismo.

Vivir a diario la paradoja entre la 'artesanalidad' del método de trabajo y el uso de la
herramienta electrénica, es una de sus principales motivaciones en todo el proceso de creacion. Este
diferencial que es conferido a su obra por la union entre fradicion y contemporaneidad, es una de las

razones por la que el publico se ve fascinado.
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He decidido por algo que fuera artesanal, porque a mi me gusta. Pensé, entonces, lo que iba
hacer para que las lamparillas parpadeasen tal como el secuencial y el relé electronicos. [...] yo

inventé el secuencial manual, artesanal, mi arte es este, es hacer la cosa artesanal.

Pero por detrds de su modus faciendi, de la apreciacion por la 'habilidad artesanal', se
ocultan ciertos valores y el gusto pertinentes a una clase social opulenta que él incorpora y encarna.
La pérdida de la funcionalidad del vestido conduce a este razonamiento, el encantamiento que su
traje provoca, no esta en su posibilidad de adquisicién o en su utilitarismo, sino en su valor de
‘cambio simbdlico’, de objeto de goce, de fetiche, valores estos mucho més proximos a las
ambiciones de una categoria social elevada que popular. ldéntica asociacion observaremos en su
anhelo por destacarse del publico, sirviéndose de recursos plasticos que reflejen el espiritu 'burgués'.
No es por casualidad que él apuesta por la sobreabundancia de elementos y de brillo, como

expresiones de hartura y ostentacion, caracteristicas de este 'espiritu’.

Al libertar el indumento de su pragmatismo y revestirlo de un aura ludica, Zaqueu garantiza
su aceptacién publica. Planeado originalmente para ser un objeto ludico, es como tal que debe ser
evaluado - sea en su estética, en el significante manifiesto en su exterioridad, sea en sus (posibles)
significados. Uno de estos nos induce a una aproximacion al lujo, apoyados por la nocién que Roach
y Eicher (1979: 19) tienen del término, de que es 'un exceso condicionado a pocos'. Malcolm
Barnard'® establece un entrecruce de esta idea de lujo con su concepto diversion, afirmandola como
“Un escaso recurso monopolizado por una élite social”, y lo ratifica: “tener tiempo y dinero para

dedicar a la diversion significa ser miembro de esta élite”.

El mérito de Zaqueu en todo ello esta en la osadia con que ha destituido del traje su
habitual empleo, para tratarlo como un ‘juguete’, afirmando su potencial transformador. Como ha
enfatizado Barnard, destacar de la indumentaria su aspecto de diversion (al que sustituiriamos por
funcién lidica) es afirmar que ella puede ser una manera de lograr placer. En Fligel este placer esta
vinculado a la sensacién somatica de vestir ropas, es decir, la sensacion tactil que ciertas telas nos
proporcionan, derivada de su roce sobre nuestra piel. En el caso de Zaqueu, este goce no tiene
ninguna relacion con esta sensorialidad epidérmica, sino mas bien, en proporcionar placer a si propio
y sobre todo, a los demas.

La temporalidad, otro pormenor de su produccion, no se ve estancada al periodo del dia en

que sus objetos 'pueden’ ser expuestos. La persecucion por la novedad, marca de las proposiciones

1% BARNARD, Malcolm, op. cit., p.104.
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artisticas desde los afios 50 y 60, se verifica asimismo en la constante renovacion a que Zaqueu
somete sus proyectos y que es parte de este 'juego' a que él mismo se propone. La indumentaria,
por ejemplo, tiene un fecha de caducidad estipulado por él de cerca de tres meses, “tiempo habil
para una nueva intervencion”, determina. Esta transformacion que consiste en el cambio de 'pelaje’
del atavio, sin alteraciones del patrén o del color negro original, fue una manera que ha encontrado

de ‘jugar' con la apariencia.

Visto desde este angulo, la ornamentacion del vestido se asemeja al plumaje del pajaro
que se manifiesta para el deleite de los humanos y para cumplir su verdadera finalidad, que es el
apareamiento. Nos viene de Huizinga el aporte sobre esa idea de que “el pavo real y el pavo se
limitan a mostrar a las hembras el esplendor de su plumaje, pero aqui el aspecto esencial es la
exhibicion de un fendmeno inusual destinado a provocar admiracion” (subrayados nuestros). A esta
apariencia insolita, el autor afiade el movimiento como un ingrediente escénico, significativo e
indispensable al caracter espectacular del evento: “Si el ave acompafia esa exhibicion con algunos
pasos de baile pasamos a tener un espectaculo, un pasaje de la realidad vulgar hacia un plano mas
elevado”. La aparicion del “pavo real” Zaqueu, guarda semejanzas con la misma espectacularidad
proporcionada por la visién de este pajaro, cuyo plumaje se abre en un abanico de formas y colores
vibrantes, en el sentido de que es también un “fenédmeno inusual destinado a provocar admiracién a
las personas”, pero con fines distintos a lo que se ve en el universo animal. Su principal 'trampa’ es
seducir y sensibilizar el puablico, fundando a través de esta relacion, una forma de comunicacion a
través de la experiencia estética. Su apariencia, igualmente impactante como la de las aves, no se
constrifie a los efectos visuales ocasionados por el traje, especialmente porque nos parece ficticia e
improbable la hazafia de moverse con él, sin hilos conectados al cuerpo. Ahi es donde radica
doblemente su esencia espectacular: en su posibilidad de sobrepasar la realidad cotidiana,
aproximandola a las obras y hechos heroicos y al espiritu romantico del seductor/esteta que hace de
su vida un gesto grandioso. A partir de estos marcos, la supremacia animal se impone entre dos
distintos y excluyentes limites: lo que es humano (fruto de la intelectualidad y de una intencionalidad)
y lo que consiste en inhumano (las acciones 'fundamentalmente’ instintivas), ratificando esta
'superioridad'. En este ambito, nuestro personaje se aproxima mas al segundo referencial, probando
ser él mismo una produccion del imaginario (de su imaginario) tal cual las obras artisticas, pudiendo
inadvertidamente' ser 'confundido’ con un superhéroe (o una fantasia) que deambula por el mundo

tangible. Es tal como puede ser interpretado, como uno de los (varios) sesgos de lo lddico, una
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“supresion temporal del mundo habitual”® (Huizinga, 2000: 15). Para finalizar, afiadiriamos sobre

este bies espectacular de Pirilampo que,

[...] aquellos que recurren a la apariencia como modo de expresion y de existencia procuran
transfigurar sus vidas, creando [...] para si un mundo y una identidad de suefio. Ellos representan
sus propias vidas. Sus existencias son un permanente espectaculo de existencias. [...] narran
para si mismos y para los demas una historia, una ficcion que ellos interpretan. Para ellos, el
mundo evoca una especie de gran teatro. [...] procuran poetizar sus vidas, acrecentar a la
realidad un “excedente poético”. En suma, ellos se inventan a si mismos, a punto de no saber

donde termina para ellos la realidad y donde comienza el artificio™.

La inclinacion natural para las habilidades artesanales, para el trabajo manual, son
inequivocamente praxis que remontan a los comienzos de la humanidad. No obstante, en la opinién
de Huizinga, el impulso creativo inaugural que orienta al individuo hacia estas y otras practicas
exclusivas del campo estético, no pueden ser explicadas estrictamente por el instinto lidico. El autor
alerta para el hecho de que las posturas unilaterales con respecto a cualquier explicacién sobre el
producto artistico pueden representar una limitacién en el campo de investigacion estética. Por esa
razén, sugerimos que el arte de adornar sea interpretado también como un acto ludico, sin
restringirse a él.

Hemos mencionado que durante su entrevista Zaqueu ha hecho hincapié en un Unico
latiguillo que es llamar atencién. Cada gesto, cada iniciativa, deberian guiarlo hacia este designio
que colmé con su participacion en programas televisivos del tipo que 'rastrean emergentes
celebridades'. Sin embargo, por detras de esta presupuesta 'egolatria’ que (para algunos) podria
constrefiir la evaluacion de su obra, subsiste el tal lastre lidico que la caracteriza. Valiéndose de lo

inusitado, se plantea la diversién del publico que se entretiene, ademas, con la posibilidad de

¥ Una artista brasilefia, muy poco conocida por el gran publico y de las instancias académicas, Jardelina da Silva, ha dado

inicio a su labor con la indumentaria ya cuando jugaba con mufiecas. Al hacerse mayor, ha hecho de su 'conocimiento ludico'
una practica creativa que poco a poco fue siendo perfeccionada en la composicion de piezas vestimentares, tan
excepcionales como ella misma. Jardelina sumergi6 en su delirio, tal cual Artur Bispo do Rosario, otro brasilefio rotulado
'artista bruto', y sacé de éste la fuente de sus creaciones. Pero diferentemente de Bispo, su materia prima no eran los
desechos de hospital que él recogia para la confeccion de estandartes y manteles. Ella recrea vestidos cambiandoles por
completo su disefio original, sellando su estilo 'extravagante’, caracterizado por mucho brillo y colores fuertes. El caracter
excepcional de su persona y de su conjunto indumentar la aproxima, asi como Zaqueu, a un mundo fantasioso. Para
acercarse al texto y a las ilustraciones sobre su obra, cf. SOUZA, Débora de Paula. A guardia do mundo © 1999-2000. Editora
Globo. <http://marieclaire.globo.com/edic/ed102/report jardelinal.htm> [Acceso en: 04 sept de 2005.]. La periodista Débora
de Paula Souza cuenta con el artista plastico Rubens Pileggi Sa en la elaboracién del texto y Antonio Marcos Bejora, en la
documentacion fotogréfica. Sobre el artista Bispo do Rosério, cf. dos publicaciones, (1) BURROWES, Patricia. O universo
segundo Artur Bispo do Rosario. Editora FGV, Rio de Janeiro: 1999 e (2) HIDALGO, Luciana. Artur Bispo do Rosario: o
senhor do labirinto. Rocco, Rio de Janeiro: 1996.

' Patrice Bollon, op. cit., p. 229.
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coparticipacién en sus inventivas, proponiéndole desafios cada vez mayores en cada etapa de
renovacion de la apariencia del coche. La correlacion entre la competencia, lo ludico y las artes

plasticas, es inequivoca, conforme se observa en el analisis de Huizinga:

(Sobre) la creacién de las obras de arte [...] la manera como ellas son recibidas por el medio
social. En este caso verificamos [...] que la habilidad plastica es un objeto de competicion tan
importante como cualquier otro. En la apreciacion del arte también esta presente aquel impulso
agonistico cuya importancia vimos ser inmensa en diversos dominios de la cultura. El deseo de

desafiar un rival a realizar una dificil y aparentemente imposible proeza de habilidad artistica

169

viene desde los origenes de la propia civilizacion'. (Subrayados nuestros.).

Pirilampo se aventura por el sendero de lo absurdo, de lo ludico y de lo extravagante, hasta
el punto de rozar el barroco y aproximarse al kitsch con su apariencia parpadeante que encanta
nifios y adultos de cualquier edad o rincén, congraciandolos por la magia de la fantasia, que es la

esencia del arte.

Destacariamos, a modo de conclusion, algunos aspectos de su trayectoria que vale la pena
recapitular. Sus exhibiciones publicas despertaron, inicialmente, una reaccién negativa en las
personas, que con el paso del tiempo y la fuerza del habito, fue cediendo lugar a una empatia por su
imagen y por su obra. Lo que antes era considerado avieso, se torn6 'familiar', 'local', sin todavia

desvanecer su atractivo inicial.

Hemos acompafiado su relacion con el 'desconocido’ (el publico callejero) y percibimos que
hubo un adelanto significativo en la comunicacion entre ambos proporcionado por la experiencia
estética que implica en la vivencia de la alteridad cosica (objetual o fenoménica) y personal (la

relacion de un yo hacia otro).

En este sentido, su aportacion al publico ha consistido en el rescate de una sensibilidad
perdida en medio de una existencia vacia de sentido. Esta sensibilidad le ha hecho despertar valores
humanos adormecidos, como la tolerancia, el respeto por las diferencias entre las personas y la
importancia de la sociabilidad. La quiebra de la barrera ‘fisica’, corporal, es el primer y mas
importante paso para la practica de la alteridad personal. Y es por esa razén que hemos hecho
hincapié en que el arte y la experiencia estética sean base de la comunicacién y del desarrollo

personal. A través de esta vivencia, Zaqueu ha 'devuelto’ a lo cotidiano, muchas veces tedioso y

169

HUIZINGA, Johan: “Formas ludicas da arte”, en Homo ludens. Perspectiva, Sdo Paulo: 2000. p. 188.
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arido, la fantasia, la espontaneidad y la convivencia humana a través de lo lidico™, asi como le
cupo la delicada tarea de desmitificar la tradicional figura del artista, mostrando que la creatividad es
un potencial a ser 'cultivado' por todos y lo indispensable que es ella para 'navegar' (sofiar), como lo
es también perseguir este suefio.

La importancia del coche en su actividad creadora se observa en toda su habla, que se
encuentra llena de referencias a este 'ropaje mecanico'. La explicacién que hallamos para tal aprecio
se debe a que el trabajo en su 'customizacién' le sirvié de experiencia para la elaboracién de su
conjunto vestimentar. El coche le dio el conocimiento técnico necesario no so6lo para la confeccién de
este aparato cosmético, sino también para la hechura de cualquier otro objeto de problematica
similar. Fue con base a esa correspondencia de contenidos que hemos interpretado los datos

proveidos por su plastica indumentar.

Figura 36 — Pormenor de chaleco en napa, con motivo decorativo y el nombre de
"Pirilampo" hechos con bombillas encendidas.

'™ En este sentido, ludico es devaneo: “el juego no es vida 'corriente’ ni vida “real”. Por lo contrario, se trata de una evasion

de la vida “real”. (En Huizinga, op. cit., p. 11)
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Figura 37. Pirilampo y su coche delante de la catedral de lIhéus. Detalles de los motivos decorativos del coche, 'encendidos’
y de los juguetes ‘en movimiento'.
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Figura 38. Zaqueu, el Pirilampo, crea formas estelares, corazones, lineas de colores con pequefias bombillas sobre un
sombrero y gafas de disefio 'basico'. En las espaldas de una de las chaquetas, la imagen de la catedral de Ilhéus. En la
mano y en la cabeza mascaras de nifios en las que interviene afiadiendo bombillas y pequefios juguetes.




Figura 39. Detalles de la bateria, de la disposicién de los cables
eléctricos en el interior de la ropa (arriba y abajo), del afiadido de
las piezas a la ropa, del momento en que Zaqueu enciende el
sombrero y pormenor de la bota.




- Tio Souza, embajador extra-oficial del Pelourinho. Un relato de tipificacion consolidada a

partir del candomblé, culto afrobaiano.

Tio Souza es una de estas figuras leyendarias que marcan generaciones y que el tiempo
no consigue borrar de nuestra memoria. Desde que se marché de casa, ya en la nifiez, parecia estar
predestinado a convertirse en una persona publica muy carismatica y con una gran vocacién para
ser un portavoz comunitario. Las previsiones se han cumplido, hoy su popularidad rompi6 los limites
geograficos y lo tornd uno de los personajes mas conocidos dentro y fuera de la escena
soteropolitana. Sin embargo no son estas las razones por las cuales figura en el escueto elenco de
artistas de la indumentaria, sino porque su conjunto vestimentar es un ejemplar de nuestro 'producto
cultural' que tiene en la religiosidad uno de los trazos mas representativos de nuestra cultura
(brasilefia) y principalmente de la cultura local (baiana). Aunque no traiga consigo referencias
alusivas al candomblé, ni sea el paramento que se utiliza en sus cultos, esta impregnado de su
simbolismo confirmado por un relato cargado de vivencias donde la tonica es el respeto que las
personas le dedican, confundiéndole muchas veces con una personalidad religiosa.

El azar fue un factor clave en la construccién de esta identidad. Diferentemente de lo que
ocurrié con Zaqueu, los acontecimientos de su vida fluyeron naturalmente en esa direccion sin que
se percatase, por la convivencia con su tutora y guia espiritual, de quien se hizo nieto por 'simpatia’.
Raimunda Chagas, su 'abuela’, era una yalorixa"™ que por su gran prestigio en la ciudad era
presencia indispensable en los distintos eventos promocionados por los medios politico y cultural.
Sus apariciones eran remarcadas por una apariencia faustosa, propia de un personaje de gran
influjo, respeto y una manera protocolar inconfundibles que fueron paulatina e inconscientemente

incorporadas por su tutelado:

Se hacia necesario que yo fuera incorporando, poco a poco, un tipo de indumentaria propia. En
principio eso se dio a través de una yalorisha [...] que era una persona extraordinaria, muy bien
conceptuada y respetada por las autoridades, religiosos y miembros de la cultura local. Ella era
como una 'tarjeta postal' de la ciudad.

[...] yo era una fuerte referencia a su lado, pues era quien la auxiliaba. Ella usaba un baculo de
jacarandd, todo clavado en plata y oro. Y por encima, llevaba ricos collares de oro e hilos de

abalorios de los orishas.

'™ En la jerarquia del candomblé, la yalorixé (nombre africano, 'madre de santo', en portugués) es la autoridad maxima; es

en torno de ella que giran todas las actividades religiosas en el terrero. El correspondiente masculino es el babalorixa, el
'padre de santo'.

-189 -



[...] le acompafiaba en todos los acontecimientos sociales, culturales, folcléricos, religiosos. Era
persona muy vanidosa, tenia una manera muy particular de vestirse y de comportarse por el

hecho de ser 'hija' de Xango y Oxum.".

La constante exposicion publica de Tio Souza le ha vuelto un miembro muy conocido del
panorama soteropolitano del que se exigia igual dedicacion a la apariencia, dispensada por su tutora.
Esta constante atencién a la imagen fue un ejercicio fundamental para la creacién de su identidad
vestimentar. Sin darse cuenta, fue asimilando gradual e inconscientemente la conducta de su abuela,
reflejandose en su vanidad para edificar, tal cual el dandi, un estilo personal que sobrepasa la

exterioridad:

[...] lo interesante era que yo no me fijaba en ello, que ella estaba bella, bien arreglada y que yo
queria ser igual a ella.

Para cada dia de fiesta™ y en las fiestas populares™, [...] ella tenia de un traje propio, por eso
pasé a cultivar el habito de producirme como ella, hasta que, cuando me hice miembro de la
direccion de los Filhos de Gandhi, entre los afios de 1981 y 1983, fui reconocido como una
persona que tiene un vestido y una identidad propios y hoy es asi como me veo. S6lo que esta
identidad no se limita al trajear, ella se refleja en mi comportamiento, en casa, en la calle, en mi
ambiente de trabajo. Cuando llego alli lo 'perciben’ por el rastro del perfume de pachuli que uso.

La ascensorista y el guardia de seguridad confirman a los demas compafieros que me buscan.

Tio Souza nos remite a la figura del dandi por sus modales, actitud siempre respetuosa y
ecuanime hacia las personas, incorporando uno de sus trazos marcados, que es la elegancia en la
conducta social, teniendo el cuidado de 'no hacerse notar y distinguirse', a la vez, como Paul Valéry
bien definia el sentido de la elegancia.

Tomandose a si mismo como referencia del ethos baiano, lo interpreta como una
amalgama de elementos que se dejan trasparentar y que le han permitido consolidar una imagen
peculiar, sobrepasando el reclamo de la apariencia: costumbres (la religiosidad), modo de

comportarse, de vestirse (sin rigidez formal) y de relacionarse e interaccionar con el publico:

"2 Oxum, duefia de los rios y cascadas, diosa de las aguas dulces. En el culto afrobrasilefio, recibié su nombre de un rio de
Nigeria, en ljexa e Igebu. Es la segunda esposa de Xangé, dios del trueno. Es la diosa del oro, de la riqueza y del amor, a ella
pertenece el vientre de la mujer y al mismo tiempo controla la fecundidad, por eso también los nifios le pertenecen. Diosa de
la vanidad y de la belleza, le encanta usar collares, joyas, pendientes de oro. Su color es el amarillo. En el sincretismo
religioso esta asociada a la Virgen Santa.

'™ Fiesta de largo es un evento campal de origen sagrado que envuelve asimismo acciones profanas, caracterizado por la
celebracion comun entre catdlicos y adictos del candomblé, del dia de un determinado 'santo/orisha’.

'™ Algunas de las mas conocidas son el Lavagem do Bomfim, Boa viagem, el Dois de fevereiro y el Habeas corpus, que es
la gran fiesta que acontece en la Casa Blanca, uno de los terreros mas conocidos de Salvador.
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Ella me instruia, por medio de gestos, a observar ciertos detalles del culto afro, como estar

atento, callarse en su momento, guardar las cosas sagradas.

Observando el comportamiento, el esmero en el aspecto y el hincapié de las orientaciones
de su tutora fundamentales en el desarrollo de su percepcion y sentido estéticos, esbozo un principio
particular de armonia de apariencia que se traduce en una combinacion de practicas, modales y
expresion corporal que dan autenticidad a una persona, contrariando la maxima “el habito hace al
monje”, probando que esta combinacién es lo que imprime, en el vestido, el perfil de su usuario.
Ahora bien, al comentar sobre su identidad vestimentar basada en los fundamentos del culto afro,

corrobora el influjo que ha recibido de su tutora:

(Aludiendo a la imagen personal de su tutora.) Yo creo que comenz6 a formar parte de su propio
proceso con el orisha. Todas sus acciones, las justificaba diciendo que eran para El. Desde su
cuidado corporal, tipo de alimentacion, modales, lo hacia todo en su intencién. Segtn ella, ‘EV

estaba en primer plano, en su vida, por eso todo ese esmero y asi lo fui absorbiendo.

Su relacién con la comunidad:

El elemento mas destacado en todo su relato sobre la apariencia ha sido el contacto que
ha mantenido con un publico heterogéneo. Accidentalmente tomado por mentor espiritual y lider
comunitario, Tio Souza ha encarnado una postura sacerdotal a la que se ven asociadas cualidades
como rectitud de caracter, bondad, acogimiento, solicitud, que le permitieron establecer
aproximaciones con las personas mas facilmente y crear lazos de amistad mas duraderos. Con una
mirada larga y profunda, una postura corporal hieratica y la apariencia refulgente que le da el vestido
blanco, no parece una persona 'real', sino fruto de nuestro imaginario.

Hoy en dia es un 'icono del Pelourinho' sobre el que pesa la responsabilidad del que
representa el titulo de Embajador del Centro Histérico de Salvador concedido por esta comunidad. El
lo atribuye principalmente a la consolidacion del estilo con que conquistdé una popularidad que se
confirma en las aproximaciones, en la calle, en las frecuentes participaciones en importantes eventos
para los cuales tiene que estar paramentado y en un homenaje especial prestado por su ciudad
natal, Caetité (Bahia), que le dedicd un espacio en el Centro Cultural local donde estéa expuesta su
trayectoria de vida. Con una apariencia destacada de todo lo que hay en el Pelourinho, se transformé

en un personaje tipico de aquella area con representatividad en otras comunidades autbnomas:
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He alcanzado una popularidad tan grande que me ha sorprendido [...] no se trata sélo de una
popularidad de periferia™, de comunidades, sino 'ser popular' en la totalidad, conocido en todo
Brasil y en algunos paises, a través de personalidades que han venido a Bahia.

En la casa de cultura de la ciudad donde he nacido, se encuentran datos sobre mi historia; en
cada recinto hay una seccion de fotos, recortes de periddicos, cintas de video, CD’s sobre mi'y

titulos mios. Jaméas he imaginado que podrian aunar un acervo de esta categoria.

La solidez de su notoriedad se justifica por la preservacion de un estilo particular, de tintes
sutiles, que se trasparenta en la serenidad y en la forma siempre amigable de relacionarse con los
demas. Es bajo el amparo afectivo de sus habitantes que Tio Souza ejercita su carisma y su
ministerio, revelandose un gran articulador politico en acciones constructivas para el desarrollo de su
comunidad, como la creacién de proyectos educativos, de insercion social y laboral, demostrando

con eso, ser merecedor su conspicuo apelativo:

La comunidad me ha concedido un titulo (informal) de Embajador del Centro Histérico, y asi soy
identificado en los reportajes de los periodicos, medios de comunicacion y comunidades
auténomas donde voy. Me sorprendo al ser llamado “embajador” cuando estoy delante de una
autoridad.

Fui invitado a recibir un homenaje en una determinada ciudad y el alcalde se ha referido a mi

como “el embajador del Centro Histérico de Salvador”.

El rastro de su altruismo y simpatia son visibles en las muchas historias y situaciones que
han marcado el camino de este funcionario publico que, por dedicacién, ha vencido causas
consideradas perdidas por los propios demandantes. Probablemente el ascetismo heredado de su
preceptora, 0 su pasado al lado de la figura publica que ella simbolizd, sea la explicacion para el

prestigio que goza entre sus paisanos:

Una mujer (pobre) me buscd en un acto solemne donde el alcalde estaba y llamandome
embajador, me pidid que le ayudase a mejorar de vida. Le dije que buscara al alcalde y le
dirigiera su solicitud en mi nombre. Le instrui sobre lo que decir, usando los términos

(apropiados) y asi lo ha hecho.

' El término popular se refiere a los que viven en la periferia o suburbios y pertenecen a una parcela de la poblacion de
baja renta.
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El indumento:

Su vestuario es una reiteracion del blanco 'variado' en piezas, o por el incremento de un
detalle (en el traje) como un bordado, o accesorios como el fila", collares y su indefectible baculo,
que le confiere una postura especialmente hieratica. Tio Souza ha logrado totemizar la paz en el
indumento y diseminarla por todos los tipos de eventos y acciones, sean ellos de caracter protocolar,
lidico o laboral, cuando esta a servicio de los “Filhos de Gandhi”, donde se pone invariablemente
albo (cf. Figura 40).

Su concepcion de color (6), rebosada de espiritualidad, es una herencia historica y cultural
que se manifiesta en nuestro sincretismo religioso y, que en su caso, es una alusion a su creencia.
Color es para €l energia que el cuerpo pone en movimiento, al gesticular, caminar, bailar o al

incorporar una entidad':

(1) Los foraneos me piden permiso para sacarme fotos, me dicen que soy interesante, que
transmito una fuerte energia, me cuentan sus problemas, piden para que mentalice positivamente
en beneficio de la hija que esta embarazada no sé dénde, para la maméa que esta enferma, para
alguien que va someterse a una cirugia, para alguien que tiene dificultad en conseguir un
empleo...

(2) Una chica baiana que vive en Inglaterra, me considera su consejero espiritual, aqui, en
Salvador.

(3) Las personas me tienen por un sacerdote, un lider espiritual.

(4) Ellos (refiriéndose a los forasteros) me ven diferente en todo, es la primera cosa que me
dicen. Se acercan a mi pensando que soy una persona con poderes sobrenaturales, un guia
espiritual. Me consultan, conversan, me piden la bendicion.

(5) Yo uso mucho el blanco, uso vestido liso, en azul y blanco. Me gusta también el bordado
como el que has visto en el traje con que me has fotografiado; yo diria, (refiriéndose al traje) que
él es un elemento que compone mi persona.

(6) Yo concibo los tres colores que uso como energia. El traje es en azul (el azul 'francés', lo que
es muy clarito) y/o blanco. Me siento muy bien con ellos, otras energias vienen del rojo de tono

vino y el amarillo oro (que adopta en los detalles).

6 Accesorio de cabeza del traje tradicional africano (Senegal, Costa del Marfil), que suele componer los vestidos de

ceremonias de gran parte de los paises subsaharianos. En el Tesauro de Folclore e Cultura Brasileira consta que es una
“capucha conica, tejida en paja de la costa, con largos flecos al borde de la base. Compone la indumentaria del orisha Omulu.
(cf. en la web: <http://www.cnfcp.com.br/tesauro/00000802.htm>) [Acceso en: 04 jun 2008] Sin embargo, el significado
propuesto por Tio Souza y que corresponde al que conocemos, es una “toca utilizada por algunos mediuns de la umbanda o
candomblé (cf. en la web: <http:/pt.wikipedia.org/wiki/Fil%C3%A1>) [Acceso en: 04 jun 2008]. Umbanda, al lado del
candomblé, es un culto afrobrasileio muy extendido en Bahia, en que estdn mezclados elementos del candomblé y del
espiritismo kardecista.
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Estos colores si, poseen relacion con los orishas del culto afrobaiano, pero también con el
sentido que le da el cristianismo, como por ejemplo, los que son atribuidos a Santa Béarbara, San
Jorge y Santos Cosme y Damién que en el sincretismo corresponden a los orishas, Oxum,
Oxéssi y Omulu, aunque sus colores no concuerden entre si. Por eso que cuando hablo sobre
color, es mas bien energia, 'aura’. Para mi, los colores que uso son colores-energia que me
identifican tal cual el aura, asi, al ponerme en amarillo es como si mi aura vibrara reluciendo este

color, sucediendo tal cual a los chacras.

La interpretacién que hacen del conjunto indumentar de Tio Souza, asociandolo a una
figura religiosa, pone de relieve dos importantes aspectos de la indumentaria: uno, como producto
cultural  (asi como las demas indumentarias aqui tratadas), el otro, es mas bien una 'funcién'
mégico-religiosa. El primero presupone la presencia, en el vestido, de elementos materiales e
inmateriales de la cultura a la que esta vinculado. Ambos estan interconectados en su apariencia y
son reconocibles en su gestualidad que denuncia una postura reflexiva, comedida, tipicas de un
ermitafio. Partiendo de estos datos manifiestos en su vestimenta, al observador no le queda duda de

que él se trata de una persona con dicho perfil.

La explicaciéon para estas sospechas estd en las referencias culturales basadas en
nuestras tradiciones religiosas de origen africano, patentes sobre todo en los adormos como
amuletos y collares hechos con los colores de su 'santo’ (orisha) y que le reservan funciones

magicas y protectivas.

Por otro lado, entendemos que la vinculacion que establecen entre Tio Souza y los
iniciados en el culto afrobaiano (el candomblé) viene de la costumbre con que se visten de blanco
(especialmente en los viernes) y usan los mismos atributos de su conjunto vestimentar. Dicha
correspondencia es tan comun en la capital, que solemos comparar alguien a que se ve todo de
blanco, por la calle, a un “padre/madre o hijo/a de santo”, usando esta expresion muy popular entre
los baianos. La diferencia de 'nuestro embajador' con estos reside primordialmente en su estilo y en
la constancia con que se atavia de este color, transformandolo en un habito y un icono. A pesar de
que sus vestimentas ostentaran algunas afinidades con los paramentos del culto, ellas no son ‘en

rigor' lo que se utiliza en sus ceremonias.

La asociacion de Tio Souza con la de un afiliado al candomblé, trae a la superficie la
problematica de la decodificacion de la apariencia, para la cual es menester conocer los codigos

aplicados en su concepcion. En este caso, concretamente, es necesario enterarse de la simbologia
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de la cultura afrobaiana o pertenecer a ella, para identificar sus elementos mas representativos. El
ejemplo de Tio Souza nos reorienta hacia una de las cuestiones formuladas en el principio de este
trabajo, sobre cuéles serian los elementos de nuestra cultura presentes en la estética indumentar
que le permitiera ser reconocida como un producto cultural y en qué medida este dato es relevante
en su acogida por el gran publico.

Sobre esta base cultural Elizabeth Wilson afiade un enfoque antropolégico muy pertinente
a la situacion propuesta, mostrando la conexién que hay entre el modo de vestir, magia y ritual,
argumentando que “el vestuario [...] desciende de un pasado remoto religioso, mistico y magico,
relacionado con el ritual y con la devocion”". La autora atribuye la propiedad magica de piezas
ornamentales y del vestuario a un largo recorrido en su forma de utilizacién que parte de lo sagrado
hacia lo profano, situando al individuo en relacién con los espiritus, las estaciones, los ritos de
fertilidad, las cosechas, las celebraciones. Al examinar esta correspondencia, subraya que la manera
de vestir también ha pasado por el recorrido del ritual al hedonismo, asi como las artes del
espectaculo (el teatro, la danza y la musica), entre las cuales la forma de trajearse puede ser
incluida. Su analisis nos permite comprender la funcién magica que la vestimenta o el adorno ocupan
en los tiempos actuales, cuyo ejemplo clasico, en Brasil, se verifica en el uso simboélico del color
blanco del traje de nochevieja, que para los supersticiosos es promesa de 'buenos presagios' para el
afio venidero. Segun E. Wilson, la constatacion de esta peculiaridad mégica sobre el vestuario pone
en evidencia la abundante fuente de comportamientos irracionales que gravita al su alrededor. No
obstante, hay que ser cauteloso para no emitir un juicio equivocado y confundir religiosidad con
supersticién (o irracionalidad), o 'cada pieza del conjunto cosmético de un religioso podra, en algun
momento ser interpretada como talismanes, no como objetos de fe y de gran valor simbdlico', como
lo son, de hecho.

El titulo de Embajador del Centro Histérico conferido a Tio Souza, por la comunidad local,
afianzado en las cercanias y su influencia sobre distintos estamentos sociales son verificadas en el
poder que goza como miembro de uno de los mas sobresalientes 'afoxés''” de la ciudad, los Filhos
de Gandhi:

Cuando me hice miembro de los Filhos de Gandhi, ocupé la posicién de Relaciones Publicas y
[...] otros cargos. Fui invitado a participar de varios proyectos de accion social, en la ciudad [...]
' WILSON, E., op. cit., p. 79.

' [Del yoruba] Cabalgata de naturaleza semirreligiosa y que, en carmaval, desfila cantando y bailando, pero sin mezclarse
con otras manifestaciones carnavalescas. (En BUARQUE DE HOLANDA FERREIRA, Aurélio, op. cit.).
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inclusive en barrios de periferia. Después me hice miembro de la Federacién de los Clubes
Carnavalescos, [...] a partir de eso las cosas fueron aconteciendo.

En el momento en que he pasado a residir aqui, en el Largo del Pelourinho, he puesto una
banderita 'del Gandhi', en el balcén (se refiere al balcon de la sede de los Filhos de Gandhi) y
que simboliza la paz, como es habito mio hacerlo en cualquier sitio adonde estoy. Las personas
empezaron a llamarme embajador, fue un periodo de mucha proliferacion de vendedores
ambulantes [...] todo el mundo se comunicaba conmigo. Me dijeron (gente de la comunidad) que
solo yo tenia como registrar y controlar a toda esa gente. Pasé a reunirla en la sede del Gandhi,
era su portavoz frente a las autoridades, hasta que la propia UNESCO publicé en su revista, no
me acuerdo si fue en 1997 6 1998, el titular “Salvador, Recife y Olinda celebraron el carnaval de

179

la paz” y ensefiaban a mi y a Daniela Mercury'” como embajadores.

Su actuacion en los Filhos de Gandhi ha facilitado significativamente la divulgacion del
noble titulo de embajador. Sin embargo, otros acontecimientos paralelos asimismo han tenido su
participacion en ello, como su implicacion con altos dignatarios del gobierno y figuras representativas
de diversos sectores de la sociedad que han consolidado directamente un calificativo que le surgio
espontaneamente y lo incorporé a su 'identidad’. Equiparado al mas alto escalon de la sociedad
soteropolitana, su presencia ha sido igualmente reclamada a lo largo de estos afios, en importantes

momentos de la historia de la ciudad y de la vida privada de ciudadanos ilustres:

[...] el Gandhi celebré sus cincuenta afios en el afio 1999 [...] yo dirigi todo este proceso junto
con Gilberto Gil y esto fue pasando asi, de boca a boca: 'embajador, embajador'.

[...] en la condicidn de embajador, he participado de la recepcion [...] al presidente de Alemania, a
la reina de Dinamarca, al presidente de Argentina, Carlos Menem, Fidel Castro. Asimismo de una
comida con los ministros de lengua portuguesa, eso fue cuando Bahia celebré el Dia de Africa,
que es el 25 de mayo y se hizo una gran fiesta. [...] he participado en muchos eventos no sélo
aqui, (en Salvador) sino en todo Brasil.

[...] ya he perdido la cuenta de los encuentros en que he participado, de los seminarios,
congresos, circulo de palestras, encuentro con personalidades importantes, autoridades
relacionadas a la cuestion de la negritud™, a la cultura, al arte, etc.

[...] participé del inicio del proceso de beatificacién de hermana Dulce.

En una cierta ocasion, me vino un miembro del cuerpo personal de protocolo del gobernador y
me pidi6 que hiciera el favor de recibir el gobernador que iba llegar para firmar un convenio para

la restauracion del Pelourinho y lo hice. Es asi que las cosas acontecen.

179
180

Cantante baiana de proyeccién internacional, galardonada con el premio Principe de Asturias en el afio 1999.

Término creado por el poeta martiniqués, Aimé Césaire (1913 — 2008), en el afio 1935, para la revista “L" étudiant noir”
(“El estudiante negro”) y que designa “la conciencia de ser negro”. Se trata, precisamente, del conjunto de valores culturales y
espirituales propios de los negros y reivindicados por ellos. Cf. en la web: <http://www.larousse.fr/ref/contrib/Aime-
Cesaire 11001000.htm> [Acceso en: 07 jun 2004].
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La imagen vestimentar bien consolidada (comprendiéndose por imagen el binomio persona
¥y su conjunto cosmético) asume un talante iconico que le posibilita ser reconocida en cualquier lugar
o contexto. Equivale a decir que la intima coordinacion entre indumento y usuario 'remite’ uno al otro.
El relato del profesor Anténio A., sobre una situacion vivida con un funcionario de la universidad
donde trabaja, ilustra bien este argumento: “Me fui de compras al mercado, un sabado, y estando alli
escuché a alguien llamandome insistentemente. No le hice caso porque no reconoci la persona, de
inmediato. Era un hombre, se arrimd y me indagé si no estaba reconociéndole, a lo que le contesté
que de pronto, 'no". Yo le veo a menudo en la universidad, sin embargo, con su uniforme de trabajo,
que es un mono azul. Aquél dia él iba con una ropa 'comun' y, ademas, tanto el local como la
circunstancia eran adversos para ambos. Yo estaba acostumbrado a verlo en el mismo sitio y
ataviado siempre del mismo modo, con el tal mono”.

El peluguero Oliver, uno de los entrevistados, usa un peinado hecho con abalorios
coloreados, que es su 'marca registrada’, también confirma este argumento, declarando que en una
determinada ocasion sali¢ sin los abalorios y las personas no le reconocieron. Semejante situacion
ha vivido nuestro 'embajador' que un sinfin de veces ha atendido cordialmente solicitudes para

representar Salvador.

No puedo estar 'descaracterizado'. Por ejemplo, si estoy sin cobertura (se refiere al uso de su

fild) me miran y me dicen: “jtio Souza, no es Ud.!". Esto me dicen los que ya me conocen.

El dice haber perdido la autonomia sobre su albedrio, a punto de verlo cercenado con
‘pormenores' de la vida ordinaria, como el hecho de no poder vestirse a su gusto sin estar sujeto a la
imagen indumentar que él mismo ha creado, o incluso, verse obligado a redoblar la atencién sobre

su conducta en lugares publicos, con tal de mantener el perfil hieratico que le han imputado.

[...] si estoy cabizbajo, un guia turistico u otra persona se aproxima para preguntarme lo que esté
pasando conmigo. Ellos tienen que verme siempre con la cabeza erguida, avivado.

Ya no puedo ponerme mas unos pantalones cortos, [...] ya no puedo vestir ni una camiseta de
malla. Se extrafian si me ven en una batucada, bailando, o con un vaso de bebida en la mano.
Pienso que ya estoy patentado.

[...] si voy pasando por alguna tienda aqui, en el Pelourinho, alguien me llama para entrar,
diciéndome que hay una tal pieza perfecta para mi y que la puedo pagar después, es asi que me

produzco.
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En una ocasién, Wanda (se refiere a la reportera Wanda Chase, de un canal local, de TV) estaba
haciendo un reportaje “Personajes del Pelourinho” y me pidi6 que fuera a casa ponerme un traje
afro, porque yo estaba con un vestido normal, de trabajo. Pues tuve que retornar a la TV para

grabar el reportaje.

Tio Souza jamas podria prever que al crear una imagen personal él iba tomar para si
responsabilidades de 'anfitrién' velando por la vida sociocultural de la colectividad. Aungue no se
hubiese preparado para ello, tuvo que readaptarse a un estilo de vida intranquilo, como cualquier

celebridad.

Todos creen que porque estoy aqui (en el Pelourinho), debo estar siempre disponible para recibir
a celebridades que llegan, como si esa fuera una responsabilidad mia.
O entonces me llaman diciendo que el senador quiere que me vaya al aeropuerto con un grupo o

solo, para recibir 'no sé quien' que va llegar con él.

Los homenajes que le rinden son asimismo una prueba de la consideracion y respeto por la

persona que él representa para la sociedad:

[...] un maestro de capoeira™

radicado en los Estados Unidos, de paso por aqui con un grupo de
alumnos suyos [...], promovi6 un gran encuentro y me invité en la condicion de embajador. En
aquella ocasion me concedié el titulo, me homenajed con todas las honras de Embajador del
Centro Historico con un documento muy bello. La Iglesia también me lo hizo, a través de D.

Egidio, un obispo auxiliar negro que tuvimos aqui, que siempre hacia referencia a mi.

Tio Souza nos revela una forma de identidad indumentar que se construye de fuera hacia
dentro, a partir de la convivencia diaria con un ambiente religioso que ha 'tallado’ esa identidad y que

representa la mayor parte de la historia de su vida.

'8 Especie de lucha traida por los negros africanos en el periodo de la colonizacion, que se caracteriza por una serie de
movimientos de piernas y brazos en el aire cambiados entre dos oponentes, hechos al sonido de musica producida por
instrumentos de percusion como el berimbau, el atabaque y el agogd. Ahora bien, para luchar la capoeira es necesario
formarse un grupo que es compuesto por dos luchadores (llamados capoeiristas) que en las presentaciones publicas se
relevan en parejas y los musicos que entonan cantos de inspiracion africana.
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Figura 40. Tio Souza, en dos momentos de la fiesta del Dois de
julho: s6lo, en el Pelourinho, y acompafado por chica disfrazada
de indigena, durante el recurrido de la cabalgata, con su traje
africano, baculo, fil4 en la cabeza y adornos (collares, pulsera y
anillos), atributos inmanentes a un jefe espiritual del candomblé.




- La marcha protesta de Jaime Figura.

“Caminar es tener falta de lugar. Es el propio proceso indefinido de estar ausente y a la
busqueda de uno mismo. La erradumbre, multiplicada y reunida por la ciudad, hace de ella una

inmensa experiencia social’. (Michel de CERTEAU)'®

Clasificar, conceptuar, sistematizar, son algunas de las extensas atribuciones de los
cientificos e investigadores, no obstante a veces resulta dificil llegar a una terminologia exacta o
aproximada acerca del objeto o fendmeno estudiado.

En la esfera artistica, sobre todo en la escena postmoderna, estas dificultades se verifican
cuando se busca localizar el término adecuado a una actividad dada o expresién ajena a los
parametros institucionales. En lo que concierne a las artes del cuerpo, los referentes teoricos
actuales aplicados durante el proceso de identificacién de algunas manifestaciones artisticas
vinculadas (estrictamente) al uso del cuerpo, continian siendo aquellos que les dieron origen en las
décadas de los 60 y 70 (body art, happening, performance) e incluso en tal situacién, estudiosos
como el prof. Alvaro Moreno Hoffman, se curvan a la problematica terminolégica, a ejemplo de lo que
nos muestra en su programa de curso intitulado Acciones y lugares: “La performancia y las artes
vivas, dada su naturaleza fluida y compleja, son artes dificiles de definir, clasificar, planificar,
racionalizar, mostrar, evaluar o vender. Se trata de un conjunto heterodoxo de actividades cognitivas
y creativas que exige una vision ampliada, espiritu critico y continuamente nuevas estrategias para
ser teorizado, estudiado, practicado, presentado y documentado™®.

En este ambito estético, han sido muchos los desencuentros hacia una terminologia
satisfactoria a este 0 aquel contexto o modalidad de actuacion, un problema que se explica, en parte,
por la naturaleza multifacética de tales practicas dada por la ecuacién conjunta de las acciones
cotidianas (objeto de estudio de la etnoescenologia) con la herencia de la escena, danza, musica y
artes plasticas (e. g., las antropometrias de Yves Klein). Pero esta imprecision terminoldgica, en
nuestro punto de vista, asimismo se justifica por la carencia de un estudio compendiado y
reestructurado de obras mas recientes, cuyo adelanto beneficiaria el debate, el entendimiento y la
divulgacién de précticas artisticas que utilizan el vestido como principal nucleo de creacion.

Identificar, en este medio, el paradigma mas apropiado a la obra especifica de Jaime

' de CERTEAU, Michel. A invengéo do cotidiano. Viozes, Rio de Janeiro: 1995. p. 183. (Subrayado nuestro.).
' Cf. en la pagina web: <http://site123.mysite4now.com/alvaro/moreno/accion/prog2004.htm> [Acceso en: 08 oct de 2006]
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Figura, no fue una tarea tan facil porque teniamos que partir de sus relatos, no de especulaciones. A
lo que presumiamos como una modalidad de performance era, segun nos ha aclarado, una marcha
protesta.

Nuestro equivoco se justifica, en primer lugar, por las semejanzas (aunque parciales) de su
obra con la performance, por la condicién esencial para su efectividad, que es el uso del propio
cuerpo del performer como nucleo de investigacion artistica, conforme aclara Glusberg (1987). Este
requisito presupone una asistencia (como parte del proceso de realizaciéon de la performance)
resultante de la condicién espectacular del evento, término este tomado aqui en el sentido de “todo
aquello que atrae y retiene la mirada, por su cualidad inusual, sea persona, cosa 0 situacion”.

No obstante, el relieve que la obra de Jaime o de cualquier otro creador logre alcanzar en
el escenario cotidiano, no puede ser justificado por su caracter estrictamente inusual, pues no seria
un argumento suficiente para acreditarla como obra. Su naturaleza espectacular'®, al contrario, es a
nuestro entender, suficiente para legitimar su valor estético. El propio término, en su acepcién mas
corriente, trae consigo la idea de algo especial, fuera de lo comin y que conduce a un estado de
encantamiento. Es sobre este aspecto de su obra que hacemos hincapié, pues al nombrarla
espectacular la reconocemos como un ‘fendmeno estético' que posee una carga semantica y
simbdlica, no como una expresion sobre la que se pueda atribuir cualquier juicio de valor.

La vinculacién de la performance y de la estética vestimentar con las representaciones
escénicas (a cielo abierto), es una equivocacién facilmente comprensible porque ambas usan el
cuerpo como un instrumental dotado de dramaticidad que se aviva en funcion de las circunstancias
ambientales donde se manifiesta, rindiéndose y haciéndonos rendir ante lo imponderable y lo
imprevisible de los hechos y situaciones cotidianas. Jaime y los demas colaboradores, nos han
probado que 'lo diferente’ suscita en 'el otro' una reaccidén pasmosa ocasionando un campo de
fuerzas anélogas, a ejemplo de lo que sucede con una superficie reflectante cuya imagen proyectada
es devuelta con igual intensidad. Mas adelante esto sera confirmado con sus comentarios respecto a
la reaccion de las personas a su conjunto indumentar.

Las correspondencias entre su trabajo con la performance podrian seguir indefinidamente,
pero no sin el riesgo de en algunos momentos 'forzar' afinidades. EI motivo mas justificable para

dicha relacion se encontraria en el hecho de que en ambos procedimientos se nota una

' Empleada en el sentido usado por Armindo Bido para quien la espectacularidad significaria un intento de transformar,
organizar y comprender la sociedad, reivindicando nuevos posicionamientos (Oiticica) que lleven a la busca de un mundo
mejor. [V. el extracto original a partir de su TESE.] (BIAO, Armindo.“Théatralité” et “spectacularité” — Une aventure tribale
contemporaine a Bahia. Tesis doctoral inédita. Universidad René Descartes Paris V Sorbonna, Paris: 1990.)
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aproximacion de ciertos conceptos y tematicas recurrentes en obras performaticas y curiosamente
identificadas en la marcha de Jaime, como las que incluyen la exaltacién de las calidades plasticas
del cuerpo (cf. Marina Abramovic); experiencias con figurines inclinadas hacia situaciones exteriores
(cf. Tina Girouard, Eric Metcalfe); las relaciones del cuerpo con el espacio en que la correspondencia
entre artista y el publico prevalece sobre la reivindicacion 'estrictamente' corporal (v. Dan Grahan,
Kaprow), asi como la masificacion en el nicleo de ciertos programas sociales (Vettor Pisan, Bob
Kushner, Leopold Maler, Marta Minujin, Stuart Brisley, Hervé Fisher).

A pesar de la alusion anticipada sobre el aspecto contextual de la performance ilustrado en
estos proyectos, nuestro interés en mostrarlos no fue otro sino buscarles alguna aproximacion
estética con el trabajo de Jaime.

Cuestionado sobre la categoria en que lo inscribiria, utilizé el vocablo marcha en vez de
performance o actuacién. Por marcha conocemos la accién de caminar, como consta en los
diccionarios, pero en la busqueda por el sentido del término aplicado al arte, lo hemos localizado en
Juan Villegas™ y Roberto Da Matta. El primero, un estudioso de la Performance, en un debate
respecto de cudl seria el término mas ajustado para dirigirse a la 'diversidad de situaciones
representacionales' (entre las cuales cita el carnaval y la marcha protesta como géneros expresivos
latinoamericanos), €l sugiere 'teatralidad' o 'discurso teatral', asumiendo de este modo, una postura
renuente al autoritarismo de una cultura (en el caso, la anglosajona) sobre otra (en este caso, la
castellana). Villegas deja trasparentar en su discurso, que la marcha protesta es una categoria
teatral y como tal merece ser analizada segun los mismos parametros adoptados a cualquier
expresion inscrita en esta categoria. La vinculacién de la marcha con el universo escénico sugerida
por el autor, abre un precedente para que se califique no sélo a Jaime, sino a los demas
encuestados como potenciales actores cotidianos y a su vestido como 'pieza fundamental en sus
interpretaciones'. De todos modos, el atavio inusual deja a sus usuarios vulnerables a todo tipo de
mirada que de per se justifican la excepcionalidad del ‘fenémeno'.

El socioldgico brasilefio Roberto Da Matta, en su investigacion sobre la relacion dialéctica,
el proceso ritual y de simbolizacion de algunas formas basicas de desplazamiento ocurridas en el
contexto cotidiano callejero, destaca la marcha como parte de estas Ultimas. Buscando desvelar el
punto de origen de algunos de estos desplazamientos, él se cuestiona si hay una correspondencia

critica entre los dominios sociales y los roles, ideologias, gestos y objetos incluidos en ellos. En el

' Citado en el articulo del investigador Antonio Prieto "La traduccion transfronteriza de la performance":

<http://hemi.ps.tsoa.nyu.edu/eng/seminar/peru/call/workgruop/perftheraprieto.shtml> [Acceso en: 30 oct 2005]
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camino hacia el andlisis de esta hipotesis, su aportacion de una tipologia™ para las marchas
ejercitadas en lo cotidiano (la marcha ritual y la marcha cotidiana) ha resultado una valiosa
contribucion, porque traduce (la primera) las situaciones vividas por quien ‘concibe su propia marcha,
cumpliendo un ritual en el que la apariencia es la consumacién de un bosquejo mentalmente
elaborado' y por el que la asiste. Podriamos aseverar que Da Matta también emparenta esta practica
con la esfera dramatica, pues comprende que fuera del ambiente doméstico vivimos papeles
sociales y en tales circunstancias, el conjunto vestimentar se muestra un componente esencial de la

apariencia, porque es la envoltura de la individualidad.

En el transito de la casa hacia la calle, vestirse para cruzar de un territorio a otro es un
ritual que los brasilefios se proponen cumplir diariamente, sefiala Da Matta. Todavia en la calle, esta
marcha cotidiana asume un caracter funcional, racional y operacional, pues posee un objetivo
especifico, que puede ser el trabajo, la compra, el negocio o el estudio. El llama atencién sobre el
cuidado en ponerse publicamente presentable’, en 'arreglarse para la exhibicién publica'. Si hay una
marcha a que se le puede identificar como funcional, hay otra para hacerle frente, que es la marcha
ritual que Da Matta define teniendo en cuenta sus elementos estructurales y su empleo. Aqui,
objetivo y recorrido estan relativamente equilibrados en razén de una 'meta’ peculiar: en la marcha
ritual, la busqueda no es por algo 'palpable o cuantificable’ como en el ejemplo anterior, sino todo lo
contrario. Son para él, 'bendiciones, curaciones e indicios de fe' a las que amplificamos con acciones
socialmente compartidas, como ‘fraternidad, solidaridad, didlogo y afinidades’. “En el mundo
dislocado del rito y de la conciencia, ocurre [...] un contraste fundamental: es la marcha que se torna

importante; mas que el punto de partida y de llegada (preponderantes en la marcha funcional), ella

"% El movimiento frenético de lo cotidiano (sobre todo) en las grandes ciudades que marcan el recorrido de casa hacia el

local de trabajo y viceversa, es el periodo en que trafico y transito son muy intensos. Da Matta se refiere a esta peregrinacién
como 'marcha funcional'. La “procesion”, a la que clasifica de “variacién basica del viaje peregrinatorio”, es una marcha hacia
delante y se distingue de la primera por poseer un direccionamiento. La explicacion que él ofrece para el término 'variacion' se
fija en dos diferentes movimientos, uno (habitual) marcado por el desplazamiento de los fieles hacia el centro (citando a
Turner) y este otro, que es su variante e inversa, donde el centro (representado por la imagen del santo o de la virgen) viene a
su encuentro, saliendo de su nicho sagrado en el templo”. (Da MATTA, Roberto. Carnavais, malandros e herdis: para uma
sociologia do dilema brasileiro. Guanabara, Rio de Janeiro: 1990. p. 84). [Traduccion de Catarina: “Carnavales, malandrines y
héroes: para una Sociologia del dilema brasilefio.]. No obstante, lo que es relevante para nosotros en términos de
correspondencia entre el nicleo de la marcha (la imagen sagrada, en este contexto) y el pdblico (aqui representado por
devotos) es el papel de la mirada en la fundacion de un nuevo campo social, ocupado por la imagen que marcha por encima
de todos, atrayendo para si toda la atencion. Da Matta nos ensefia, ademas, que aquellas personas se ven hermanadas por
un mismo sentimiento (por lo menos temporalmente) en funcion de un 'ente’ que es el santo, o la virgen. En aquel momento él
(o ella) es el responsable por diluir el espacio social entre las personas y establecer un nuevo tipo de solidaridad que es la
‘tactilidad mistica'. Trazando un paralelo con la estética vestimentar de calle, el foco de la marcha es representado por ‘el
peregrino’, Jaime Figura (ejemplo que se extiende los demas creadores de la estética vestimentar) y el publico (los
transedntes), de cuya mirada él depende para que su creacion se haga obra y a través de ella se funden lazos sociales. Para
una ampliacidn sobre esta tipologia, cf. Da MATTA, op. cit., pp. 82-88.
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pasa a ser el elemento realmente ritualizado y por eso pleno de conciencia®, afirma. Bajo esta
perspectiva, el caminante se 'despersonaliza’ (una vez que abandona el ambiente doméstico, donde

se desarrolla como persona) y se vuelve un peregrino™¥.

Ritual, es asimismo como podriamos designar la marcha de Jaime Figura, no en el sentido
mistico descrito arriba, pero en otra acepcion sugerida por Da Matta que concibe el rito como un
vehiculo basico en la transformacion de algo natural en algo social. EI caminar, en esta mutacion,
seria el componente natural a que remite, 'una accién humana habitual conmutada a la categoria
social' porque condensa algun aspecto, elemento o relacién que pone (en el caso de Jaime) la
'marcha protesta' en destaque. EI componente dramatico, trazo distintivo de lo ritual es lo que le da
individualidad: “el rito no se define solamente por la repeticidn [...] ni por una férmula rigida” (Da
Matta, 1990: 31), en principio todo puede ser ritualizado siempre que en tal proceso se ponga mas
énfasis en los contrastes que en la sustancia a la hora de establecer los paradigmas, nos orienta.
Partiendo de esta premisa, todo lo que es susceptible de personificacidn, es también vulnerable a la
ritualizacion, pero es importante mencionar que los paradigmas a que él se refiere provienen del
universo ordinario, cuyo antipoda es el universo fantastico. Da Matta construye dos diferentes
contextos en que el darse las manos es el modelo de una accién trivial que pasa por un proceso de
ritualizacion: en un encuentro entre dos jefes de Estado, el apretén de mano abandona su caracter
funcional (de practica extendida en los encuentros cotidianos) y asciende a un nivel simbdlico
cuando es “alusivo de la amistad entre las poblaciones, de la franqueza que debe guiar las
relaciones entre paises, de la esperanza de vivir en un mundo de paz y concordia” (Ibid.: 32). El
ejemplo nos posibilita estimar el valor que el rito posee como restaurador de la vida en sociedad,
revelandose como un poderoso instrumento de reflexion, cambio y liberacion de las conciencias
individual y colectiva (cf. Oiticica, 1986). Ampliando esta apreciacion a la estética vestimentar de
Jaime, vamos a comprobar en sus declaraciones, el cambio que ella ha ocasionado en la percepcion
y en el comportamiento del publico, en dos diferentes periodos de su marcha, antes y después de
volverse conocido: de la renuencia inicial, Jaime pasa hoy a vivir la acogida de su marcha como una
accion estética legitima, y por qué no afirmar — ritual, simbdlica —, introduciéndose en el mundo
natural como un hecho 'extraordinario’ tal cual ocurre con los ritos, recordando a Da Matta: “no hay
sociedad sin la idea de un mundo extraordinario” (Ibid.: 33), y también simbdlica porque se

constituye en “el aspecto dominante de la creacién” (Maffesoli, 1996: 339).

187

Da Matta, op. cit., p. 83, adaptado. (Subrayado nuestro.)
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Una vez aclaradas las equivocaciones iniciales y prescrita la categoria en que la obra de
Jaime Figura se sitGa, partimos hacia la exposicion de su marcha, sus origenes, fundamentos y lo
que ella representa como obra moviente en un espacio anénimo, como es el escenario urbano, a
partir de sus declaraciones que fueron eventualmente entrecortadas por comentarios nuestros sobre
los datos mas simbolicos y representativos para este estudio.

La trayectoria artistica de Jaime Andrade Almeida, popularmente conocido como Jaime
Figura, fue marcada por la casualidad. Sin modelos en que pudiera espejarse, nos ha concedido
como Unico dato concreto de su contacto con el arte, el habito paterno de escuchar misica, en casa,

cuando aun era nifio y que en la madurez influyé en sus experimentaciones musicales.

Sus primeros tanteos en las artes plasticas se dieron de forma Iidica y sin pretensiones, a
través del dibujo, después de ingresar en una empresa de grabado donde trabajaba como técnico
impresor. En este ambiente favorable al desarrollo de la creatividad, Jaime se sinti6 comodo para
exteriorizar su gusto por ‘'metamorfosearse’ valiéndose del atavio como instrumento lidico. Y sin el
compromiso de hacerlo una expresién, logro crear para si un estilo indumentar que resulté en el
apodo dado por sus comparieros de trabajo ante las renovadas 'estampas' con que se presentaba al
trabajo diariamente y con el que hoy es conocido en toda la ciudad: Jaime Figura. Asi se ha
originado la 'transformacién de su vestuario', que del punto de vista contextual encuentra una

correspondencia perfecta con la marcha protesta.

Llamar 'figura' a un individuo es una costumbre (argot) extendida por el territorio nacional.
El epiteto se rebasa en el comportamiento social de aquellos que revelan una postura inusual, sea
en el campo teérico o en la vida practica. Tratdndose de Jaime, esta idiosincrasia encontrd en el
universo vestimentar el terreno propicio a la reinvencion de la apariencia, permitiéndole que hallara
en esta praxis, una forma particular de engalanarse, inspirandose en cada aparicion, con un par de
zapatos de distintos colores y pantalones y camisa en tonalidades igualmente disimiles de las demés
partes del conjunto: “las personas se referian a mi diciendo, 'este Jaime es un figura', eso en funcién
de mis trajes. Me gustaba poner zapatos de un color, pantalones de otro y trajes muy coloridos”. A
pesar de las distintas tonalidades empleadas en cada componente del vestuario, Jaime nos ha

asegurado que él perseguia, sobre todo, el principio de armonia de conjunto.

La marcha protesta, surgida en una fase posterior, es un trabajo autobiografico derivado de

una experiencia que cambio radicalmente la calidad (material) de vida de Jaime, ocasionandole un
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profundo sentimiento de rebeldia, que le impulsé a volver publico los problemas ulteriores de su

nueva condicion social:

Yo cobraba todo el mes, tenia mi 'pasta’, mis rendimientos, entonces todo aquello se habia
acabado, entonces empecé a romper mis frajes, mis vestidos 'sociales' y a salir solo con la

carpeta en la mano y con los pantalones rotos.

Este evento significoé un punto de inflexién entre dos momentos protagonizados por él en
los que un pasado faustoso se ha contrapuesto a un presente marcado por un estilo de vida muy
simple derivando, respectivamente, pares opuestos: el anonimato ha dado lugar a la celebridad, la
vida digna a la existencia precaria y la perspectiva de progreso se transformé en una desventura
consolidada.

La documentaciéon de estos datos biograficos de Figura, de los cuales ha extraido
argumentos y motivaciones para elaboracion de su discurso vestimentar, son esenciales para la
comprension de su poética y del contexto en que ella viene desarrolldndose, desde los
acontecimientos que le han abatido. Recordamos que el gran aporte de sus declaraciones, asi como
de las demas, esta en poder ofrecerla como matriz tedrica a los interesados en ampliar sus
investigaciones sobre el arte.

La ausencia de un compromiso formal de afiliacion al universo vestimentar le llevo a
inclinarse al terreno artistico con el que estaba mas familiarizado y extraer de él los conocimientos
sobre forma, color, textura, volimenes, materiales y conceptos (como armonia y composicidn) que le
garantizaron el I1éxico necesario para la construccion de una cosmética personal. A partir de
entonces, su traje ha conquistado un trazado todavia més auténtico al ser redefinido sobre bases
conceptuales, segun los criterios institucionales. Amparado por estos conocimientos, ha desarrollado
el concepto de deconstruccion en su plastica vestimentar, valiéndose de materiales y procedimientos
que tradujesen la idea de demolicién, optando por harapos y el reciclado. No obstante, el concepto
deconstruccion alcanza en su labor artistica un empleo muy particular porque esta basado en la
reformulacién de su proyecto indumentar original, en detrimento de la respuesta obtenida del publico.
La reaccion de los transeuntes a su apariencia asi como la propia marcha, le forzaron a revisar este
trazado inicial (su aspecto formal, por lo tanto), al cual le fue incorporando volimenes y piezas antes
no programadas. Del punto de vista conceptual, Jaime ha confesado que estas modificaciones

fueron inevitables en razén de la violencia que ha sufrido en sus andanzas diarias y que al final le
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sirvi6 de materia inspiradora. Se puede afirmar que entre él y el publico hubo una perfecta
interaccion que concurrié en estas transformaciones de su conjunto vestimentar.

La actitud levantisca estampada en su imagen no debe ser una interpretacion reducida’ y
superficial de los agravios sufridos por él. Mas que un 'simple’ acto-reflejo, ella es lo que da
autenticidad a la obra de Figura porque es fruto de su experiencia. Jaime rescata el concepto de
arte-vida y funda su creacién en los datos recogidos de su convivencia social, materializando su
sensibilidad y emociones que generosamente comparte con los demés miembros de su entorno
social, formando con ellos una comunidad incorpérea (Maffesoli). Comunidad en el sentido
'mundano’ subrayado por Maffesoli (1996: 339), es la alteridad social, constituida por las personas
que involuntariamente participan de la emocion causada por la obra'®,

Su mérito, como creador, reside en la forma de modelar el aprendizaje acumulado en sus
experiencias rutinarias, utilizandola como materia de creacidn en la elaboracion de un estilo
vestimentar inconfundible, a pesar de los circunstanciales cambios a que su apariencia se ve
sometida. En un periodo anterior, antes de la marcha protesta, esta originalidad se verificaba en la
manera como cada pieza adquirida en las tiendas era combinada para componer su vestuario en
funcion del color y estilo. El paso sucesivo a este ya poseia un propdsito que era la creacion de un
traje para la marcha, como la conocemos hoy. Jaime atribuyé al influjo que tuvo su convivencia con
el medio académico, la transicion de la fase ludica inicial y experimental, a otra, mas profesional,

marcada por una preocupacidn por la contextualizacion de su obra.

Empecé a frecuentar la Academia en la época del bar Bohemia', fue alli donde comencé a

dialogar con los estudiantes, [...] alli fue mi 'formacién’. En esta época, ya me ponia unas casacas

1190

largas, unos sombreros creativos, gafas hechas de Durepdxi™, anillos, pulseras, piel de cabra.

Dato relevante en todo este proceso es la conciencia y funcién social que ha adquirido de
su corporalidad. Jaime ha pasado a situar como eje de sus creaciones, sustituyendo el puesto antes
ocupado por sus mufiecos, en la nifiez, el traje social, afianzando con éste, una imagen irreverente y

provocadora.

' |bid., adaptado.
'®  Local de encuentro de los artistas y estudiantes de arte de Salvador, muy frecuentado en las décadas de 80 y 90.
'™ Marca registrada muy difundida de la masa epoxi, tipo de pegamento solido de alto poder adhesivo.
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Una obra autobiografica:

Al acercarse al principio de arte-vida Jaime amplia el significado de su obra, cominmente
restricto al de producto estético y la torna “un hecho existencial” (Maffesoli; 12). Todavia, este su
caracter autobiografico, organico e intimista es lo que le confiere mas 'humanidad', no esta explicito
en la obra, solo en sus relatos. Este sustrato 'humano' es lo que la convierte tan permeable a los
vinculos afectivos que ha establecido con las personas.

Entendemos que las vivencias pretéritas son el tesoro personal que cada uno ‘comparte’
con los demas, en la vida en sociedad, por eso es factor de comunicacion y de solidaridad entre los
individuos. 'Figura' situa la base del conocimiento para su programa autobiografico, su espiritu
investigador y el desarrollo de su imaginario, en la nifiez. El cultivo de la elaboracién de juguetes, por
ejemplo, fue una practica que le despertd para el arte y le puso en contacto con los diversos

materiales (madera, metal, tela, piel, caucho) que vendria a retomar en la madurez:

Yo fabricaba mis propios juguetes [...] hacia pequefios coches, mufiequitos, era un trabajo muy
solitario. Mi madre me decia que era muy quieto, vivia por los rincones de la casa... Yo jugaba
con marionetas de guante, hechas de materiales flexibles como telas, [...] no conseguia librarme

de ellos, después empecé a crear mufiecos con la piagaba™'.

Las vivencias pretéritas, aliadas a estas practicas ludicas, aflorarian mas tarde bajo la
forma de material de creacién, conferiendo a su trabajo el color particular con el que lo identificamos
hoy. El relato de Jaime estd pleno de remisiones a experiencias vividas en su infancia y

adolescencia, que podrian ser confundidas con algun material de ficcion. Es pues, de una antologia

personal que él extrae parte del fundamento de sus creaciones:

(1) en la infancia fueron los [...] marionetas de guante con cabeza hechas de papel de los
paquetes de cigarrillos, porque era un papel brillante y el cuerpo también llevaba el mismo tipo
de papel. Enseguida vinieron estos acé (ensefia un movimiento con las manos), yo empecé a
trabajar con las manos, me quedaba siempre a conversar con las manos y con otros nifios.

)] Los mufiecos surgieron primero en la infancia y posteriormente en los dibujos.
Después de los dibujos me vi obligado a ponerlos en mi cuerpo para 'hacerlos' trabajar, porque si

les diera vida en el cuerpo de otra persona, estaria derrotado.

' Variante, piacava (de la lengua tupi), fibra natural rigida, extraida de palmas originarias de la Amazonia y de Bahia,

ampliamente utilizada en la confeccion de escobas domésticas, macetas y pequefios objetos utilitarios.
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Hemos observado que las dificultades acometidas a él y su familia afloraron mas tarde en

su creacion, por medio de constantes alusiones a las palabras violencia, miedo, dolor, agresién,

enfermedad y muerte. El sentimiento de temor y la preocupacion por la integridad fisica son una

constante en su vida:

(1) Mi padre muri6 de cancer y mataron a mi hermano mayor, en Séo Paulo. Todo eso se ha
asido a mi alma. Mi madre y mi abuela estan envejeciendo, hace tiempo que no las he visto y
tampoco las he podido visitar, porque viven justo donde mi sangre fue derramada.

(2) Debo proteger mis dedos...tengo miedo de perderlos. Ya acontecieron muchos accidentes
con mis manos (ademas), tuve problemas, enfermedades. Yo necesito de mi cuerpo para
comunicarme, para relacionarme con las personas. Tengo que estar con buena salud.

(3) A veces yo temo la muerte, porque cuando las cosas estan para acontecer las siento en mi
cuerpo y en mi carne que empieza a suffir.

(4) Yo sabia que en cualquier momento podian apalearme. He sido victima de violencia fisica,
por eso me tuve que poner esta proteccion en la cara.

(5) Sufri una paralisis, me quedé meses y meses sin poder caminar, era cargado sobre las
espaldas de mi hermano.

(6) Yo tenia miedo de todo, querian pegarme (los chavales mayores) porque sabian que yo era
miedoso, era horrible, yo temia quedarme solo.

(7) El peligro que pasamos cuando somos nifios... jCuantos peligros he pasado aqui y alla para

hoy estar vivo! A veces pasaba por el barrio y de repente me echaban piedras desde un matorral.

La imagen del Jaime-adulto, 'el Figura' que hoy vemos transitar por las calles, es la

reinvencion de sus mufiecos de tela, de sus ensuefios de nifio que cobraron &nima en sus manos y

en su cuerpo, sin embargo, representa primordialmente la transubstanciacion de una vivencia

dolorosa, en una poética visual desnuda de la inocencia de nifio.

La contextualizacion de la obra:

Jaime hizo de su vestimenta una modalidad de critica social, planteando una marcha, en el

campo estético, que se diferencia de la convencional (en términos de 'actuacién’) por su caracter de

improvisacion en funcién de la ausencia de un plan director. Este rasgo improvisador, a su vez, se

refleja en las experiencias que vive en el contexto espacial en que actla, poniéndole vulnerable a

toda suerte de situaciones.

La falta de programacion en el recorrido, el caracter movil y la flexibilidad espacio-temporal,
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son rasgos que juntos confieren una personalidad a su obra y la distingue de las tradicionales por lo
inusitado que es ser 'pillada’ en accion, en cualquier hora y lugar de la ciudad. Estos aspectos son
asimismo los que nos permite considerarla una 'obra democratica', porque esta al alcance de
cualquier espectador y se amplia en la convivencia con la sociedad, inaugurando una nueva relacién
entre colectividad y artista en la que pasividad y alienacién comunes a sus miembros, son
desarticuladas y acrisoladas tornandolos ciudadanos participes en los cambios de la vida social,
como defienden OQiticica y el propio Figura. La desarticulacion de esa fisiologia social estancada por
la pasividad y alienacion, atiende a los propésitos de Jaime a través de las reacciones que él percibe
del publico durante su recurrido. Estos efectos nos dan prueba del fuerte poder de comunicacién que
su imagen atesora y de su capacidad de inspirar reflexiones, avivar sentimientos, cumpliendo
atribuciones que son concernientes al arte.

La manera como nos exteriorizamos, como nos vemos y como el otro nos percibe forma
parte del intrincado juego de las relaciones sociales. Somos 'medidos' a cada instante a lo largo de
nuestra extension corporal, por miradas familiares y desconocidas que nos informan sobre 'como
estamos' y 'quiénes’ somos. Diriamos que el sentimiento experimentado por nuestros entrevistados
con relacion a la receptividad publica de su indumentaria es el mismo encontrado en la parafrasis
inspirada en Berger: “los demas nos miran y nos vemos al ser mirados™'%2.

Creemos que todos los que se esmeran en la elaboracion de la apariencia poseen una
propension latente a la escopofilia, no en su acepcion sexual y perversa, sino en una connotacion
mas cercana al voyeurismo confeso en las declaraciones de los actores de la estética vestimentar
que confirmaron su enorme satisfaccion al ser mirados. En palabras de Jaime, esta escopofilia es
una estratagema que en breve pondra en marcha, cuando pueda adaptar una cdmara oculta en su
cuerpo, para flagrar las distintas reacciones de las personas ante su apariencia y obtener datos
concretos sobre sus experiencias en los espacios publicos, que pueda publicar posteriormente.
Mientras su proyecto no se concretiza, hemos considerado de sus relatos sobre el feedback diario
que el publico le ha aportado en sus peregrinaciones, lo que representd esta experiencia para él y su
valor como fuente documental para planes futuros.

A pesar de la periodicidad de sus actuaciones y de hacerse conocido por la midia
televisiva, Jaime aln experimenta 'en la propia carne', la discriminacion y resistencia por donde

pasa. De acuerdo a la 'zona de actuacién', esta discriminaciéon es mas patente que en otras. En

2 Del original, “Los hombres miran las mujeres. Las mujeres se ven al ser miradas” (En BERGER, John, op. cit., p. 51).

Traduccion de Catarina Argolo.
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algunas, ha comentado que se sintié bien acogido y en otras, que fue agredido verbal o fisicamente.
Su testimonio pone de relieve la vulnerabilidad al mundo exterior a que estan sometidos los que
escapan a las normas socialmente consensuadas, a la vez que subraya los aspectos negativos de
este contacto como la intolerancia a 'las diferencias'. En este aspecto, la experiencia adquirida con la
estética indumentar nos ha mostrado que hemos avanzado poco en las relaciones sociales por el
tratamiento que aln dispensamos a las personas segun su fenotipo, creencia, niveles cultural y
social. Reconocemos en este tipo de informacion y en lo que nos han aportado todos los relatos, un
importante manantial teérico para disciplinas ajenas a la Estética, como la Antropologia, Sociologia y
Psicologia. Ipseidad, convivencia social y solidaridad, son temas que atafien a estas ciencias y estan

en la base de todo el discurso de la estética vestimentar. Por este motivo, hemos hecho hincapié en

la correspondencia directa entre ipseidad y alteridad, o como nos instruye Heraclito, 'en la

aproximacion de la experiencia individual con la experiencia social.

La postura de este filosofo se coaduna con la vision que hemos expuesto sobre ethos (a
que emparentamos con ipseidad) y cultura (a que asociamos a la alteridad, cf. el Capitulo 4)
destacando su contribucién mutua, subrayando la representatividad y cooperacion de la ipseidad
dentro del contexto sociocultural en el cual ella misma se encuadra'. En dichas circunstancias
relacionales, no cabe pensar en el sujeto (subjetividad, identidad, ipseidad, o cada expresion de la
estética vestimentar) sin tomar a ‘el otro' (alteridad) como parametro™ esencial. Merece la pena
recordar que nuestros analisis acerca de estos dos pares de 'interfaces' fueron fruto de la
observacion de eventos cotidianos, en que estuvieron implicados conjuntamente en este proceso:
investigador, entrevistados y publico callejero. Dentro de este grupo, los entrevistados con su obra
representan lo que designamos ipseidad (o subjetividad) y de la cual hemos mencionado toda forma
de expresion, sea ella consciente, intencional (como la estética vestimentar) o pasiva, forjada por
una necesidad de crear impulsada por factores externos (cf. Capitulo 4, en que trata de la estética

cotidiana).

1% Cf. Capitulo 2, Gregory Bateson y la “Antropologia de la comunicacion” en el estudio interaccionista de cultura, propuesto

como un sistema de comunicacion interindividual: “un conjunto de significaciones que son comunicadas por los individuos de
un dado grupo a través de interacciones” (E. Sapir, 1949, citado por Denys Cuche, op. cit., p. 105-106.).

% La alteridad, a su vez, ha asumido distintos matices para ajustarse a las modulaciones contextuales sufridas por su
parametro, la ipseidad, aqui personificada por el creador de la estética indumentar. Asi, la alteridad al recibir igual amplitud,
pas6 a ser comprendida (1) como la totalidad de individuos que componen la sociedad y no implicados en la estética
vestimentar (también nombrados por Elias la 'identidad-nosotros'). Como también puede significar (2) el testigo ocular cuya
presencia es fundamental para la concretizacion de la obra; (3) o un grupo caracterizado por su uniformidad vestimentar; o
aun, (4) tanto la alteridad cdsica (objetual o fenoménica) como la personal (la relacion de un yo hacia otro).
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La imagen del otro como proyeccion del yo:

¢ Como ipseidad y alteridad se consubstancian en las exhibiciones publicas de Jaime y de
los demas? La respuesta esta en la convivencia, en la tactilidad cotidiana proporcionada por su
estética vestimentar.

"Tactilidad', 'proxémica’, no son tan so6lo términos cercanos a la ‘alteridad social
(comprendida como los individuos que integran una cultura'®), ellas forman con el producto estético,
del lastre de 'solidaridad' que sostiene la vida en sociedad, son el motor que impulsa esa alteridad.
La estética vestimentar auxilia en la composicién de ese cuadro proxémico y solidario en la medida
que se manifiesta como un producto cultural construido sobre el cimiento de un ethos, de una
sensibilidad comun. La existencia de este ethos es garantizada por el reconocimiento y reafirmacion
constantes, por parte del publico, de los elementos caracteristicos de la cultura (sean ellos
materiales 0 no) y presentes en estas producciones. Cultura, en ese contexto, representa un sistema
de simbolos compartidos por los miembros de un mismo grupo social y afianzadores del eslabon
afectivo que los une. Este ethos (stricto sensu) se visibiliza de forma expresiva en la apariencia por
medio de un todo vestimentar y de una cosmética traducida en peinados, aderezos, maquillajes y
que se sustenta, fundamentalmente, en un vocabulario plastico, simbélico utilizado en la produccién
de esta imagen. El reproche o elogio del publico a la figura de Jaime, explica ese proceso de
identificacién con la cultura de que acabamos de mencionar. Por ello aprehenderiamos mejor las
posturas hostiles (y por ende, las no hostiles) que explican la empatia de algunos por su trabajo. En
tal circunstancia, cabria recordar que “la obra habla por si misma”, es lo que algunos espectadores
parecen haber percibido en el trabajo de Figura, que es un reflejo de una parcela de su realidad y por

cierto, la menos agradable:

(1) Alos extrafios, es dificil que me acepten de inmediato.
(2) Cuando yo aln era un chaval, mi madre y mis hermanos pensaban que yo estaba loco

porque tenia una forma diferente de pensar.

1% Asi como los culturalistas, comprendemos la cultura a partir de la conducta de los individuos porque ellos son 'la cultura'.

Su legado para este trabajo esta en la concepcion de 'expresion particular' que es dada a cada sistema cultural (el llamado
relativismo cultural), entendido como una humanidad Unica y auténtica. Este relativismo permite que identifiquemos aspectos
distintivos de la cultura baiana (soteropolitana), algunos verificables en otras regiones del pais y que influencian las
expresiones estéticas analizadas. El otro se refiere a la vision vitalista de cultura que en su 'interpretacion y transformacion de
la naturaleza', nos da la dimension de la ascendencia cultural sobre nuestras acciones corporales, desde las mas rutinarias y
elementales como caminar, expresarse por medio de gestos, sentar, comer, etc. Esta perspectiva igualmente nos beneficia
porque ratifica la anterior, probando que gestualidad, movimiento y uso del cuerpo son modos de ser determinados por la
cultura. (Cf. CUCHE, Denys: “As ligdes da antropologia cultural’, op. cit., p. 86-95.)

-212 -



(3) Dicen: un loco mas. No lo toman en serio (refiriéndose a su vestido), muchos se rien, se
asustan, son muchas las reacciones, son millones de ‘cabezas’ (es decir, de modos de percibir
las cosas). Yo no puedo hacer el trabajo pensando en ellas, por eso me he quedado solo. No
puedo quedarme en casa pensando: ;Sera que este vestido esta bien? ;Sera que él va asustar

a las personas, entiende? Yo hago mi trabajo y pido a Dios que cuide de mi.

Ese doble comportamiento de aprobacion y rechazo con respecto a la obra de Figura,
ratifica la hipotesis de que el ethos patente en la apariencia del creador-obra (lato sensu) es el
dispositivo responsable por establecer la comunicacion con el publico. Diriamos, de otro modo, que
la experiencia cotidiana con el fenémeno estético (ilustrado por el vestido) es el sostén de la relacion
creador-obra-publico, basandonos en la condicién de que para el cumplimiento de ese intercambio
sea fundamental la estrecha colaboracion entre 'espacio-estética-ética’, todos indispensables para la
concrecion de cualquier obra. El espacio corresponderia al medio favorable a la fundacién de una
estética - en cualquiera de sus expresiones presentes en la cotidianidad y que es 'matriz de la vida
social' - y produccion de una ética (Maffesoli)®® o de un 'sentir comun'. Vale la pena recordar que
esta 'emocion comdn' no hiere el principio fenomenoldgico de 'la percepcién univoca de un
determinado fenémeno', porque ella es antes la respuesta del 'sentido comun' a algo de real valor

sensible, simbélico y estético.

En el proceso de comunicacion entre creador-obra y publico, la manifestacion de un ethos
estaria supeditada a las apreciaciones de este Ultimo. Es manifiesto en los relatos de los
entrevistados, que las multiples reacciones del puablico se fundan sobre un hilo 'comin’, que es la
cultura. Ella es cimiento de socializacion sobre el cual se asienta el ethos y via subterranea que
conecta los principales agentes promotores de la proxemia social (o socializacion), que son el

espacio, la estética y la ética.

Al cargar su indumentaria de un simbolismo inspirado en problemas sociales vividos por
gran parte de la poblacion, ha logrado despertar sentimientos 'latentes’ de rebeldia e indignacién. La
verosimilitud como fuente inspiradora estampada en su apariencia, estd en la raiz de este
sentimiento compartido (aisthesis) al que también podriamos llamar de 'proceso de identificacion del
publico con la obra' (Einfiihlung), o con lo que ella transmite. De este modo, la experiencia de Figura
reitera el significativo papel de la estética (lato sensu) en la tactilidad (o proxemia) cotidiana. Aqui se

pone en evidencia la funcién de la estética desde la fase inicial de comunicacién entre obra y publico,

1% MAFFESOLI, Michel: A comunidade emocional, en op. cit., 1987, p. 22.
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confirmando la hipdtesis de que ella es el sostén de la coexistencia social. A este respecto, Figura ha
dado su propio testimonio como creador-obra y diana frecuente de las mas variadas manifestaciones

emotivas:

(1) Yo atraia a estos tipos radicales y locos.

(2) (Es cierto que) yo atraia los locos, pero las personas también me llaman 'chiflado’.

El reconocimiento de estos trazos sociales en el aura estética de su obra es la explicacion
mas plausible para justificar esta emocién socializada (aisthesis), verificada en las actitudes
extremas y templadas de las personas.

La obra, por su propio autor:

Una primera lectura del indumento de Jaime como 'capital social' (al cual designariamos
también, 'capital visual') nos lleva a suponer que la apariencia, en la coexistencia en sociedad, es
nuestra 'tarjeta de presentacion' o nuestro 'DVI' (documento vestimentar de identificacion).

La historia del indumento ha demostrado que el atributo de 'credencial', conferido al
atuendo, no es restricto a la 'sociedad de las apariencias"®’, sino que se halla generalizado en las
organizaciones sociales ‘'menos complejas'® (Norbert Alias, 1994: 87) donde el traje es todavia una
pieza fundamental en el juego de relaciones entre sus miembros. A partir de ahi se desarrolla el
enfoque de 'capital econdémico’ que Figura ha atribuido a su vestimenta. Su interpretacion nos lleva,
igualmente, a cuestionar sobre el papel de cada individuo en la orquestacion que es la cultura y la
sociedad a que pertenece' y con las que él se solidariza. Cada traje aqui esbozado es una partitura
que sumada a otras tantas, componen la belleza y la pluralidad de la gran orquesta social.

Sin embargo, su marcha es una reaccion a las sefiales que van en contra de este principio
orquestal y que estan presentes en los problemas afrontados por el hombre contemporaneo y
expuestos por Figura como matriz ideoldgica de sus creaciones (cf. excertas ss.,1y 2). El deterioro
de las relaciones interpersonales resultante de la falta de comunicacion entre los individuos y de la

vacuidad de los lazos afectivos, la atomizacion de la persona consecuencia de la glorificacion de los

T Anuestro parecer, son aquellas en que los individuos se destacan por el poder explicito en la apariencia a través de la

estética corporal y/o de la moda vestimentar.

' En palabras del socitlogo, las sociedades menos complejas se caracterizarian por la falta de conciencia de la
individualidad, lo que reforzaria la nocién de grupo y de la 'identidad-nosotros'.

% Cf. Escuela de Palo Alto, en Cuche, op. cit., Capitulo 2, p. 43.
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valores materiales, la inobservancia de los derechos del ciudadano, son algunos de ellos. En los
fragmentos siguientes, Jaime nos ha hablado del periodo en que se dispuso a tratar de estos
problemas, utilizando la musica y el traje como instrumentos de denuncia, cuando adn era integrante

de una banda de rock:

(1) Mi trabajo hablaba del hambre, de la miseria, de la sociedad podrida, de la vida. Yo hacia

ropas inmensas, incluso las aumentaba [...] la imagen era muy cibernética®

, N0 poseia ninguna
relacion con Bahia porque yo queria cantar para el mundo.

(2) Miimagen 'representa’ la realidad, el dia a dia. La he construido en repulsa a una sociedad en
que no se puede confiar. Es terrible cuando el dinero ‘cambia’ la cabeza de las personas...

Pero mi revuelta no es 'particular', ella es el reflejo de una insatisfaccion colectiva, todos tenemos

problemas.

Afirmamos, inicialmente, apoyados en sus relatos, que el caracter autobiografico de su
obra la aproximaba al concepto (moderno) de arte-vida, es mas, este fundamento 'vitalista' es
oriundo de su profundo interés por la vida, de la cual se vale como fuente fecunda de inspiracién. No
obstante, pensar sobre ella es para él sincronizarla incontinenti a la muerte y a todo lo que ésta
simboliza. No obstante, es de la observacion de las situaciones cotidianas de la vida, en toda su
potencia, donde él extrae subsidios 'metafisicos' que nutren y enriquecen su experiencia artistica. Sin
extenderse sobre este tema, Jaime lo deja trasparentar en la aguzada extrasensorialidad que emana
de su narracion y que lo empuja a crear sus obras. Esta sedimentacién de vivencias que se originan

en los planes material y animico, es evidente en su trabajo:

(1) Mi musa inspiradora es la propia vida, mi trabajo es un reflejo suyo.

(2) (De donde se inspira:) De mi propia practica. Es como si yo fuera un radar interconectado al
planeta; yo me pongo a observar las situaciones, el 'clima’ (en sentido figurado, la 'atmésfera’ de
la situacién o del local), muchas veces yo recibo 'el mensaje' y entonces hago las cosas a partir
de ella, sin saber.

(3) Algo raro me dice, ni ti misma vas a comprender mis palabras. A veces yo temo la muerte,
porque cuando las cosas estan para acontecer yo las siento en mi cuerpo, en mi carne que
empieza a sufrir. A partir de ese instante yo busco resguardarme, tengo que desaparecer de
ciertos lugares 'energéticos', porque yo puedo sufrir consecuencias dramaticas. Todo eso se fija
en mi memoria y me pongo a pensar solo en eso y ha sido asi, desde la época en que era nifio.

(4) La muerte es la respuesta para todo, vivir es un sacrificio, es ridiculo.

%0 E| modelo cibernético evolutivo consta de placas en metal usadas en las impresiones de grabado, forjadas en conos que

él ha colgado en el vestido en piel negra, logrando efecto de pinchos. Jaime no explica por qué prioriza el uso del hierro,
aluminio, piel, madera y alambre, en la confeccidn de los trajes.

-215-



Jaime ha hecho patente su relacién con la 'espiritualidad’ manifiesta en revelaciones
anteriores, en las que por varias veces ha mencionado el nombre de Dios. Su obra es originalmente
la imagen y semejanza del via crucis, actualmente sustituida por otra mas contemporanea que es la
que ensefia por las calles, una especie de penitencia, o bien, un exvoto tardio que él ofrece a la
'divinidad' por la curacion de una paralisis que sufrié en la nifiez y para que le dé 'proteccion’ durante

su marcha:

Mi trabajo era practicamente un crucifijo en madera cruzado en las espaldas, pero como yo ain
tengo familia, eso me ha impedido entregarme totalmente a mi sacrificio, de estilizar una promesa
dedicada al Sefior. Pero gracias a El yo no necesité hacer eso y sustitui las maderas por mi
propia obra, con la piel y el aluminio que poseen cierto peso. Asi me sacrifico.

En el pasado, cuando yo empecé a poner las vestiduras, mi cuerpo se llenaba de escoceduras,
los aluminios cortaban toda la piel, hasta sangrar. Esto porque no daba para quitar el vestido, el
aluminio me iba 'comiendo’ la piel en el recorrido hacia mi casa, hasta el punto en que yo me

olvidara del dolor.

Una extrafna modalidad de interactividad:

La estética tiene por funcién resaltar la eficacia de las formas de simpatia y su papel de 'lazo
social', a partir de la correspondencia organica que conecta las personas. (Maffesoli, adaptado,
p. 33)

El estrecho contacto con el espectador permitié a Jaime comprobar su habilidad para
comunicarse, para evaluar el alcance de su obra y conocer sus efectos sobre los comportamientos.

En su comunicacién con el publico, ha podido enterarse de los diferentes niveles del
desarrollo de la emision y repercusién de su mensaje, de acuerdo al area en que ha actuado. Con
esto, Jaime trazé una 'cartografia’ de su trabajo basada en el feedback que obtuvo de sus
'peregrinaciones’, en la que tiene registrada reacciones mas hostiles en las zonas periféricas de la
ciudad, y respuestas bastante favorables en localidades de mayor flujo de transelntes, como en el
centro y algunas zonas turisticas, ambas caracterizadas por un publico heterogéneo.

Interpretamos estas diferentes 'resonancias' como fruto de una variable que es el nivel de
instruccién. Con otros colaboradores y en situaciones semejantes, ella asimismo fue determinante en
la respuesta que obtuvo del publico. Jaime cuenta que a pesar de la influencia de esta variable, lo
que habitualmente observa es que lo 'diferente’ y lo 'nuevo’ aln causan extrafieza, mismo entre

aquellos con mejor nivel cultural.
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Esta interactividad con el publico de la calle significd para él un punto clave en el proceso
de construccién de la obra, porque fue de las solicitudes externas que le sucedieron los cambios que
ha sufrido desde su concepcion original. Asi, repensar y redibujar pasaron a ser coadyuvantes de
una orquestacion de acciones implicadas en el desarrollo de su proceso creativo, como una
respuesta al medio externo generada por la necesidad de preservacion de su integridad fisica. La
elaboracion del vestido y atavios ha dejado de ser una creacion autdnoma, para tornarse una obra
co-participativa a partir de un modelo poco usual de intervencién a la que hemos nombrado 'extrafia
modalidad de interaccién'.

La sefial mas contundente de estas transformaciones se ha verificado en la adopcién de
una mascara que auna al papel de adorno, de artificio y proteccion. Confeccionada en materiales
resistentes que le posibilitara actuar mas comodamente por las calles, como la piel y el metal, ella se
ha constituido la prueba cabal de una co-autoria que le fue impuesta (cf. Figura 41).

Este detalle de la construccién de su obra habla sobre los limites de la autonomia del
artista sobre su propia creacion, pero determina igualmente la dimension de la efectividad del trabajo
creador junto al publico, revelandose un 'feedback instantaneo’, una experiencia singular, para su
autor. La incorporacion de proposiciones de caracter abierto e interactivo como la de Jaime y de los
demas, es un avance mayor del arte postmoderno sobre el arte tradicional, en la medida en que
hace viable un didlogo espontaneo entre espectador y obra, que le posibilita intervenir y cambiar su
fisonomia original.

El aspecto de la violencia presente en el relato de Jaime nos confirma el presupuesto de
que la estética vestimentar ostenta en mayor 0 menor medida trazos muy determinantes de nuestra
cultura, ya sean ellos positivos 0 negativos. Tal hecho reafirma la creencia de que ella ha despertado
fuertes emociones, porque se hace obra (0 se epifaniza) de modo pleno y especial para aquellos de
quien es signo. Lo que se pretende realzar aqui es su valor estricto de signo, cuya semantica esta
circunscrita en la cultura que la origind, y la empatia (Einfiihlung) y emocién que despierta de manera
muy particular entre los que pertenecen a ella, por encontrarse mejor capacitados a decodificarla,
caso contrario no encontraria semejante eco. Esta es la idea que nos sugiere Guyau, cuando
asevera que “una obra de arte emociona solo aquellos de quien ella es signo™".

Maffesoli (1996: 40) ratifica este postulado, enjuiciando que “esta funcién signo, o emocién

colectiva con relacion a un signo, puede expresarse gracias a una vestimenta, un habito, un gusto,

2 GUYAU, J. M.. L'art au point de vue sociologique. Paris, Feliz Alcan (112 edicion): 1920. p. 38 [citado por Maffesoli, p.
39.]. (Titulo en castellano: “El arte desde el punto de vista sociol6gico™.)
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[...], una literatura, una musica”, divisando, ademas, el valor estético de la indumentaria, al ponerla al
lado de expresiones artisticamente avaladas. Perspectiva semejante se comprueba en la nota
introductoria de la obra de Roberto Da Matta (1990: 35), en la que subraya algunas de las
manifestaciones de la cultura brasilefia, mostrando que temas y aspectos alli tratados o mejor,
ritualizados, nos pasan desapercibidos (a nosotros, brasilefios) porque son construidas de materia
cotidiana, insinuando que el rito, la magia, el imaginario, el arte, son aspectos redimensionados de la

realidad ordinaria:

[...] tanto los personajes como los rituales son creaciones sociales que reflejan los problemas y
dilemas basicos de la formacion social que los engendra. El ritual y el mito serian, de este modo,
dramatizaciones o maneras cruciales de llamar la atencién hacia ciertos aspectos de la realidad
social, facetas que normalmente estan sumergidas por las rutinas, atractivos y complicaciones de

lo cotidiano.

Las reacciones hostiles sufridas por Jaime en su actuacién diaria, son facilmente
comprensibles, si tenemos en cuenta estos aspectos y, ademas, dos diferentes posicionamientos en
el proceso de apreciacidn de su obra. Uno de ellos es un caso explicito de identificacion (por parte
de algunos individuos) con cuestiones alli 'levantadas’, presentes en su contexto diario - como la
violencia, la miseria - de las cuales son victimas directas y que explican las acciones extremadas que
generan aln mas violencia. El otro se explicaria por motivos similares, con la diferencia de que,
aquellos mismos problemas no afectarian tan directamente a los individuos como en el primer caso,
lo que no excluiria la posibilidad de manifestaciones aisladas y equivalentes. El efecto nocivo de
posturas como éstas ha impedido Jaime llevar su marcha protesta a otros territorios, restringiendo su

area de actuacion a la capital, donde confeso sentirse mas ‘amparado”:

El pasado fue terrible para mi, he sufrido mucho, las personas decian “tira esta ropa fuera”. He
sido victima de violencia fisica, por eso tuve que ponerme esta proteccién en la cara. Alcanzaron
mi nariz varias veces, me quedé también preocupado con mis labios y tuve miedo de que me
rompiesen los dientes. Yo no tenia intencion de usar mascara, porque mi cara es agradable a
cualquiera.

La unica cosa que yo me ponia en la cara eran unas gafas grandes, me afeitaba y dejaba los
pelos normalmente sueltos.

La violencia que he sufrido me obligé a ponerme la mascara [...] por estas razones, no me he

permitido salir de Salvador.
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No obstante, la respuesta de los espectadores a su 'figura' no fue la Unica leccidén que
Jaime ha podido sacar de lo que designamos autonomia del autor sobre su creacion (cf. los
fragmentos ss., n° 3). La continuidad de la marcha diaria estuvo condicionada a ciertos ajustes en su
aparato indumentar, como (2) rodilleras y zapatos especiales que fueron proyectados para soportar
el recorrido e intervenciones en la estructura del vestido para que se adaptase mejor a sus
movimientos. (1) La conciencia del potencial mecanico y estético del propio cuerpo, de su
importancia como soporte de la obra, le ha llevado a incluir en su programa artistico, (4) algunos
cuidados regulares hacia su salud fisica, entre éstos, eventuales participaciones en competiciones
publicas. Los relatos siguientes nos muestran el valor estratégico de estas competiciones en la
integracion e interaccion con el publico, a la vez que revelan tres pilares imprescindibles en el

proceso de creacion de Jaime: funcionalidad, proteccion y estética.

(1) El trabajo es hecho basicamente a partir de mi necesidad de caminar, de moverme, de
protegerme y de atraer los ojos de un hombre que no tiene carrera, como yo, pero que perciben
lo que es arte.

(2) Los zapatos son para dar mas impulso, para caminar sobre las piedras con mas facilidad,
caminar rapido, despreocupado, sin mirar hacia el suelo, porque con este tipo de vestido no
puedo ver muy bien. Tengo que mirar hacia el horizonte...

(3) Fue a partir del momento en que me he impliqué con el grupo de rock que yo cambié el estilo:
en ese periodo me apedrearon. Tuve que dejar las telas y sustituirlas por piel. Me echaban
perros, por €so me puse las perneras y coderas. También empecé a poner las farpas, jte
acuerdas?, para que en el momento en que los perros, las piedras y las personas me fuesen a
agredir, los pinchos los alejasen. Ahi decian: “jEse tio esta chiflado!” Eso no me placia, pero era
mi dolor, yo sufria con eso.

(4) He participado de la San Silvestre para ver si yo veia en Sdo Paulo alguien parecido a mi, con
mi manera de vestirse, porque yo (también) corro con estas ropas.

Este domingo voy participar 'paramentado’, en la eliminatoria para la San Silvestre. Yo practico
del deporte para poder interactuar con el publico. [...] las carrozas que yo arrastro, las carreras en
las que yo participo...son formas de prepararme fisicamente para la marcha. Yo poseo una
carroza donde llevo mis obras y otras cosas.

(5) [...] lo que sé es que lo soporto todo, no sé lo que me da tanta energia. Pienso que debo

cuidar bien de mi, dejar mi sangre limpia, alejarme de las enfermedades.

La interacciéon con el trabajo de Jaime ha asumido las mas curiosas facciones,
asemejandose a un juego caleidoscdpico susceptible a los cambios de formas y colores en el

ambiente en que es producido. Tal pluralidad de respuestas tiene como argumento principal la
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amplitud y heterogeneidad de publico que él ha alcanzado.

Pero si por un lado, su obra ha dado sefiales de una comunicacién eficiente junto al
publico, por otro nos ha mostrado toda su fragilidad en ambientes como la calle, sobre los cuales no
tiene ningun dominio. Alli, artista y obra se encuentran vulnerables a las circunstancias externas,
demostrando que en esta situacion la interacciéon con su publico es un dispositivo auténomo,
comparado a una llave que abre un pasaje a un universo inexplorado donde todo puede acontecer,
distintamente de lo que se observaria en condiciones ambientales adversas. Este universo se
equipararia a la mente (al inconsciente) del individuo, co-participe de la obra, de la cual puede
proceder cualquier tipo de respuesta. En otros términos, cuando una obra como la marcha de Figura
posee un caracter abierto (en el sentido de que no obedece a una programacién previa y, ademas,
invita a la co-participacion), se efectla en un ambiente desconocido, multiple (con respecto al
publico) e incontrolable, el artista-performer es susceptible a este conjunto de variables. Victima de
sus propias acciones estéticas y de lo que el 'insondable mundo del inconsciente' sea capaz de
ocasionar, nuestro andariego ya fue acometido de embestidas contra la estructura de metal de su
vestido, mientras actuaba por la calle. Segun nos ha relatado, la actitud del 'arrojador' es una
practica habitual entre las personas que 'extrafiamente desean lesionarse' con los pinchos vy el

armazon de su indumento:

(Al preguntarle por qué no ponia protecciones en las extremidades del armazon:) Ya lo he
pensado, pero las personas no quieren gomitas, ellas se lanzan sobre mi porque les gusta
lesionarse. Soy yo quien sale de su direccién, sin embargo, ellas vienen hacia mi para herirse,
;entiendes?

Consideraciones finales:

De todo lo que hemos presenciado y notificado en sus declaraciones respecto a su
comunicacién con el publico, fueron multiples las formas de interaccion. En interpelaciones pacificas,
a través de un comentario saludable, a distancia, o de una felicitacién por medio de una mirada o
accion menos cordial, 0 en una postura totalmente opuesta expresada en una mirada acogedora y
curiosa por conocer de cerca cada detalle de su vestimenta. Sea en cualquiera de estas actitudes, es
manifiesto el reconocimiento del publico y el expreso por las instancias estéticas oficiales sobre su

trabajo. En sus consideraciones particulares con relacién a los contactos directos o indirectos por los
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variados espacios en que ha transitado, Figura nos ensefia sobre todo lo enriquecedora que puede
ser este tipo de experiencia. Tanto desde el punto de vista del desarrollo personal como artistico, es
un medio a través del cual el individuo pone sus propios limites a prueba, a la vez que recoge
elementos para la creacion, ahonda en la esencia humana confirmando por medio de sus vivencias,

que la experiencia estética es capaz de proporcionar significativos cambios en nuestras vidas.

(Refiriéndose al local donde vive.) Es un barrio de personas pobres, ellas me tratan como Exu,
como 'cosa ruin', mulambinho®®, porque mi trabajo es espantoso, ellas se bendicen cuando lo
ven. Todo eso a causa del sufrimiento que pasan, entonces para ellas yo soy esa cosa mala, esa
imagen negativa, bizarra que vaguea por las calles. Para ellas soy practicamente el simbolo de la

1203

bestia. [...] son en su mayoria, religiosas, 'de iglesia®” y en esta situacion mi imagen es fatal. Yo

sufro como un diablo con estas cosas porque ellas piensan que estoy con el demonio en el

cuerpo.

jAn! En la Barra... De Stela Maris®™ hacia aqui es s6lo alegrial

Si, porque las personas ya me vieron en la Internet, en la television. Pero en la periferia no, alli
existe un parentesco con aquellos que saben de mi pasado, del hambre, de la miseria, de lo
tragico, mil matrimonios, los hijos, las queridas, todas esas cosas... Entonces me maldijeron
cuando se han enterado de todo eso.

(Comentario del publico:) “Era un buen dibujante, se ha chalado”. Hay quien me elogia (los de
las clases sociales mas elevadas) y los que tienen miedo, asco, y que cavilan; son varios los

puntos de vista.

En su evaluacién sobre el acogida de su obra por el gran publico, Jaime declard, como
hemos comentado, que el nivel de conocimiento es un factor determinante que jamas debe ser
desconsiderado por el artista. De él derivan las criticas y manifestaciones que enriquecen su
experiencia personal, ya sean ellas positivas, motivadas por el anhelo en conocer su trabajo (y que
suelen venir de personas con un nivel de instruccion por encima de la media), o incluso negativas.
Estas con frecuencia en descenso, en la medida del incremento de su popularidad, promovida por
los medios televisivos y por la 'regularidad de sus apariciones' en la calle. Enseguida €l nos presenta
su explicacion para algunas reacciones:

%2 Fxu, también conocido popularmente como Cosa ruin es una entidad del culto afro brasilefio, el candomblé, a quien se

tribuye todo el mal del mundo. Sin embargo, es un orisha que hace el bien, que abre caminos (espirituales y materiales). En el
sincretismo religioso esta asociado al diablo, razén porque es también llamado de 'Cosa ruin'. La palabra mulambo viene del
quimbondo, dialecto hablado en Angola incorporado al vernaculo brasilefio en el periodo de la colonizacién. Mulambo significa
un trozo roto de tela, motivo por el cual los populares del barrio donde vive le pusieron el apodo de mulambinho, en razén de
los harapos con que componen su traje. (En BUARQUE DE HOLANDA FERREIRA, Aurélio, op. cit.)

23 E| quiere decir que son mujeres ‘comunes' que frecuentan regularmente la iglesia, pero que no son monjas.

2% Barra y Stella Maris son barrios situados en la orilla del mar y donde habita una clase social de mayor poder adquisitivo.
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(Refiriéndose a los que tienen un nivel de conocimiento mayor, en su opinion.) Hay aquellos que
poseen una mente mas abierta para (aceptar) el trabajo, es por eso que estoy queriendo salir de
la periferia, porque alli nadie jamas va decir que estoy actuando de modo correcto, sino todo lo
contrario.

No hablo con las personas porque el trabajo ya es aterrador, ¢ entiende?

(A los que ya conocen su trabajo.) Si, me dan la mano, me abrazan. Las actitudes son diversas,

en las calles.

El valor de la estética vestimentar en el desarrollo de la percepcion.

Los datos ofrecidos por la apariencia ni siempre son analizados con la atencion que
merecen, por el contrario, en la mayor parte de los casos las evaluaciones son hechas con
superficialidad estimandose apenas aquello que es tangible.

La presencia constante de la estética vestimentar en lo cotidiano de las calles hace de ella
una obra y como tal, instrumento de desarrollo de la sensibilidad y de la percepcion. Al volverse una
praxis en la cotidianidad, posibilita al transetnte fijarse en las sutilezas de la vida ordinaria que
trascienden los 'universos objetual’ (del que ella es una parte) e '(inter-)personal’, donde conviven los
deméas individuos, con sus peculiaridades, comportamientos, expresiones y capacidad para

relacionarse.

Sobre la aceptacion de las diferencias, un importante ejercicio que la apariencia nos ensefa.

La simpleza con que decodifican sus actitudes desde la juventud, ha sido uno de los
motivos que ha generado conflictos con sus familiares y mas tarde, con la sociedad. Esta cortedad
de miras se presta Unicamente al refuerzo de conductas prejuiciosas como la legitimacion y
diseminacion de estigmas y estereotipos. Desde su adolescencia Jaime tuvo que convivir con estas
constantes censuras de su familia a su manera de trajearse, a su empefio en buscar una apariencia
saludable y pulcra. Esta actitud reproduce un perfil de sociedad que encuadra los géneros, creando
normas de conducta para cada uno de ellos y que no tolera los comportamientos que estén 'fuera de
sus parametros'. De un modo general, los creadores de la estética vestimentar tuvieron que

enfrentarse a este tipo de conducta en su ambiente doméstico:

(Hablando sobre su familia.) ellos deducian que yo era un hombre-mujer, porque yo me cuidaba,

me gustaba ponerme bello, me miraba y me sentia bello.
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Sobre la diferencia:

Este es otro problema con que tienen que confrontarse todas las personas que buscan una
diferenciacion a través de la cosmética. Cuando Figura menciona su manera de peinarse, de
afeitarse, avanza en el tema del atavio como el Unico elemento o el mas importante dato de la

apariencia.

En mi adolescencia pensaban que yo era 'maricon’ porque yo era un negro fino, de pelo liso, de
cara limpia y sonrisa natural. Me molestaban. Yo no percibia que era aquello lo que ellos
pensaban, tal vez fuese esa la causa de mi silencio, de mi soledad.

Cuando aun era un chaval, mi madre y mis hermanos pensaban que yo estaba loco, porque yo

tenia otra forma de pensar y de comportarme.

La imagen de Jaime es densa, cargada de alusiones a una dura realidad que él insiste en
denunciar. Sus malogradas experiencias con ‘el otro' son consecuencia de eso. No se puede negar
el impacto que su apariencia causa por su intensa carga simbolica constituida por alusiones a temas
como la guerra, el neofascismo, la contaminacién (quimica) del planeta, la pobreza o la banalizacion
de la muerte.

Las citas a Dios en gratitud a las dadivas, proteccion e 'iluminacion’ recibidos de El, es una
constante en su discurso. En algunos momentos de su entrevista, ese hincapié sobre el nombre de
Dios y en los 'di4logos’ que mantiene con El, podria aproximarfo a declaraciones y a la obra de Artur
Bispo do Rosario. Ambos se declaraban misioneros divinos que han fundamentado su trabajo en los
principios sagrados y en su vivencia de Dios (en el caso de Jaime, apenas algunas de sus obras
poseian fuerte influencia religiosa).

Tal cual Bispo, Figura profundizé en la investigacién personal, buscando fundirla con su
creencia en una divinidad a quien debe temor por haber sido preservado en diversas situaciones,
para que él fuera su predicador en la Tierra. Jaime ha heredado la tematica y los materiales que solia
usar en sus obras, oriundos en parte, de harapos que eran deshilados y empleados para coser y
bordar estandartes y mantas. Mientras Figura habia optado por vestir los harapos y hacer su
peregrinacion en la Tierra, por las calles de la ciudad, Bispo idealiz6 subir a los cielos con su manto
para consagrar a Dios:

[...] yo hacia pequefios coches, mufiequitos, era un trabajo muy solitario.

Mis primeros trazos en la imprenta [...] dibujaba sélo a JesUs Cristo, Cristo crucificado, después
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me quedé paralitico. Una vez mi madre me llevé a la iglesia del Bomfim para cumplir una
promesa, ahi me fui de rodillas hasta el altar esperando que yo recibiera su bendicion.

(Sobre el exvoto que su madre oferté en gratitud a Dios por su curacion.) No sé si ella llevé la
cabeza o los pies, fue algo asi, yo era nifio todavia...

(Habla sobre el periodo en que estaba enfermo.) Yo no estaba dentro de mi, yo me ponia a
'viajar' (en sentido figurado, distraido), las personas hablaban conmigo y yo no me fijaba en lo
que me decian, me quedaba lejos de ellas, tenia desmayos, las estrellas brillaban, empezaban a
parpadear, en poco yo desfallecia. [...] yo abria los ojos y veia aquél grupo de personas al mi
alrededor, pero la sensacion era de que estaba lejos de mi, intentando hablar o hacer cualquier
cosa sin poder, porque estaba como yendo y viniendo.

Mi trabajo era practicamente un crucifijo en madera, cruzado en las espaldas, pero como yo aun
tengo familia, eso me ha impedido de entregarme totalmente a mi sacrificio, de estilizar una
promesa mas dedicada al Sefior. Pero gracias a El yo no necesité¢ hacer eso y sustitui las
maderas por mi propia obra, con la piel y el aluminio que poseen cierto peso y asi me sacrifico.
[...] no tengo de lo que quejarme de nuestro Sefior, solo agradecerle por proteger mis 'mufiecos’
hasta el dia de hoy.

Este es un trabajo espiritual, no es moda.

[...] es algo tan extrafio que yo no consigo expresar. Mi cuerpo, mi carne sufren cosas terribles y
me pongo a pensar: ; Por qué El me salva siempre? ¢ Por qué El siempre esta conmigo?

El vestido atrae muchas cosas, muchas 'entidades' sobre mis espaldas.

Jaime sigue dedicandose a su produccién, pero sin descuidarse de los asuntos
relacionados con los problemas sociales. En una de sus mas recientes performances, ha afiadido un
cinturén cargado de pélvora que explotaba produciendo llamas durante una presentacion musical.
¢Una mencion a los fundamentalistas suicidas? ;Una forma de hablar sobre el comportamiento
autodestructivo de algunos individuos, o aun, de la efimeridad de la vida? Figura tiene claro lo que
plantea, pero como todo artista, opta por ser provocativo y dejarnos libres para interpretar sus

acciones.
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Figura 41. Jaime en su actuacion, en el centro histérico de Salvador, con su traje hecho con harapos y estructura metalica,
portando méascara, proteccion en las rodillas, guantes, chanclas hechas de caucho. En el pecho, la foto de una persona a
quien le subvenciona en su marcha protesta.
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Capitulo 6






Capitulo 6:

Espacio, tiempo y movimiento, coadyuvantes de la expresion vestimentar callejera en el

proceso de socializacion.

Palabras clave: ESPACIO, TIEMPO, MOVIMIENTO, ESTETICA VESTIMENTAR, PROXEMICA,
SOCIALIZACION

6.1. Espacio, percepcion y corporalidad. El uso instrumental del espacio en los recorridos,

exhibiciones publicas y en la interaccion social.

“[..] el ser humano sensibiliza los limites de su abrigo. Vive la casa en su realidad y en su

virtualidad, a través del pensamiento y de los suefios”.

(Gaston Bachelard, en “A poética do espago”)™®

La relacion del ser humano con el espacio se establece en los primeros momentos de su
vida, es donde nace, vive y muere. Del espacio intimo, corporal, en que es generado, el nifio viene a
otro, exterior y fenoménico, su hogar. Es en él donde empieza a desvendar el mundo, captandolo
inicialmente por medio del tacto: las personas, objetos, cambios en el ambiente (movimientos,
sonido, luminosidad, etc.), le son aprehendidos por via haptica (o tacto®® activo) y en la medida del
desarrollo de estas experiencias, en las que él experimenta otras percepciones sensoriales, esta
supremacia tactil de la nifiez va cediendo este poder a la visién, en las subsecuentes etapas de la
vida. Esto significa que para conocer el espacio circundante (0 el mundo fenoménico, como
hablamos), él necesita moverse (accién) y tocar (percepcion) las personas y los objetos.

Ittelson (1951) y Gibson (1950), dos estudiosos de la percepcion creen que es ésta la
forma con que el individuo empieza a conocer el mundo, mostrando que “no se puede sustentar la

separacion entre accion y percepcion y que ambos conceptos posibilitan la aprehension del

%5 BACHELARD, Gaston. A poética do espago. Martins Fontes, S&o Paulo: 1996. p. 26.

% Sabemos que sentidos como la vision y el oido son mas usados como sistemas de 'entrada de datos' (input’), mientras
que el tacto es por excelencia el sistema de 'salida’ o "output', pero su importancia en el proceso inverso (‘input'), es reducida a
tercer plano. No obstante, lo que nos interesa destacar del tacto es su papel en la comunicacion entre los individuos, pero es
necesario antes informar sobre a cual de sus vertientes nos remitimos, si la activa o pasiva. Soledad Ballesteros (1993) nos
aclara que el vocablo tactil comprende, de modo genérico, toda forma de interaccion del tacto con el ambiente, tanto en su
forma activa (percepcion héptica) como pasiva o estatica. Por lo tanto, en el proceso de interaccion individuo-ambiente-
alteridad, es el tacto activo que actlia de forma mas incisiva.
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significado de las cosas™. Gibson pone de modo claro el papel del desplazamiento corporal en la
adquisicién de conocimiento del entorno, proponiendo una interconexion de las sensibilidades a
través de la cenestesia, al mismo tiempo que resalta la influencia de la accién sobre la percepcion
del espacio. Accién y percepcion son, bajo su punto de vista, conceptos indisolubles en lo que
concierne a la aprehension tactil en la etapa inicial de vida. Es, pues, a través del llamado tacto
activo o percepcién haptica, tal como el tacto es conocido en la Psicologia, o 'tacto profundo'
(asimismo nombrado por la Medicina 'propiocepcion' o 'kinestesia'”®®), que esta correspondencia es
verificada. Su mediacién en la captacién e interaccion de los estimulos del ambiente doméstico y
natural es incuestionable, tanto por parte de los receptores (el publico) como de los actores

corresponsables de dichas sefales y estimulos.

Siendo el tacto activo el primer sentido accionado en el estadio embrionario de la
autopercepcion corporal, es quien va orientar toda y cualquier conexién del individuo con el mundo
exterior. Una vez consciente de si mismo, de su corporalidad, de sus potencialidades motrices, él
pone alerta todos sus sentidos en la exploracion de los territorios por donde transita, haciendo uso
racional de las distancias que lo aislan de lo que se pone en su campo de accién, sea éste mévil o
no, persona u objeto. Esto nos remite a las posiciones de Ittelson y Gibson sobre el movimiento
como factor indispensable en la toma de conciencia y uso corporal del espacio, que en términos
sociolégicos significa el justo entendimiento de la nocién de territorialidad del cuerpo individual y su
aplicacién en las relaciones sociales, es decir, en su efectivo control en la convivencia en sociedad,
tal cual ha explicado Stuart Hall (1960), en su estudios sobre proxémica®®. Solamente en un etapa
mas avanzada de este proceso de conciencia corporal y de vinculacién de esta corporalidad con el
espacio, consumada a través de la conquista de la identidad como 'ser social' y 'sociable’, la
proxémica se establece permanentemente en las relaciones del individuo.

Desde el Capitulo 4, hemos sefialado la importancia de la correspondencia tacto/entorno

207
208

Citado en REMESAR, Antonio: “El entorno y la recepcion”, en En torno al entorno. p. 123. (Subrayados nuestros.)

(1) Propiocepcion es el sistema por medio del cual el individuo percibe la posicién y el movimiento de los diferentes
segmentos corporales. # La propiocepcion, o kinestesia, es un sentido. El sentido del movimiento. Este término proviene del
griego kines (movimiento) y stesia (sentido). Por lo tanto, kinestesia significa sentido del movimiento. La medicina lo cataloga
dentro del tacto profundo, sin embargo es un sentido independiente. Tiene sus terminales nerviosos mayoritariamente en las
articulaciones. Es el sentido responsable de hacernos saber como y cuando nos movemos. (ALVIS G., Karim, CRUZ L., Yenn
y PACHECO C., Claudia. “Propuesta de un instrumento de evaluacién de la propiocepcion en adultos”. Revista Digital, afio 8,
n° 48. Buenos Aires: mayo de 2002. Disponible en la web: <http:// www.efdeportes.com/edf48/propioc.htm> [Acceso en: 28.dic
2003)). (2) Kinestesia es el sentido de ubicacion que nos permite definir la orientacion éptica, gustativa, tactil, olfativa y de
coordinacion. (GUTIERREZ RODRIGUEZ, Amanda. Kinestesia. Disponible en la web: <http://www.psicopedagogia.com.defini
cion/kinestesia> [Acceso en: 26.jul.2006] kgomez@bacata.usc.unal.edu.co

%% Acceso por Internet a través de la direccion <http://www.zyres.net/proxemics/html_es/proxemik.html> [Acceso en: 05
enero 2004].
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para el entendimiento de la problematica del intercambio de los actores de la estética vestimentar
con el publico y con un espacio, como la calle, caracterizado por una intensa contaminacion visual.
En estas circunstancias de sobrecarga de estimulos sensoriales, la captacién de informaciones es
realizada por las sefiales hapticas, que es la via sensorial encargada por aprehender y digerir estos
estimulos. Otros aspectos de esta via perceptiva deben ser estimados en esta interaccion, es lo que
aseveran estudiosos del tema cuando defienden la relacién desproporcionada, pero efectiva, entre
complejidad de estimulo (o sefial) y rapidez en su procesamiento, 0 sea, cuanto mas complicadas
sean las sefiales, mas breve es su comprensién. En otras palabras, son las vias hapticas el canal
perceptivo balizado a operar en los procesos de recepcion sucedidos en los ambientes saturados por
estimulos sensoriales. Los relatos de los performers confirman este aserto, porque revelan el
impacto de sus apariciones sobre el gran publico callejero, a pesar de la pluralidad de informaciones

visuales que rivalizan con sus vestidos, en el mismo espacio.

El sondeo del espacio social por el cuerpo-vestido.

Si la 'imagen’ del cuerpo en reposo es por si sola semejante a un cuadro, la imagen corporal en
movimiento, en cambio, se impone como un espectro cronofotografico, como una sucesién
incesante y profusa de figuras plasticas méviles. (Parafrasis sobre una cita de JEUDY, Henri-
Pierre, op. cit., p. 60)

Muchos son los aspectos del espacio que reservan afinidad con todo lo que venimos
exponiendo hasta entonces. Algunos de ellos, propuestos por Bollnow y desarrollados en este
apartado con enfoque dirigido a la proxémica®'?, dicen respecto a 'ser, tener y relacionarse con el
espacio' en los intercambios entre los actores de la estética vestimentar y el publico callejero.

En un primer momento, hemos destacado la relacién del individuo con el espacio, en el
periodo de su nifiez, poniendo de relieve el caracter fisico y sensorial de esta proximidad.

Observamos alli que lo que antes representaba un ejercicio de calculo de distancias mensurables

%% Tenemos aqui un caso distinto de aplicacion de la proxémica, concepto que influyd Edward T. Hall (1960) en sus estudios
de proxémica social. El término que se origind como proyecto académico en la Fachohschule (Universidad de Ciencias
Aplicadas) Darmstadt, en el departamento de Disefio y Comunicacioén bajo el tema general de 'espacio’, surgié de la
publicacién “;Cémo nacen los objetos?”, dedicado al disefio industrial y de autoria del italiano Bruno Munari. En esta obra
explica, inicialmente, cual es el campo de actuacion de la proxémica, mostrando su importancia en las relaciones entre el
individuo y su medio ambiente, en las situaciones de contacto y de no contacto entre las personas, examinando en
situaciones rutinarias, las 'distancias personales' que naturalmente se fundan en grupos de personas que estan en paradas de
transportes publicos o en la cola de un mostrador de correos, por ejemplo. En cualquiera de los casos, es preocupacion suya
contestar la pregunta: “; Cual es la distancia ideal que posibilita una convivencia tranquila y cual es la distancia minima dentro
de la que se originan situaciones desagradables o conflictos?” (Cf. MUNARI, Bruno, op. cit., pp. 350-351.)
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entre él, las personas y los objetos a su alrededor, pas6 a asumir un significado especial dentro de
un contexto donde estas distancias debian obligatoriamente ser estimadas, respetandose los
espacios individuales conquistados en el trato social.

Segun esta perspectiva, la subordinacion a una alteridad hace que los desplazamientos del
individuo pierdan la naturalidad original. Dicho esto, el limite concreto que lo aisla de los demas,
pierde relieve para otro, tan intangible como inconmensurable: el espacio social. Significa decir que,
la atencion al espacio material ‘compartido’ es algo a ser tenido en cuenta, para que se alcance una
convivencia social satisfactoria. Al lado de esta cuestion proxémica, esta la reflexién sobre el dominio
de este espacio como forma de ejercer el derecho de comunicarse, es decir, de poder moverse por
cualquier lugar, como el que ha 'conquistado el derecho de expresarse' libremente, sin limites. Este
transito libre, ademas, es igualmente plausible de ser interpretado como 'saber conducirse bien' en el
resbaladizo terreno de la préctica colectiva, o aln, 'mostrarse socializable'. Son por estos caminos
que nos vamos guiar, en este apartado, resaltando el uso del espacio por el cuerpo individual, en la
actuacion publica de los creadores de la estética vestimentar, y su relacién con la dimensién (1)
fisica de este espacio (definiendo lugares por donde deambulan) y (2) social, poniendo las
situaciones y experiencias vividas con el publico de la calle.

Consideramos que si para un ciudadano 'comdn’, de habitos rutinarios, esta conquista del
espacio es una tarea dificil, para los que desafian sus reglas y practicas consensuadas por la
convivencia social, representa una aventura todavia méas arrojada.

Tomemos el modo de ataviarse como ejemplo de uno de estos 'habitos interiorizados
desde la nifiez, provenientes de estructuras externas pertinentes a un sistema de relaciones
sociales' (Bourdieu), y observaremos que él 'no condiciona’ al individuo como lo hace la 'costumbre’,
que influye sobre sus decisiones o vuelve sus acciones y razonamientos reiterados o mecanicos. El
habito, al contrario, permite que el individuo elija, se oriente, piense, aunque afectado por las
disposiciones incorporadas a lo largo de su existencia. Al individuo le quedaria, entonces, la
autonomia necesaria para seguir sus propios impulsos, realizar sus proyectos, ni siempre consciente
de que estos impulsos y acciones resultan de una adaptacion de los habitos aprendidos durante su
vida. En las citas siguientes, los entrevistados ratifican la teoria del habitus de Bourdieu, revelando

plena lucidez con respecto a las referencias locales adoptadas en su trabajo de creacion:

Yo creo que todos los artistas y artesanos que trabajan con indumentaria (o incluso el publico de

un modo general), sufren influencia de la cultura afro, principalmente aca, en Salvador, puesto
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que formamos parte de ella. Pero tenemos influencia también de la cultura indigena, de la
naturaleza, de los guetos y grupos urbanos, de los ritmos musicales..., €so porque aqui dentro
(refiriéndose al Pelourino, su lugar de creacion y actuacion) hay una mezcla de todo. Pelourinho
es una 'ciudad' donde vemos de todo, hay un 'mundo’ aqui dentro, gente de varias localidades.

Hay un poco de las influencias externa e interna. (Levite a)

Mi trabajo es un gran 'puchero’ de influencias, aunque mi investigacion sea mas 'local' yo
absorbo influjos externos...hay que investigar de cualquier manera. Yo creo que el traje debe
tener 'nuestra cara' (Expresion muy corriente, en Salvador, para definir una caracteristica que

identifica la persona o con la que ella misma se definiria) (Levite b)

En mis creaciones hay algunas referencias a nuestra religiosidad, como por ejemplo, el uso de

211

rosarios, de santos, de amuletos como patuas*" e higas y algo de baianidade en la manera

derrochona de vestir, en los colores intensos del traje y de los patrones textiles. En términos de

técnica, el reciclaje de materiales y de estilos. (Flavia)

El movimiento, a que aludiamos anteriormente, asume aqui una connotacion mas amplia
de lo que representa la relacion fisica espacio-tiempo establecida por el performer vestimentar, con
su area de actuacion. El espacio material que él explora con su propio cuerpo es un mediador de
interacciones 'simbolicas', de clara funcién ontognoseolégica, en la medida que dichas interacciones
concurren para el autoconocimiento de los sujetos involucrados en su desarrollo.

En la vivencia de la estética vestimentar de calle (tanto por parte de su idealizador como de
su publico), ese barrido del espacio hecho por el cuerpo, es una accion de intercambio simbdlico que
asume un valor muy subjetivo y positivo, porque en cuanto experiencia fenomenoldgica, es Unica,
privativa e intransferible. Sartre y el fenomendlogo Merleau-Ponty lo corroboraron afirmando 'que se
conoce el mundo a través del propio cuerpo'. Esta asercion se torn6 un desafio emprendido por los
performers de la estética vestimentar de calle, a cada aparicion en el ambiente impersonal (y en
algunas situaciones, 'hostil') que es la calle, donde estan regularmente expuestos a miradas juiciosas
de los transelntes. Por otra parte, la observacién y los relatos nos han demostrado el mutuo
beneficio de esta experiencia tanto para los performers como para el publico.

Esta correspondencia entre actor vestimentar/espacio/publico nos plantea dos importantes
reflexiones sobre la estética en estudio: una atafie a cuestiones de proxémica, inaugurada en el

Capitulo 2 y rescatada en este apartado con el objetivo de enfatizar su validez en los andlisis sobre

2 E| escapulario, en Brasil, suele ser llamado patua, breve, o bentinhos (plural de bentinho y diminutivo de 'bendita’, del

latin, benedictu, es decir, 'bendita’). Es un objeto de devocion formado por dos pequefios cuadrados de tela bendita, con
oraciones escritas, o una reliquia que los devotos usan como colgante personal. (BUARQUE DE HOLANDA FERREIRA,
Aurélio, op. cit.)
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algunos aspectos de la relacion del cuerpo-vestido, pieza motriz de la estética vestimentar, con su
ambiente social. Desde el inicio, la idea de desarrollo de la temética de la proxémica era situarla
como base de la hipétesis de que la estética indumentar de calle no se reduce al desahogo de la
creatividad o a un anhelo de diferenciacion de la multitud (Thorstein Veblen)?2sino un acopio de la
practica de una alteridad (tactilidad cotidiana o proxémica social, como también la designamos) que
debe ser ejercitada como 'una necesidad de compartir experiencias' que impulsen cambios
necesarios para la optimizacion de la vida colectiva (Qiticica). Hemos llegado a esta suposicion sobre
la estética' a partir de su desarrollo en el ambiente callejero en convivencia con el publico,

constatando la eficacia de su 'fisonomia indumentar' como agente socializador.

La otra reflexion que nos hemos propuesto conciemne a la incidencia de determinados
factores temporales (y por ende, espaciales) que influyen en la aprehension de la obra por parte del
espectador, para quien esta experiencia representa mas que la 'asimilacion de nuevas referencias'
del campo estético e indumentar, puesto que, las vivencias estéticas en cuanto demandas externas,
siempre aportan reflexiones a quien las vive, capaces de romper 'esquemas previos de evaluacion'.
En tales circunstancias, podemos dimensionar mejor los dafios causados por los habitos
desarrollados en la rutina diaria. Si bien éstos no restrinjan las acciones del individuo, como observa
Bourdieu, condicionan sus respuestas a estas solicitaciones externas, concurriendo a una vida
estancada, sin motivaciones ni perspectivas. En este sentido, el acercamiento a la estética cotidiana
(vestimentar) puede significar para él la oportunidad de vivir una experiencia a la vez contemplativa e

interactiva, distinta de los pardmetros habituales de vivencia de este género.

Los factores espacio-temporales a que aludimos en el inicio del parrafo anterior fueron fruto
de la observacion de ciertos caracteres identificados en la estética vestimentar, que en este
momento se suman a los rasgos plasticos ya sefialados en las imagenes para conferirle
personalidad: casualidad, imprevisibilidad y espontaneidad son algunos de ellos, aunque otros
puedan sobrevenir conforme a la manera particular como se interpreten sus datos externos. Su
relacion con el espacio o con el entorno es cotidiana, dinamica, pulsétil, vivida y colindante al
concepto de arte-vida.

En una reflexién sobre concepciones temporales asociadas a la estética vestimentar, en el
apartado siguiente, retomamos este asunto, mostrando el potencial sugestivo de estos factores,

tanto en la recepcion/interpretacion como en la produccién de esta estética.

%2 Cf, la teoria del consumo del autor que afirma ser 'la distincion', la busca esencial de la conducta humana.
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6.2. Reflexiones acerca del espacio, tiempo y movimiento y sus vinculaciones con los

conceptos de realidad y virtualidad, en el proceso de emisién y recepcion de la obra.

El concepto de espacio en las artes plasticas contemporaneas ha sufrido transformaciones
a consecuencia de los cuestionamientos sobre Arte surgidos en la Modemidad (siglo XX) y
posteriormente desarrollados en la Postmodernidad.

En la tradicion pictérica de Occidente, el uso invariable del espacio-tiempo-movimiento
bidimensional y virtual, demarcd las fronteras entre las artes del pasado y de la contemporaneidad.
Los avances de la ciencia, el desarrollo de la industria y de las tecnologias, ejercieron una influencia
decisiva para esta escision, afectando no sélo al universo artistico, sino a los distintos sectores de la
vida cotidiana.

En el terreno artistico, el reflejo de estos cambios se ha observado principalmente en la
atencion dispensada al movimiento, iniciada con las investigaciones pictéricas planimétricas de
Degas. No obstante, fue en las dos primeras décadas, en el periodo de las vanguardias y de
radicales transformaciones en la escena, que se asistio a la incursion del espacio, tiempo vy

movimiento reales en las artes plasticas, especialmente, en la pintura®® y la escultura.

Un proyecto pluridisciplinar enganchado por las artes escénicas y con el apoyo de la danza
y del cine, incluyé la participacion de la pintura de una forma totalmente innovadora. Emancipada de
lo bidimensional y afiadida a un cuerpo en movimiento, el del bailarin (cf. los Ballets Ruso, Sueco,
Mecanico), incorpord, en estos eventos, el tiempo y el movimiento reales, cambiandole de modo

radical su caracter original de expresion esencialmente estatica y atemporal.

El cambio posterior de estas variables (espacio-tiempo-movimiento) y tan radical como el
que ha ocurrido en el periodo vanguardista, vino algunas décadas después, en los afios 60, con el
perfeccionamiento y desarrollo de nuevas tecnologias que sirvieron de herramientas de elaboracion
y de documentacion de eventos como instalaciones, happenings y performances. Los multimedia
pasaron a disputar, desde entonces, con los antiguos instrumentos de creacion, un espacio que era
exclusivo de éstos, introduciendo en las instalaciones, imagenes videograficas de proyecciones de
diapositivas y beneficiando asimismo a los artistas, en sus acciones, registrando su 'imagen en

movimiento'. Algunos de estos medios que antes eran herramientas de creacién, han alcanzado el

% Hacer del traje una pintura en movimiento fue el principio que motivo al ruso Diaghilev (1909-25) a crear los ballets rusos,

en el periodo de las vanguardias. Para ello, conté con un significativo elenco de pintores, figurinistas, bailarines, coredgrafos,
cuyos trabajos influyeron al coredgrafo Rolf de Maré en la creacion de los ballets suecos, en 1920.
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estatus de modalidad artistica, como el video, que dio origen a otra categoria de artista, el
videomaker.

Estos datos informan sobre algunas de las mas significativas contribuciones de la ciencia y
de la tecnologia, al Arte, en términos de innovacion. Sin embargo, no debemos reducirlas a meros
equipos funcionales, pues mas que eso, ambas son responsables del cambio de comportamiento por
el espectador frente a las obras de arte, y por el desarrollo de su percepcion (antes restringida a
captura de imagenes fijas, producidas en un tiempo distinto al de la vivencia de la obra).

A partir de entonces, ha entrado en escena la Psicologia Moderna (Wundt, 1879) como
palanca metodolégica indispensable a las investigaciones experimentales de la Estética,
fundamentalmente, a la comprensién de un capitulo cientifico inédito hasta entonces, escrito por
Werthweimer (1912), ampliado por Koffka y Kohler™ y que vendria a revolucionar la manera de

percibir y evaluar no solo el Arte, sino los fenémenos psiquicos, en general: la Gestaltheorie.

La Teoria de la Forma, como es habitualmente mencionada por la Estética, Arquitectura y
Psicologia, explica que mirar una imagen estatica no es lo mismo que intentar aprehenderla en
movimiento, ni hacer conexiones entre planos sucesivos de imagenes que se alternan entre sencillez
y complejidad. Esta aparente 'simplicidad’ del ejercicio de una mirada lanzada sobre un objeto
estatico y sobre este mismo objeto en movimiento, representa por si solo un paso adelante hacia el
descondicionamiento  perceptivo, que repercute tanto en un plano subjetivo, operando
transformaciones en un nivel mas profundo de lo inconsciente del individuo, como en una escala mas

amplia, colectiva.

El uso 'creativo' del espacio real, en detrimento del espacio convencional (bidimensional),
es un aspecto que merece atencién y funciona como estimulo para 'modificacién de ciertos patrones
de comportamiento' por parte de los artistas. Este 'nuevo espacio' tanto puede estar circunscrito a un
domino oficial (museo o fundacién) o extraoficial (como la calle, la plaza, un jardin, la playa, etc.) El
desplazamiento del 'lugar del arte' junto con las acciones y propuestas artisticas innovadoras,
significaron un gran adelanto para el propio arte, porque lo emancipé de férmulas y soluciones
repetitivas; para el espectador representd la oportunidad de vivir experiencias totalmente inusitadas

en su cotidianidad, distintas a las que practica habitualmente. Analizando la cuestion bajo este

#* Recordamos las contribuciones de los filosofos y psicologos austriacos Ernst Mach (1838-1916, siendo este ademas,

fisico) y Christian von Ehrenfels (1859-1932), en el desarrollo de los estudios sobre las sensaciones del espacio-forma (dado
psicoldgico) y tiempo-forma (dado fisico), considerados los antecesores mas cercanos de la psicologia de la Gestalt. A von
Ehrenfels le han atribuido el titulo de mentor del concepto gestalt (1890) y asimismo de la corriente psicolégica que acabamos
de citar.
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prisma, verificamos que la aportacion de la ciencia y de la tecnologia fue dirigida no sélo al Arte, sino
a otras areas del conocimiento que a ejemplo de la Psicologia, le acompafian pari passu.

Los avances cientificos resultaron significativos para la ampliacion de sus investigaciones
(en los campos tedrico y practico) sobre la percepcién visual, iniciadas por la Escuela de Ulm (1919-
28) y a posteriori, difundidas por la Bauhaus. En términos concretos, estas investigaciones
representaron para el universo artistico, un cambio de perspectiva respecto a la supremacia de la
vision sobre los demas canales perceptivos, que resultd en la emancipacién del caracter puramente
visual de la obra de arte e incorporacion de las vias sensoriales — tactil, auditiva, olfativa -, que una
vez asociadas, pasaron a ejercer mayor influjo sobre la percepcion del espectador en la captacion
del dato fenoménico (sinestesia)?®®. A este respecto, el arte del pasado nada pudo contribuir al
publico porque las sensaciones tactiles experimentadas por el espectador eran Unicamente visuales,
reafirmando un tipo de conducta siempre pasiva en su contacto con la obra. Seria solamente a
finales de la modernidad que el arte tradicional le independizaria de los largos afios de dominio de la
visién y de la inercia contemplativa a que ella le subyugo, con la introduccién de nuevas formas de
manipulacion del espacio y del tiempo en las proposiciones artisticas. El derrumbe de la autonomia
de la vision y el consecuente franqueamiento de otras vias perceptivas antes relegadas y
adormecidas, fueron acontecimientos que marcaron de modo decisivo la relacion entre espectador y

obra, de suerte que él pudiera disfrutarla en su integridad.

Realidad vs. virtualidad en el arte y en la convivencia social.

Las indicaciones sobre el empleo de los conceptos de tiempo y espacio en las obras de
arte apuntan hacia la virtualidad o hacia la realidad. Sabemos que virtual en arte, es el espacio
representado en una obra bidimensional y real, lo fisicamente utilizado como elemento material
constructivo en la arquitectura y en algunas esculturas (a las que se aproximan en términos de
concepto, a la arquitectura, como las obras de Henry Moore). Este espacio es, por lo tanto,
esencialmente visual y su gestién esta vinculada a los distintos momentos de goce en el proceso de
percepcion de la obra; el tiempo, al contrario, ademas de ser esencialmente abstracto (salvo
excepciones), se rige por los procesos por que pasa la materia: momentos, intervalos, duraciones,

etc. Ahora bien, el hecho de encontrarse ambos indisolublemente unidos a la materia, permite a que

5 Sinestesia: percepcion multiple simultéanea, o simultaneo sentir envolviendo por lo menos dos sentidos. (Sobre el tema cf.
SCHRADER, Ludwig. Sensacién y sinestesia. Gredos, Madrid: 1975.)
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la terminologia aplicada a uno sea igualmente valida para el otro.

El tiempo virtual, lo ejemplifica muy bien Vicente Aguilera Cemi?'®, cuando menciona sobre
lo que es representado en las obras del periodo cubista analitico “en las que el objeto de la
representacién aparece fragmentado, de modo que su recomposicion se comporta en instantes
distintos durante el proceso de percepcion del espectador. En cambio, lo real seria aquél presente en
las obras donde el movimiento interviene como factor constituyente o en las que solamente pueden
ser integramente percibidas mediante la movilidad de quien las percibe”. En este caso, el espectador
es 'empujado’ a desplazarse para que pueda contemplar la obra en todas sus dimensiones.

Segun la ciencia (Einstein), el tiempo es sdlo una dimensién del espacio. En la perspectiva
filosofica (lato sensu), es asi como el espacio, una forma objetiva y concreta de la materia en
constante dinamica, tal cual se verifica en un momento preciso del recorrido efectuado por el
performer de la estética vestimentar. En cambio, la nocidn de tiempo psicolégico basado “en una ley
interna de la mente” (Kant), lo vivencia exclusivamente el idealizador del trayecto.

Para que el vestido sea aprehendido en su complejidad como expresion estética de calle,
debe articular los conceptos de espacio, tiempo y movimiento, asi como vincular propiedades
relativas y cambiantes (volumen, extensién, relaciones, etc.) que justifiquen su (momentanea)
condicidn corporal y de objeto que se mueve en un universo material.

Ahora bien, el espacio plastico, bidimensional, virtual y delimitado, cede lugar a la calle,
con sus proporciones agigantadas y naturaleza completamente adversa: ambiental, real,
tridimensional y variable. Es en este espacio real que la estética vestimentar actuia, sensibilizandolo,
confiriéndole 'aura estética’; es donde el yo (es decir, la ipseidad fundada por cada estilo vestimentar)
favorece la practica de la alteridad al crear el 'ambiente’ favorable a la tactilidad (o la proxemia)
social, a la experiencia estética comdn.

En sus analisis sobre el espacio, Maffesoli se atiene a la sinergia en la conjuncion de lo
natural (simbolizado por el espacio) y de lo social, destacandola como una de las sefales distintivas
de la Postmodernidad. Al proclamar que el espacio es “lo que me conecta a los demas” (1989), el
autor reconoce entre sus esenciales atributos, una potencia mediadora de socializacion que se
concretiza en cualquier evento, ya sea cultural/estético o no, como el sencillo acto de conversar con
un desconocido. El corolario de este razonamiento, es que la funcion mediadora del espacio es una

propiedad afianzadora de expresiones cotidianas entre las cuales se incluye la estética vestimentar.

%6 (Dirigido por) AGUILERA CERNI, Vicente. Dentro de Diccionario del Arte Moderno (Quiere #, pp.188,189), Fernando
Torres, Valencia:1979.
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Anteriormente hemos debatido sobre el aura estética para referiros al 'sentido comun'
(aisthesis) que orienta los individuos a reconocer ‘conjuntamente’ las caracteristicas sensibles sea de
un evento, un vestido, un peinado inusitado o una expresién cultural cualquiera. Siguiendo el
razonamiento del sociélogo, el carécter 'socializador' del espacio pone la experiencia estética (o la
apreciacion de estos hechos estéticos) como una practica territorial y consuetudinaria®” entre los que
circulan por el centro de las zonas urbanas. La 'misién' del espacio en 'este contexto' es proporcionar
el acceso a las vivencias estéticas, a los cambios simbdlicos, a la proxémica y al florecimiento de
nuevos grupos de perfil estético heterogéneo, distintos de aquellos nacidos con la contracultura, pero
igualmente coligados por caracteres exteriores comunes, como el empleo de lo artesanal y de la

experimentacion en el proceso de creacion de la imagen indumentar personal.

Hemos constatado el protagonismo del espacio y tiempo virtuales en la convivencia
humana diaria, a partir de ejemplos que demuestran como los desplazamientos hacia algunos
locales publicos se han vuelto innecesarios. Sin embargo, reconocemos que este problema no fue
provocado exclusivamente por los avances tecnologicos (internet, la telefonia), aunque los contactos
virtuales, cualquiera que sea el medio utilizado, han sido un fuerte obstaculo a la comunicacién
‘cuerpo a cuerpo' y un estimulo al recogimiento (doméstico).

Los cotejos de este aislamiento de la vida cotidiana son posibles en 'lugares™® como los
bancos, donde se puede tener un control sobre la frecuencia rutinaria de las personas. Alli, los
efectos de la comodidad virtual empezaron a ser observados con una regularidad cada vez menor de
usuarios, por las facilidades con que se obtiene cualquier tipo de informacién y servicio desde un
ordenador o de un mévil. Estos aparatos les posibilita, ademas, una amplitud de operaciones que les
ahorran los desplazamientos: visitar un museo, viajar, dialogar con ofras personas que estén en
cualquier punto del planeta, hacer compras y realizar ventas, trabajar, en fin, todo lo que sea factible
por via virtual. Este 'confort' no encuentra limites en un mundo informatizado y globalizado, en el que

la rapidez de las informaciones y de los servicios son mas valoradas que el contacto humano real.

217

Maffesoli usa el sinénimo costumbre para designar, a la vez, (1) la expresion de la sensibilidad colectiva, o lo que
produce socializacién en una determinada comunidad; (2) la expresion de la emocién comln de aquello que hace que nos
reconozcamos en comunién con los ofros; (3) una de las particulares modulaciones de la comunicacién, aquello que
estructura la realidad social. (M. MAFFESOLI: “A comunidade emocional”, en op. cit., 1987, pp. 13-43.)

%8 Son bastante clarificadoras las definiciones y ejemplos de los términos lugar y espacio en los andlisis de Augé. Al primero
lo define como ‘el lugar del sentido inscrito y simbolizado, el lugar antropolégico propiamente dicho, donde los trayectos se
efectian, los discursos se pronuncian y es caracterizado por un lenguaje’. Con relacion al espacio, pone énfasis en su
caracter abstracto, verificado en el empleo corriente que hacemos de él, al referirnos, por ejemplo, a un suceso (que ocurrio),
a un mito (lugar-dicho), a una historia (lugar histdrico), o aln, a una extension (distancia entre dos puntos) o grandeza
temporal (‘en el espacio de una semana). [AUGE, Marc: “Dos lugares aos ndo-lugares”, en Néo-lugares: introdugéo a uma
antropologia da supermodernidade. Papirus, Campinas: 1994. pp. 76-77.].
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En los paises donde la industrializacién se hizo mas temprano, el contacto corporal ha disminuido
sensiblemente en algunas situaciones cotidianas, sobre todo en el sector servicios: en la busqueda
de informaciones (se habla por teléfono con un contestador automatico que da acceso enseguida a
un menl de opciones); en el manejo de las maquinas de comidas y bebidas rapidas (café,
colaciones embolsadas, refresco, etc.) diseminadas por las cafeterias, oficinas de trabajo, estaciones
de metro y hospitales; en los aparcamientos abiertos, en la calle; en la compra de un periddico; en

las gasolineras, etc.

El contacto virtual, en estas circunstancias, se 'encubre' por detrds de la bebida que
seleccionamos, supuestamente preparada por 'alguien' a quien, antes de la proliferacién de las
méquinas, soliamos dirigir un 'hola' seguido de una sonrisa, al hacerle nuestro pedido, actitud que se
extenderia a los demas ejemplos. Situacion idéntica se observa con la mensajeria electronica (ICQ's,
chats, e-mails, blogs y redes sociales), instrumento de comunicacion por excelencia en la actualidad
por su rapidez y eficacia, él se ha tornado cada vez mas presente e imprescindible en el dia a dia de
las personas, al lado de la telefonia extendida por Internet. Por su intermedio nos comunicamos con
‘el mundo', estableciendo una conversacion informal, solicitando datos, informaciones, servicios,
registrando reclamaciones y sugerencias, enviando invitaciones, etc., a un destinatario (persona
fisica o juridica) cuya fisonomia y voz muy probablemente jaméas tendremos la oportunidad de

conocer.

Ahora bien, hemos aceptado con naturalidad, tanto esta comunicacion virtual como la
incorporacion de aquellas acciones maquinales, rutinarias, ausentes de 'humanidad' (como los
bienes de servicio que hemos mencionado), en sustitucion a los rituales diarios de convivencia social
y familiar, sin percatarnos de sus riesgos para un sano intercambio personal, que antafio daba 'otro
sentido' a nuestra existencia. Estos rituales?"® van desde experiencias sensoriales basicas, como el
ejercicio del olfato, vivido en la simple preparacién de un café o zumo; de la tactilidad en un apretén
de manos; en el contacto con la naturaleza, hasta los didlogos mas distendidos. Orientandonos por
estos ejemplos, observamos que la vivencia unidimensional (entiéndase por ella el ensimismamiento

consecuente del alejamiento de vida social), no compromete Unicamente el desarrollo de la

#® Ritual aqui significa el modo basico de ejecucion de acciones usuales, de periodicidad mas o menos regular,

diferentemente de 'su concepto antropolégico' (Da Matta, 1990) que toma como base la dialéctica entre cotidiano y
extraordinario, entre un mundo real y un mundo especial, para explicarlo como una transformacién de sentido de un dato
rutinario, sin perder de vista la cuestion de los contrastes mencionados, ni del objetivo de lo ritual, que es poner en evidencia
ciertos aspectos de la realidad social que se encuentran naturaimente velados por la rutina, intereses y complicaciones de lo
cotidiano. (Da Matta, Roberto, op. cit., pp. 31-335, adaptado).

- 240 -



percepcion, de la afectividad, sino también, la calidad de comunicacién entre los individuos.

El espacio (lafu sensu) emerge de este contexto como el medio favorable a la practica y
goce de varias experiencias (incluyendo la estético-sensorial, importante para el desarrollo integral
del individuo) cuyo objetivo final es la socializacion. Somos los que le sensibilizamos, los que le
dotamos de humanidad, de afectividad por medio de nuestras acciones, asimismo manifiestas a
través de la practica de la creatividad. A partir de esta vision, desvelamos otras de sus dimensiones,
mostrando que ademas de 'grandeza geométricamente perceptible’, él es “un conjunto de los
elementos que hacen comunicacion” (Maffesoli 1996: 264). Entendemos, por ello, que bajo esta
condicion, el espacio alberga otras tres magnitudes que se intercambian permanentemente para la
manutencion de su equilibrio autorregulador: la primera de ellas, la estética, se encuentra en perfecta
consonancia con la dimension simbdlica®”; ambas se manifiestan en la calidad de componente no
verbal de la comunicacion y se despliegan en la tercera, la potencia socializadora. Cuando se refiere

al espacio stricto sensu Maffesoli cita 'la ciudad', defendiendo la idea de que para ser entendida en

2 Jean Chevalier y Alain Gheerbrant en el prefacio de su obra (1982), no propone un concepto acerca del término en

destacado, sin embargo nos lleva a comprender su significado en un estudio sobre el valor simbélico. Alli él comenta que este
valor 'se actualiza de modo subjetivo, siempre que una relacion tensa o de tipo intencional, conecta el signo que estimula y el
sujeto que lo percibe, desplegandose, en ese instante, una via de comunicacion entre el sentido oculto de una expresion y la
realidad secreta de una expectativa'. Trasponiendo esta idea a la relacion propuesta en el texto, entre estética y simbolo,
diriamos que, asi como producto estético, todo simbolo es portador de un sentido del cual percibimos Unicamente la superficie
pero que somos inconscientemente empujados a desvelar por cuenta de la conexion de fuerzas de tensién, subrayada por los
autores. Este empuje no es mas que la potencia comunicacional del simbolo (y, consecuentemente del producto estético),
actuando sobre el inconsciente, exigiendo de él una respuesta a una 'realidad (objetual) compleja’. El aspecto relacional
enfatizado por ellos en el concepto en cuestion, nos lleva a concluir que, tanto el simbolo como la obra estética pone al sujeto
y a la 'cosa simbolizada’ (0 el evento estético) en un estado circunstancial de comunicacion, que nos remite a la nocion del
estar-junto propuesta por Maffesoli (cf. p. 25, 49) Es importante destacar los puntos en comin entre algunas funciones del
simbolo , sefialadas por Chevalier y Gheerbrant y aspectos de la estética vestimentar de calle sobre los cuales hemos hecho
hincapié desde el principio. El papel unificador del simbolo es condensar la experiencia integral del hombre: religiosa,
cosmica, social y psiquica (en los tres niveles: inconsciente, consciente y supraconsciente), situandolo en esta intrincada red
de conexiones, permitiéndole, asi, sentirse parte integrante del universo. La estética, dentro de este paralelismo, posibilita al
individuo vivir una serie de experiencias a través de los 'papeles que él interpreta’, manteniéndolo en sinergia con su universo
creativo, personal (psique), sus relaciones sociales, sus ideologias, creencias, influencias culturales: la funcion mediadora
implicada en el careo de conceptos, tendencias o fuerzas antitéticas, reuniéndolas por medio de alguna relacién. De acuerdo
con esta perspectiva, el simbolo seria un factor de equilibrio y aseguraria al psiquismo una actividad mental intensa, sana y
liberadora, a la vez. A la primera mirada, el aspecto antinémico méas contundente de nuestra estética corresponderia al par,
utilitarismo vs. esteticidad, no obstante, otros pares pueden surgir de la interpretacion que cada uno haga. La funcion
mediadora, como tiende a reunir, muestra que el simbolo es un 'elemento’ relacional, que tiene el poder de establecer vinculos
entre tendencias antagénicas y lograr unidad por medio de la diversidad. En virtud de este su 'perfil', al individuo que se atavia
de modo usual, por ejemplo, le es dada la oportunidad de confrontarse con otros que poseen un estilo vestimentar que refleja
una optica de vida (muchas veces) distinta de la suya. Y por dltimo, el hecho de que un determinado simbolo pueda tener
varios significados e interpretaciones en las diversas culturas en que esta presente, le confiere un caracter afectivo,
socializante, porque es compartido por un amplio nimero de personas. Esta su funcion socializante, en la perspectiva de los
autores, vuelve el simbolo, 'un instrumento de comprension interpersonal, intergrupal, internacional y un considerable paso en
el proceso de socializacion'. Su caracter universal le posibilita alcanzar lo individual y lo social, a la vez, y el que busca su
significado, logra penetrar, segun proponen, 'en el sentido de los simbolos de una persona o de un pueblo, conociendo més a
fondo a ambos'. (Cf. CHEVALIER, Jean y GHEERBRANT, Alain. Dicionario de Simbolos: mitos, sonhos, costumes, gestos,
formas, figuras, cores, nimeros. José Olympio, Rio de Janeiro: 1994.)
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su devenir comunicacional, es necesario enfatizar la nebulosa noética que paira sobre ella,
reconocida 'en los flujos afectivos, en las manifestaciones estéticas, en los movimientos éticos’,
tornandose mas patente en todo lo que engloba 'lo sensible, lo sensual, lo coloreado, las lentejuelas,
lo dionisiaco y que juntos, caracterizan una cultura' (Ibid: 265, adapt.). El sociélogo debate sobre el
aura estética del espacio siempre apoyado en una perspectiva universal, solidaria y humanistica,
situandola como el eslabdn que vincula al individuo a la vida y lo mantiene unido a los demas por las

afinidades (de objetivos, de aficiones) y responsabilidades compartidas por ellos, en sociedad.

La virtualidad en el Arte (en el proceso de emisién y recepcion de la obra) y en la
convivencia social, traen al debate algunas cuestiones conflictivas, relevantes para este estudio,
como el bloqueo de las vias sensoriales, el estancamiento de la sensibilidad (estética), el encierro
familiar y propone en contrapartida como ‘alternativa’, la convivencia en los espacios publicos en
cuanto el lugar por excelencia de desarrollo de todo tipo de comunicacion (verbal y no verbal) y de la
solidaridad. La exposicion publica en cuanto estrategia de interactuacion se contrapone a la
socializacién virtual. El arte vestimentar permite alcanzar tal fin gracias a su potencia comunicacional
y transformadora, que le posibilita el didlogo con el espacio donde circula, y a su capacidad de
inducir sensaciones, evocar distintos sentimientos, provocar reacciones, en una palabra, seducir,
emocionar, avivar el intelecto, que son tareas propias del Arte. Es exactamente lo que esta
experiencia estética se propone, posibilitar que el individuo penetre en el mundo de las ideas, sin

necesariamente renunciar al universo sensible.

Hemos destacado el aislamiento doméstico y la pérdida en la calidad de las relaciones
interpersonales, entre algunos de los principales puntos negativos referentes a la virtualidad, no
obstante, admitimos algunos de sus beneficios a la vida funcional. El punto neurélgico de esta
cuestion es su obstaculizacion a la socialidad que nos empefiamos tanto en remarcar a lo largo de
este discurso.

El caracter social innato al ser humano (Aristoteles) cuando avivado y perfeccionado por
via estética, genera un ambiente (colectivo) de satisfaccion contagiosa al que también podriamos
nombrar 'pleno ejercicio de la solidaridad'. Creemos que es tarea del artista 'propiciar' esta
socializacién a través de la actividad creadora, expandiéndola a otros espacios y bajo nuevas
propuestas de expresion en las que le permita acercarse cada vez méas al publico y con las cuales se
pueda instaurar un ambiente social que sea factor de cohesion entre sus miembros.

Partiendo de esa ambicion y de su factibilidad atestada por nuestros entrevistados,
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aseguramos que, tanto la actividad (del artista) como la experiencia estética (donde estan reunidos
los componentes activo y pasivo) son vivencias Unicas, sublimes, dentro de una perspectiva
fenomenolégica capaz de despertar en el individuo, un sentimiento insélito, indescriptible y a la vez,
transformador, que le transporte a una dimensién (supra)sensible, extraterrenal. El estado de
'suprasensacion’ (o supraconsciencia) o de sensacion de libertad interior que puede alcanzar, es el
fin maximo a que la experiencia estética (lato sensu) debe conducirle. Oiticica nos ensefia con su
leccion sobre la suprasensorialidad (otra forma de referirse a ese estado de elevacion posibilitado
por la vivencia estética), que la desviacidn del individuo del mundo fenoménico, material (aunque de
modo circunstancial), lo conduce al desprendimiento de su 'yo' y, al mismo tiempo, a la sensacion de
pertenencia a una colectividad. Este discurso busca mostrar que el caracter beneficioso de la
experiencia estética para el creador y el participe de la obra, esta en el cambio de actitud y de
reflexion hacia la colectividad, siendo que para este Ultimo, sobre todo, ella opera significativas
transformaciones a un nivel subjetivo que, invariablemente, afectaran la sociedad de que ambos

forman parte.

El Arte (o la experiencia estética) en este contexto, pone en evidencia su importancia en el
desarrollo individual y social donde estas transformaciones son producidas, de la misma forma como
destaca su eficacia en el cambio de mentalidad y de comportamiento de los individuos, que

repercuten de modo edificante en su entorno social.

Motivados por esa perspectiva, hemos insistido en el desarrollo de los sentidos y de la
sensibilidad estética, objetivando la suprasensorialidad (Qiticica) y el énfasis en la emocion colectiva
(aisthesis) como base de toda solidaridad (Maffesoli). Recordamos que para lograr la primera meta,
seria necesario ofrecer al individuo la oportunidad de enriquecer sus vivencias estéticas, con
aspiraciones a la trascendencia de su percepcion sensorial®®' a un nivel suprasensorial, tal como
pretendia Oiticica. Este ultimo término asumié un significado especial en su obra, extendiéndose mas
alla de la nocién usual de estimulo-reaccion limitada a lo sensorial, a la que suele estar vinculado.
Ahora bien, la busqueda de lo suprasensorial tenia como propésito crear proposiciones dirigidas a
los sentidos, para a través de la 'percepcion total', conducir el individuo a la suprasensacion, a la
amplitud de sus capacidades sensoriales, y con ella, revelar su centro creativo interior y desbloquear

su espontaneidad condicionada por la vida cotidiana.

2! Tomamos de Gadamer su aclaracion sobre el sentido de término percepcion para comentar “Percibir no es coleccionar

varias y diversas impresiones sensoriales, sino 'tomar como verdadero', como dice la misma palabra en aleman”.
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El desarrollo de la percepcion sensorial?® y de la capacidad creadora del individuo, a través
de la practica permanente del Arte desde el inicio de su formacién como persona, es una accidn que
previene el surgimiento futuro de los entresijos destacados por el autor. Una vez consolidadas ya en
la nifiez, estas experiencias sensoriales (perceptivas) y sensibles (estéticas), capacita al individuo a
la aprehension de todo tipo de estimulo estético-sensorial y elaboraciéon de su propio juicio con
respecto a tales estimulos, en cualesquiera que sean las circunstancias. De este modo, se incluira a
un publico selecto, mas atento a las diferencias, sutilezas y pormenores de la vida ordinaria y
consciente de su valor afectivo-expresivo. En sus observaciones sobre la estética cotidiana, por
ejemplo, se revelara beneficiario de una mirada instruida, mas idénea que las demas, capaz de

distinguir entre 'trivialidad' y 'distincién', dentro del complejo contexto del espacio urbano.

En la virtualidad, muchas de las informaciones legadas por la cosmética cotidiana se
eclipsan junto con las posibilidades de intercambios proporcionados por ella, entre sus creadores y el
publico. En cambio, la hipotesis de que una convivencia presencial asentada en la estesia y en la
simpatia, abre posibilidades para la transformacion personal y social, venimos intentado probar
desde el momento en que resaltamos la omnipresencia de esa estética®® en lo cotidiano, buscando
evidenciar la conexion que existe entre su potencia relacional (en cuanto producto estético) y el
principio 'socializador' del espacio. Por este motivo hemos concedido protagonismo a este 'principio’,
en este capitulo, porque es en este espacio (fisico y urbano) donde las personas se encuentran y

comparten 'sentimientos comunes'?®, edifican sus relaciones o constituyen su 'comunidad emocional'

22 Cabe, en este contexto, la referencia a la exposicion “Poéticas da percepgdo” que ocurrié hasta el 30 de julio de 2008 en

el Museo de Arte Moderno de Rio de Janeiro, en la que el visitante explora sus cinco sentidos a través de las 39 obras alli
expuestas. Para leer el informe sobre la exposicion, acceder a la web: <http://g1.globo.com/Noticias/Rio/0.MUL583126-56
06,00EXPOSICAO+PERMITE+VER+PEGAR+OUVIR+CHEIRAR+E+ATE+COMER+OBRAS+DE+ARTE.html> y para ver las
fotos disponibles, abrir la siguiente pagina: <http://g1.globo.com/Noticias/0GF58580-5606,00.html> [Acceso en: 20 mayo
2008]

2 Los términos estesia [del gr., aisthesia 'sensibilidad’, 'sentimiento’] y estética [Del gr. aisthesis, que 'siente’, que
‘comprende’; 'sensible’] son empleados, en ese contexto, para caracterizar el sensualismo presente en lo cotidiano
(Maffesoli). Para este autor, la estética no posee cualquier relacion con el erotismo, sino con los datos sensoriales 'captables’
en el referido contexto. Su significado acoge alin una concepcion permeable de produccién vestimentar multifacética, que es
'matriz de la vida social' (Idem). En esta acepcion, es muy pertinente su vinculacion al vocablo 'simpatia’ [Del gr. sympatheia,
‘participacién en, o sensibilidad al sufrimiento del otro', 'compasion’, por el latin, sympathia], que significa tendencia o
inclinacién que reline dos o mas personas; las relaciones que hay entre personas que instintivamente se sienten atraidas
entre si. (En BUARQUE DE HOLANDA FERREIRA, Aurélio, op. cit.)

24 | a estética (aisthesis) es lo que sostiene este sentimiento compartido. Podriamos hablar, en este caso, de una
“estética del sentimiento cuya caracteristica es la apertura hacia el otro, al ejercicio de la alteridad. Y es esta apertura lo que
connota el espacio, el local y la proxemia” (Maffesoli, op. cit., 1987, p. 22). Afinidades electivas es otra forma de Maffesoli para
referirse a estos sentimientos comunes. El autor toma el término del aleman y lo transpone al orden social, interpretandolo
como “la simpatia universal del hombre con su ambiente natural, que refuerza su particular empatia con el ambiente
comunitario. [...] varias actitudes caritativas, ayudas asociativas, division de trabajo, pequefias sociabilidades de vecindades.
[...] constitucién de grupos de vida, de las pequefias comunidades electivas, culturas de empresas, formas de espiritu
doméstico que se desenvuelven de modo mas o menos efimero, grandes manifestaciones religiosas. [...] Todo eso esta

- 244 -



(denominadas 'tribus' por Maffesoli). A él estan vinculados otros conceptos que se han desarrollado
aqui, como lo de 'afinidad electiva' implicitamente propuesto a través de términos como simpatia y
estética, y asimismo relacionados a los principios que rigen la estética indumentar personal, ya
anteriormente citados (potencia relacional y principio socializador).

'El énfasis en la emocion colectiva', segunda diana a que nos referiamos antes, depende
de dos factores condicionados a la primera: (1) la exposicion del objeto estético y (2) el
reconocimiento de éste valor, lo que implicaria la comprensiéon de que, “mi emocién se 've'
subordinada a un determinado objeto de contemplacion por sus cualidades sensibles especiales que
le confieren legitimidad estética”. (El papel del gran publico como el legitimo evaluador de las
expresiones estéticas cotidianas, al contrario de lo que consideran las publicaciones oficiales sobre
Estética, que restringe este compromiso a un cuerpo selecto de académicos y expertos.)

La emocion colectiva (el sentir comin') se manifiesta exactamente en este proceso
embrionario que envuelve la aparicidn del objeto (emision) y su contemplacion (recepcion). Es la fase
inicial de una compleja relacién entre la obra y el espectador y motivo de toda experiencia sensible
compartida por la colectividad, cuya base se asienta en la etimologia del término Estética, ya

diversas veces rememorada a lo largo de este estudio.

Espacio, experiencia estética (vestimentar) y proxémica.

Los analisis levantados sobre el tema de la virtualidad se justifican, por un lado, por lo que
ella representa como referencial paradigmatico para un debate relativo a la proxémica social, sostén
de la expresion indumentar de calle, y por otro, por la dimensién que ella ha alcanzado en los
campos artistico, afectivo y social, sirviendo como punto de arranque para una reflexion sobre
conductas que los individuos incorporan durante su existencia (sus modos de actuar y pensar) y que
resultan perjudiciales a su convivencia familiar, social y desarrollo personal. Partiendo de este
principio, el propdsito de traer lo estético a la cotidianidad del individuo es una alternativa eficaz para
el descondicionamiento de sus habitos y actitudes que influyen de modo negativo en la formacién de
su pensamiento y en sus relaciones con la colectividad. Mucho més que una inmediacién a las
experiencias estéticas, artisticas, culturales, la vivencia constante de esta estética es una posibilidad

real de cambio de perspectiva en la manera de sentir y percibir el mundo circundante y de intervenir

inmerso en un ambiente afectuoso, emocional, [...] que vuelve dificil el analisis simplemente racional. (M. Maffesoli, ibid., p.
15)
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sobre este, ambicionando la transformacién de estos patrones de conducta ya cristalizados por el
tiempo. El refuerzo de estas posturas maquinales y anacrénicas tan frecuentes en las acciones
rutinarias, representan un gran perjuicio para su progreso personal, en la medida que limita sus
repertorios sensorial, estético y cognitivo, al mismo tiempo que le inmoviliza frente a las
solicitaciones externas. Ademas, defendemos que la cultura (en todas sus manifestaciones:
estéticas, civicas, religiosas, profanas) es un eficaz vehiculo de socializacion con el poder de diluir
las distancias entre las personas y los grupos, predisponiéndolos a una mayor interactividad.

Los aspectos sobre el espacio gravitan en torno a temas como interactividad, proxémica,
socializacién, todos unidos por una problematica comdn que es ‘el uso social del espacio', o bien, 'la
interrelacién del individuo con su entorno fisico y social, asi como su forma de actuar en él en las
més variadas situaciones', conforme apunta Hall (cf. n. de pie n® 170). No obstante, en los estudios
de psicodrama, otro concepto se vincula a los anteriores como un aporte epistemologico afiadido
para acalorar el debate entre espacio y socializacion. Este concepto es 'encuentro' y fue utilizado por
J. L. Moreno antes de ser incorporado por el psicodrama, advierte Bustos (1983), citando al autor:
“encuentro significa mas que una vaga relacion interpersonal [...] significa que dos 0 mas personas
se encuentran, pero no solamente para enfrentarlas, sino para vivir y experimentarse mutuamente.
En un encuentro las dos personas estan alli, con todas sus fuerzas y debilidades, dos actores
humanos bullendo de espontaneidad, solo en parte conscientes de sus fines comunes”®* (Moreno,
1961: 336).

Si buscamos el significado de este concepto en la relacion entre los actores de la estética
vestimentar y el publico callejero, observaremos que este 'vivir y experimentarse mutuamente', en el
enfoque de Moreno, no es una experiencia habitualmente vivida en un primer contacto, ya que ni el
medio ni las circunstancias en que los encuentros se efectuan, favorecen una aproximacion tan
estrecha como las que se observan entre dos personas que ya se conocen, pero la experiencia de
los que la vivieron demostré que ella es posible.

La conexion entre proxémica y ciertas categorias de espacio® que brotan de la

convivencia social, son patentes.

225

MORENGO, J. L. Psicodrama. Vol | Beacon, Beacon House & Hormé: Argentina, 1977 (citado por Dalmiro Bustos 1983:
26) en HERRANZ CASTILLO, Teodoro: Psicodramas/Modos de pensar la psicoterapia desde una epistemologia en cambio.
Disponible en la web: <http://www.psicodrama.es/articulos/articulopsicodramat2.php> [Acceso en: 17 sept 2006]

| os territorios [puiblicos] cerrados — que comprenden locales de lo sagrado, de esparcimiento, de cultura, de trabajo, etc.,
y los dominios publicos abiertos como la plaza, la calle, el centro de la ciudad que, en principio, no poseen una funcion
delimitada. Entre estos Ultimos afiadiriamos la playa y los parques como espacios de entretenimiento. (Cf. la categorizacion
antropoldgica propuesta por Augé (op. cit., p. 55 ss.) fundada en el espacio del pueblo y en el territorio doméstico.)
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El vinculo entre espacio y socializacidn y sus implicaciones en la vida colectiva, tema de
interés antropoldgico, es aqui recuperado por la Estética (via estética vestimentar de calle), que nos
apunta el interfaz entre ambos estudios como el camino que puede llevarnos a la complejidad del
objeto en estudio. Esta naturaleza compleja es producto del analisis sobre la efectividad de la
apariencia (entiéndase, el cuerpo vestido) en la interactividad con el espacio social. Diriamos, en
otros términos, que se trata de una investigacién de su potencia comunicacional como fenémeno
indumentar circunstancial, de calle, que por las condiciones en que se manifiesta, suscita
cuestionamientos sobre los limites y la relacion entre el espacio individual y el espacio del otro, lo
que viene a ser, en otras palabras, el argumento central de la proxemia (o distancia social), tema que

sera detallado en el apartado siguiente, bajo el titulo 'espacio y socialidad'.

El espacio es, en este ambito, la matriz territorial definida por una multiplicidad de polos de
atraccion con los cuales las personas se identifican, interactuando, mutuamente.

La adaptacion seria otra manera de mostrar el sentido real de pertenencia y de relacion de
afectividad que individuos, grupos y comunidades pueden establecer con determinado lugar,
estableciendo vinculos. Especificamente en esta circunstancia, la 'adaptacion al medio' se aplica
mas por lo que representa el lugar (/atu sensu) como un ente no-doméstico, ajeno e impersonal. Por
€s0 se cuestiona la necesidad de situarse en él, como quien busca definir un lazo, una familiaridad,

una relacién de coexistencia que proponga una reflexion sobre una 'identidad compartida'.

De este razonamiento, nace el concepto de neotribalismo ideado por Maffesoli*’, que viene
a ser una forma inaugural de vinculo social establecido por medio de emociones compartidas, de un
sentimiento colectivo con una perspectiva integral, que totalice vivencia y sentimiento comunes a
través de la contemplacion. La identidad del lugar guarda con ésta, una concepcién idéntica, puesto
que no nace del azar, sino de la reiteracion (aqui implicita la nocion de habito) de determinados
eventos y situaciones, emprendidos por las personas y grupos de gustos afines, que lo frecuentan
por la 'simpatia’ instaurada alli. Dicho de otro modo, “son las personas que dan 'personalidad’ al
lugar”.

Por este motivo, la definicion del perimetro de actuacion de la estética vestimentar
(contenido del apartado 4. 1.), ha sido mas una cosa mentale, un territorio simboélico, pero no menos,
real. Como cosa mentale, el vinculo con el lugar desaparece y toda la ciudad se torna 'ese territorio'

(como lo es para Jaime Figura, que no predetermina las localidades de Salvador por donde

27 Cf. Michel Maffesoli, op. cit., 1987, p. 105.
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deambula), que puede ser un barrio, una plaza (como hacen algunas esculturas vivas que eligen
una, para sus actuaciones), o incluso una calle (v. ejemplos en los EUA, afios 1900; los bohemios de
la Greenwich Village y su estilo experimental de ataviarse; en Londres, la King's Road, en Chelsea,
afos 20 y 30; en la actualidad, en Berlim, la 'Kurfurstendamn’, calle por donde desfilan creaciones
extravagantes de la alta costura y en las grandes ciudades cosmopolitas como Tokio, Sao Paulo,
Nueva York, Milano, cuyas calles se transformaron en pasarelas de desfiles de trajes excéntricos).
Por otra parte, ese mismo procedimiento se explica, principalmente, por el anhelo en cambiar dichos
efectos sobre la convivencia humana. Para eso, planteamos el abandono de conductas habituales
reforzadas por la vida diaria, que desgastan las relaciones y empobrecen el repertorio sensorial de
los individuos, sustituyéndolas por experiencias personales y colectivas mas profundas instauradas
en la vivencia cotidiana de la estética. (Sefialariamos la apariencia de los performers vestimentares
junto con las préacticas culturales y sociales como los principales leitmotiv de los intercambios
personales.) Las referencias y estimulos que perpetrarian este 'proyecto’, segiin defendemos, parten
de los dispositivos culturales y sociales que se encuentran inmersos en nuestra vida comun, que son
las creencias, fiestas, tradiciones, arte popular, pero también asociaciones, instituciones y el medio

natural, con todos sus atractivos.

6.3. (Otros) Conceptos de tiempo y de movimiento que caracterizan el vestido (efimero,

cotidiano, mimético, casual, imprevisible, vislumbre, ocasional, espontaneo, formal, informal).

Museo es el mundo; es la experiencia cotidiana: los grande pabellones para la muestras
industriales son los que aln sirven para tales manifestaciones: para las obras que necesiten de
abrigo [...] las que no necesiten de eso deben instalarse en los parques, en los terrenos yermos

de la ciudad...(Qiticica, op. cit., p. 23)

El tiempo, en la obra de arte, asume un sentido especial, simbélico, de relacidn interior del
hombre con el mundo, una relacién existencial, mas cercana a la filosofia y a las leyes de la
percepcion, pero (exclusivamente) en este sentido. (lbid., p. 47, subrayados y paréntesis

nuestros.).

En el subapartado de este capitulo, donde debatimos respecto del uso del cuerpo(vestido)
en la exploracién del espacio social, citamos algunos factores (espacio-)temporales inmanentes a su
manifestacion, como la casualidad, la imprevisibilidad, la espontaneidad, advirtiendo principalmente

sobre el diferencial que estos factores representan para la apreciacién del individuo sobre este
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fendmeno (el cuerpo-vestido). Para él, cuya relacion con una obra se da de modo pasivo y usual, tal
fendmeno estético se le aparece como una experiencia contemplativa totalmente anticonvencional,
que le posibilita la superacién de condicionamientos adquiridos a lo largo de su existencia. En este
contexto ambiental, su relacién con la obra se vuelve cotidiana, dindmica, pulsional, vivida, mas
colindante al concepto arte-vida. Entre ambos se desvanecen las fronteras de la formalidad
'institucional’, y se funda, en cambio, una nueva relacion mas cercana a la obra y al mismo tiempo
coherente con su naturaleza. En una investigacion sobre conceptos temporales asociados a la
estética vestimentar, en el apartado siguiente, retomamos este asunto, mostrando el potencial

sugerente de estos factores, en la produccién estética.

La observacion diaria nos ha revelado que el desarrollo de la sensibilidad sensorial y, sobre
todo, de la sensibilidad estética, es una de las vias fundamentales hacia el conocimiento de los
aspectos 'invisibles' de la realidad. Las acciones solidarias, los movimientos sociales, las luchas en
favor de la igualdad, de la preservacion de la historia y de la cultura como importantes patrimonios de
la identidad territorial, el amparo a las tradiciones, y en un nivel mas individualizado, la soledad, el

aislamiento, el deterioro de los afectos, son algunos de estos aspectos.

El tiempo se hace "aparente’ en los diferentes contextos, a través de los estilos de vida, de
los comportamientos, en toda aquellas acciones ya citadas y, en el campo de nuestro mayor interés
que es la estética indumentar, ademas de los géneros artisticos que caracterizan épocas. A partir de
este razonamiento, podriamos afirmar que el tiempo posee una 'plasticidad' variable de acuerdo con
el espacio y las circunstancias (sociales, histdricas y culturales) y que esta su modulacion inmanente
agregada a la estética vestimentar, le confiere un caracter especial que la distingue de las demas
manifestaciones estéticas. Sera este el leitmotiv que impulsara nuestros analisis en este apartado.
La introduccion del tema de la temporalidad se explica por su vinculacién con el espacio, por lo tanto,
la experiencia de la espacialidad es asimismo una vivencia de la temporalidad reafirmando este
eslabén indivisible.

En nuestras observaciones diarias, hemos percibido varianzas de la escala temporal en la
forma como la estética vestimentar se manifiesta y que le afiaden una cualidad mas, junto a las que
se pueden trabajar como recurso creativo y ampliacién de los estudios en la esfera artistica. Fue a
partir de esta posibilidad de ser desarrolladas como expediente de creacién, que hemos adjetivado
temporalmente estas producciones indumentares.

La 'efimeridad’, primera de estas adjetivaciones y motivo inaugural del 'trabajo de
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investigacién', es una de las cualidades circunstanciales de 'nuestra’ estética, que demanda del
observador una agudeza perceptiva capaz de hacerle captar, en el corto espacio de tiempo de su
aparicién, sus datos sensibles y simbdlicos mas esenciales. La efimeridad, asi, sugiere una rapida
lectura del 'fenémeno estético' y un adiestramiento de la mirada de su apreciador, que le permita una
aprehension de la obra (el vestido) en su totalidad, considerando variables de tiempo, espacio y
movimiento (del cuerpo, su fuerza motriz), que juntos intervienen sobre esta 'lectura’. Este dato
temporal aparente en la estética vestimentar, nos invita, por otro lado, a reflexionar sobre su esencia
sugestiva: 'Si mi ipseidad como observador se consubstancia al contacto con mi alteridad,
(representada en este caso por el performer indumentar), puedo ponderar aspectos sutiles que capto
de este contacto con ella, como la fugacidad, por ejemplo, y sacar provecho de este 'encuentro’,
aunque hubiera sido tan sélo visual'.

Maffesoli argumenta en sus evaluaciones sobre este vinculo entre espacio y socialidad
concretizado a partir de la concordancia ipseidad<«alteridad que, “la optica (la visidn de lo longincuo)
[..] se opone a lo tactil (el tacto, lo proximo)?%. Nosotros, en cambio, defendemos que, en
circunstancias semejantes, lo visual se vuelve tactil al punto de permitirmos, como espectadores
sensibles, 'tocar lo que miramos'. Partiendo de ese juicio, aseveramos que la socializacién se
consuma sea porque aquello que 'tocamos' posee atributos idénticos a los nuestros (es el caso del
proceso de identificacion entre las tribus o grupos urbanos) o por el contrario, porque somos

empujados por atributos inauditos que nos producen una verdadera fascinacion.

Este tipo de especulacion se extenderia infinitamente por las demas variantes del tiempo (y
del espacio, como lo ha hecho primorosamente Bachelard, en su poética), por expresar un ejercicio
pleno y efectivo del imaginario y del ingenio de la conciencia, inconfundible en las expresiones
estéticas.

Lo 'cotidiano’, a su vez, ha sido fuente de investigacion artistica desde siempre, pero fue
con la pintura costumbrista que conquistdé su mayor popularidad y que vino a ser recuperada con
igual pujanza, solo en la actualidad.

En el trabajo de investigacion®®, el tema de lo cotidiano fue analizado como una fuente de

2 M. Maffesoli, op. cit., 1996, p. 260.

2 Nikolai Foregger (1892-1939), escendgrafo y director teatral ruso, ha concentrado sus motivaciones en el music-hall,
llegando a contribuir con un articulo de igual nombre en el que deja sobresalir su aprecio por la agitacién del mundo urbano
(su inagotable fuente de inspiracion), poblado por maquinas, coches, bocinas, etc., pero a la vez, se muestra fascinado por el
gusto artistico comun, alli tan patente: “Entre 'nuestros padres' reconocen en la pintura, el cartel del circo, la portada de la
novela popular; en el ballet, los bailes americanos del café-cantante; en el teatro, el music-hall, el cine, el circo, el café-
cantante, el boxeo”. (FOREGGER, Nikolai: E/ arte de vanguardia y el “music-hall” (1922), en La escena moderna: manifiestos
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estudio y de inspiracion para los artistas de vanguardia. En las artes plasticas de este periodo,
representd para pintores como Fernand Léger, la perfecta traduccién de lo que es la espectacular
dindmica de la vida, en lienzos y proyectos para ballet (v. el Ballet Mecanico).

Léger invoca la poética de lo cotidiano, de la vida urbana, al tiempo en que se empefia por
trasladar dicha poesia a su trabajo, de un modo muy subjetivo. EI hombre es para él parte esencial
de este contexto urbano, su recurso tematico preferente y encarnacion de esta poética,
desapercibida por la mayoria de las personas y manifiesta en las acciones rutinarias mas banales:
“por la calle van dos hombres que en un carro de mano transportan varias letras doradas ('escribe’);
el efecto es tan inesperado que todo el mundo se detiene a mirar"®,

Seria también este mismo entorno urbano que le proveeria factores temporales
(imprevisibilidad y efimeridad) como recursos de creacion y contrastes, tanto de elementos mas
palpables, a ejemplo de los colores saturados, como de ingredientes mas sutiles, originados de las
relaciones entre un mundo natural y otro, constituido por las acciones humanas (maquinales) que
juntos, componen este ambiente.

Este amalgama de elementos expresivos es lo que concede vitalidad a la escena urbana,
transformandola en un campo de afianzamiento de la espectacularidad cotidiana, en el que las
personas son a la vez, protagonistas y espectadoras. Es del contexto urbano que comprende la
calle, la plaza, los sitios de entretenimiento (el circo), y de donde brota su inspiracién, pues es alli
que se encuentra el origen del espectaculo moderno marcado por la singularidad y lo imprevisible de
las escenas, seglin declara.

En sus escritos, Léger subraya su sensibilidad a los datos sensoriales presentes en la vida

comun, asi como pone de forma muy evidente su preocupacion por la busqueda de la belleza

espectacular de lo cotidiano, al tiempo en que como artista reconoce la dificil tarea que es incorporar

y textos sobre teatro de la época de las vanguardias, op. cit., N. del E. n.74, p. 334.) Foregger, ademas, se identificaba
bastante con la dinamica de la ciudad (entiéndase como territorio compartido por la colectividad), poniendo de relieve su
pasién por la vida cotidiana, por el tiempo presente, manantial constante de creacion para el artista. El director, en su articulo
sobre el music-hall, hace una amplia descripcion de su importancia para el teatro como un nuevo estilo motivado por ese
‘presente’, por esa cotidianidad y por el arte popular, resaltando de estas dos, su valor plastico y poético:‘[...] él considera su
época, sus compafieros y los caminos que emprende [...]. Es por completo /a vida de hoy en dia, y encuentra en cada nuevo
dia una materia digna de arrebatarle. [...] Mucho antes que el futurismo, el music-hall celebra la belleza de la ciudad y de los
coches, asume su ensefianza, revelando el aspecto esencial de la mecanizacion [...] en la accién escénica. [...] Ha sido e
primero en comprender [...] la alegria de la vida acelerada, ha encontrado la misica en la explosion de los motores”. (Ibid.. p.
339) [Subrayados nuestros.] El autor, en reproche a la evaluacion de la critica respecto de las artes dirigidas “a la percepcion
formal, sensual” acusandolas de no abrir brechas al cuestionamiento, al desarrollo y ejercicio del espiritu critico del pablico, ha
hecho del music-hall un medio para romper con afiejos habitos y comportamientos condicionados, revelando su obstinacién
en “acostumbrar a las masas a ritmos nuevos, a personajes, palabras, modos de percibir e, incluso, métodos de pensamientos
nuevos”. (Ibid, p. 338)

20| EGER, Fernand. Funciones de la pintura. Paidés, Barcelona: 1990. p. 99.
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el manantial de informaciones que el mundo exterior le proporciona y traducirlas plasticamente con

igual nivel de perfeccidn que este mismo mundo se le manifiesta:

“[...] aplastado por la enorme puesta en escena de la vida [...] le queda (al artista), para conseguir
publico, elevarse al nivel de la belleza considerando todo lo que le rodea como materia prima,

escoger frente a lo que se presenta a sus ojos los valores plasticos y escénicos [..],

interpretarlos en un sentido espectacular®".

Volver los sentidos hacia los pormenores de la vida mundana, a lo cotidiano, es también
una practica ejercida por el pintor Antoni Tapies v, a la vez, una invitacién extensiva a todos, en su
prosa-poética “El juego de saber mirar” (1971).

Mientras Léger enfatizaba la accién y el desplazamiento de las personas como si fueran
pinturas en movimiento, y la belleza y dinamismo de la vida moderna cuyos cambios afectan nuestra
percepcion (“la vida gira a tal velocidad que todo se hace movil’)?2, Tapies se mostraba convencido
de la necesidad de una reeducacion previa de la mirada como una préctica pedagdgica e
indispensable al desarrollo de la percepcidon y sensibilidad del individuo. Creia, ademas, que
instrumentado de ese modo, se revelaria un espectador mas vigilante y receptivo a todas las sefiales
simbdlicas o no, y a los detalles que lo cercan, sin filtros o prejuicios, en un efectivo entrenamiento
de la sensibilidad y del pensar. Tras la apariencia de lo mas sencillo de los objetos podemos
encontrar, conforme insinta, una infinitud de sugerencias e informaciones subliminales que facilitan
no solo la accién creativa sino la vida Util. Tapies toma la silla como referencia (un objeto tan usual
como lo es el vestido), para construir un discurso poético-descriptivo a partir de sus cualidades
tangibles y de ingredientes propios de su universo, elevandola de su caracter habitualmente

funcional al de 'elemento expresivo":

“Mirad el méas sencillo de los objetos. Tomemos, por ejemplo, una vieja silla, Parece que no es
nada . Pero piensa en todo el universo que incluye: las manos y los sudores cortando la madera
que un dia fue arbol robusto [...], el trabajo amoroso de quien la construyo, [...] los cansancios
que ha aliviado, los dolores y las alegrias que habra aguantado. [...] Todo, todo participa de la
vida y tiene su importancia. [...] Cuando miréis, no debéis pensar nunca lo que la pintura - o
cualquier otra cosa de este mundo - 'ha de ser', o lo que muchos quieren que se limite a ser. La

pintura puede serlo todo™,

231

Léger, op. cit., p.100.
%2 Ibid, p. 99.
2 TAPIES, Antoni, op. cit., p. 87-88.
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El pintor catalén sugiere, con este mensaje de inspiracion semejante a la de Léger, que
dediquemos mas de nuestros esfuerzos a la bisqueda de 'lo invisible en lo cotidiano' y que
desnudemos los valores sensibles ocultos en lo que es 'palpable’.

Esta es una problematica contemporanea de dificil solucion para la mayoria de los
individuos que viven en el ambiente urbano (sobre todo de la grandes ciudades), cuyo modus vivendi
desacelerado les ha secuestrado el tiempo para la contemplacién y para el goce de la naturaleza.

Artistas del movimiento Pop Art también exploraron lo cotidiano a través de iconos de la
cultura de masas, desplazandolos de su funcién original de 'producto de la sociedad de consumo'
hacia la categoria de objetos artisticos, en lienzos (Roy Lichtenstein), serigrafias (Warhol), ready-
mades (Duchamp), totemes (Dennis Oppenheim), etc. No obstante, el tratamiento que hemos
dispensado a la cotidianidad, no tiene ninguna relacion con el consumo como lo fue para los artistas
pop, porque representa aqui un rasgo (temporal) que determina la regularidad con que la estética
vestimentar se expone en el dia a dia y que le confiere organicidad y dinamismo, conforme avalan
los discursos de Tapies, Léger y Maffesoli (1996), este ultimo al referirse de modo genérico a la

estética cotidiana.

Estos tres autores, cada uno a su manera, han mencionado a lo cotidiano como el 'lugar’
por excelencia de la estética. Maffesoli lo reitera en cada pagina de su Homo estheticus (1996: 25-
42), poniendo énfasis en la potencia colectiva como la principal responsable de la difraccién de la
estética en la vida social en su totalidad y en sus diversas modalidades (Ibid., p. 28). El autor cree
que toda la vida cotidiana puede ser considerada una obra de arte y que sélo a partir de un arte
generalizado es posible comprender la estética como una facultad del sentir comun (aisthesis): “la
estética ya no puede ser considerada como algo auténomo, separado de la vida, ella es la propia

vida y matriz de la vida social’ (Ibid.: 111).

Amparados por estos argumentos, hacemos hincapié en el presenteismo de la estética
indumentar como un principio basico para la legitimacion de su estatus como obra viviente en la vida
cotidiana y como integrante de esta 'estética generalizada' a que se refiere Maffesoli. Este
presenteismo, por otro lado, nos da la verdadera dimension de su originalidad, relieve y caracter
'diferencial' dentro de un ambiente de tamafa complejidad como la calle, con su exuberancia de
formas, colores y multiplicidad de informaciones y eventos. A pesar de la concurrencia con esa
pluralidad y de la variable de publico (siempre renovable y heterogéneo en su formacién y sentido

estético), la estética vestimentar sobresale de ese contexto comprobando el caracter dispar de su
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fisonomia. La vivencia de la cotidianidad, en estas circunstancias, es un paso adelante para el
desarrollo de la percepcion y de la sensibilidad del individuo; es su via de acceso a los datos
imperceptibles y sensibles (pero no menos relevantes) de la realidad.

Entre los matices temporales que ya citamos, se encuentran los términos fortuito,
accidental, eventual, propuestos como acepciones de la palabra casualidad®, cuya correspondencia
se establece inmediatamente a grandes hechos y descubrimientos que fueron de valor inestimable
para la humanidad en todos los campos del conocimiento.

El experimentalismo (cf. Figuras 42 y 43), sistema esencial a la praxis del arte en la
busqueda de nuevas formas estéticas y técnicas expresivas renovadoras®®, largamente explorado
por artistas de fines de la Modernidad hasta la actual Postmodernidad, guarda una estrecha afinidad
con el concepto 'casualidad’. Como el propio nombre del método anuncia, la experiencia es la base
de todo lo que es ejecutado segln sus disposiciones. Con su injerencia y aportacién del azar (a
quien le imputan 'coautoria’ durante el proceso creador), fue posible a muchos artistas explorar
nuevos procedimientos técnicos y de creacion que les garantizaron la solucién de cuestiones
congénitas a la labor creativa y la construccion de un estilo original.

Del punto de vista etimoldgico, el experimentalismo proviene del vocablo experiencia, que
en el sentido filosofico significa vivir (Ortega y Gasset), obtener experiencia a partir de una realidad
desconocida. En palabras del musico John Cage “la experiencia es mucho més compleja que el
pensamiento”, porque pone al individuo en contacto con situaciones que le son completamente
extrafias, sobre la cuales él no posee ningln control y que, ademas, le demandan respuestas
concretas. Este tipo de vivencia, segun Cage, es lo que da complejidad al intelecto y vuelve la vida

un aprendizaje rico y dinamico.

» Que depende del azar, fortuito, accidental, eventual. (En BUARQUE DE HOLANDA FEREIRA, Aurélio, op.cit.)
Combinacién de circunstancias que no se pueden prever ni evitar (<http://buscon.rae.es/drael/SrvitGUIBusUsual>).
25 Cf. el concepto experimentalismo en el sitio <http://buscon.rae.es/drael/SrvitGUIBusUsual>
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Figura 42. Aplicacion de telas de diferentes color y cualidades, en la confeccion de los bolsillos de los pantalones y de la
técnica de assemblage y del deshilado, en la creacion de elementos decorativos de inspiracién musical y fitomoérfica. El
contexto cultural, expresado por la mUsica, y el entorno, son importantes fuentes de referencia en su produccion. En la
camiseta, uso de la técnica del tye-dye (tefiido) y superposicién de tela, dando forma a la 'clave de sol'. La falda vaquera ha
sufrido intervencion en su patrén original, dejando aparente las terminaciones deshiladas; igual recurso fue empleado en los
‘motivos' y lineas en color.
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Figura 43. A ejemplo de Lucio Fontana, el artista introduce el espacialismo como método de creacién, 'hiriendo’ la pieza ya
cosida, repitiendo la hazafia con el uso de imperdibles. Establece de modo experimental, una aproximacion entre distintos
textiles, en el caso, el crepé, con materiales ajenos a esta categoria, como los que son utilizados en la confeccién de
mochilas, desarrollando asi, un particular estilo de confeccion.
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La experimentacion, ain como método, nos proporciona el conocimiento que se obtiene de
las leyes que rigen un determinado fenémeno observandolo bajo condiciones preestablecidas. El
azar actua en distintas ocasiones, seguin confirman los descubrimientos cientificos, ennobleciendo
dichas experiencias, manifestdndose sobre decisiones y planes de trabajo o de vida preestablecidos,
orientdndonos hacia otro(s) camino(s). Ha dejado sus huellas por todo el Arte, interviniendo como
elemento de creacion en la elaboracién de proyectos artisticos como la 'pintura de accion', de
Pollock, de los spin y spots paitings, de Damien Hirst (que consisten en pinturas realizadas sobre
una superficie giratoria y en circulos coloreados de forma aleatoria, respectivamente), o aun, los
meta-matics de Tinguely, producidos por su 'maquina de dibujar'. En estos ejemplos, el azar ha
operado desarticulando las planificaciones previas, poniéndose ante el creador como un instrumento
de creacion de autonomia inmanente que inhabilita a que le ejerza cualquier tipo de control. Su
diferencial como herramienta creativa, reside en su especial particularidad de intervenir de modo
‘arbitrario' sobre los procesos (de creacion), pero sin jamas permitirse ser sometido. Esta
imposibilidad en 'sujetar' el azar a la propia voluntad, o aun, de dejarse guiar por él sin ofrecer
resistencia, hace el creador vulnerable a un universo desconocido del cual puede venir todo tipo de
experiencia. Su invisible trama de vinculos entre hechos, deseos inconscientes o reprimidos, lo
enreda y conduce hacia la practica de la improvisacion, a la busqueda de soluciones para cuestiones
nuevas e insospechadas. 'Permitirse salir de los limites impuestos por las normas y esbozos previos',
'vivir nuevas experiencias dejandose llevar por el inconsciente', son conductas estimuladas por el

azar, atestiguadas en las siguientes declaraciones:

Yo no dibujo nada, la propia tela me da una idea de lo que voy hacer. Generalmente yo la cojo y
entonces la inspiracion me va surgiendo, yo voy creando, elaborando, hasta que la pieza esté

lista. (Levite)

Una falda que confeccioné, era de una manera en el papel, pero en la practica se quedo de otra
forma. Estoy siempre cambiando.
El azar resulta estupendo cuando trabajo la pintura a mano, echada (displicentemente) sobre la

tela. (Marcio)

Para los artistas, la experiencia de vivir el azar es distinta de aquella experimentada por el
publico. Para éste, en especial, representa la permeabilidad al autoconocimiento y la quiebra de
patrones de comportamiento impuestos por la cotidianidad. Su importancia, especialmente en este

estudio, se justifica por su eficacia en las respuestas del individuo ante situaciones y realidades

- 257 -



inusuales, rompiendo con una linealidad espacio-temporal a que se ve cefiido en su conducta
rutinaria.

Durante su actuacién en los espacios urbanos, el performer de la estética vestimentar se
encuentra en constante inmediaciéon con el azar, fundamentalmente en lo que concierne a la
respuesta del publico a su vestimenta. El influye en esta relacion, como una potencia creadora que
posibilita una vivencia univoca a ambas partes implicadas. En su contacto con el publico, el creador
de la estética vestimentar experimenta una vivencia del azar distinta de la que él disfruta sdlo, en su
proceso creativo, aunque lo que defina la pauta en los dos contextos (intimista y callejero) sea la falta

de dominio inherente a los eventos azarosos.

De esta relacion de alteridad resultara siempre alguna reaccion (verbal o no) de la ‘otra
parte' que destaca un importante aspecto de la utilizacidén del azar como recurso expresivo, porque
en tales contextos, pone a prueba la capacidad del artista para administrar estos contactos y
desarrollar a través de ellos un tipo de intercambio en el que, la total ausencia de sistematizacion es
una oportunidad de descondicionarse de las acciones habituales. La obra de Oiticica se guiaba,
predominantemente, por este objetivo. Sus proposiciones se fundaban en funcion del desbloqueo de
los comportamientos, representando la principal via hacia la recuperacion del hombre, libre de las
alienaciones de un cotidiano 'mutilador'. Todavia, no sugerimos con eso el rechazo de la planificacion
previa como método de trabajo, porque estas son dos experiencias completamente distintas e

igualmente importantes y validas.

La 'imprevisibilidad' es una gradacion del tiempo que denota, tal cual el azar, ausencia de
influjo, un desvio del orden preestablecido que se avecina al terreno de lo absurdo, de lo imaginario.
Es la sensacién que despierta en los que son tomados por sorpresa, en algunas situaciones y
fendmenos (callejeros) donde se manifiesta, a ejemplo de lo que se ha captado de las siguientes

escenas, mentalmente reconstruidas a partir de la observacion de lo cotidiano:

1) “Dia comun, laborable, 3h de la tarde: una mujer negra, cerca de 45 afios, maquillada, falda
negra en pliegues (estilo afos 40), chaqueta naranja palido, blusa interior de manga larga,
guantes de encaje y sombrero negros, es flagrada 'estatica’, con una sombrilla que compone el
traje, en una esquina cualquiera del centro de la ciudad”;

2) *Mediodia, sol en el cenit, entre semana: una mujer joven, flaca, de piel muy blanca, engalanada

en vestido largo de terciopelo azul IKB, supuestamente 'trasnochada’, trajeada para una fiesta
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nocturna, labios 'en bermellén', pelos largos y rizados al viento, calzando sandalias negras de
plataforma y tacones altos, es vista bajando la cuesta del Pelourinho”;

3) “Fin de tarde, centro histérico de la ciudad, a la puerta de un bar, un hombre de 55 afios de
apariencia, es 'pillado' sentado sobre una boca de riego, como si estuviera listo para una foto:
piernas entrecruzadas, la derecha sobre la izquierda, las manos entrelazadas abrazan la rodilla
diestra, vestido con pantalones blancos de pliegue marcado, camisa de mangas cortas de rayas
horizontales alternadas en blanco y rojo, usando gafas negras de sol, sombrero gris estilo

'panama”. (Fuimos informados, después, de que se trataba de 'Riachao’, un cantante de

samba.)

Estas escenas son realidad constante, en Salvador y reflejan un fenémeno indumentar de
calle muy distinto de los grupos urbanos. Estos se manifiestan en circunstancias y sitios especificos
de encuentro o lugares donde se presentan los grupos musicales en los que suelen inspirarse para
crear su atuendo. En algunos paises europeos como Inglaterra, representan un anacronismo
vestimentar incorporado a lo cotidiano, que celebra la resistencia a los constantes cambios de la
moda y reniega de su influencia sobre el universo de la indumentaria. Hasta la actualidad, estos
personajes andariegos surgen en la escena callejera de las grandes ciudades, proporcionando un
espectaculo 'Unico' a los transeuntes que viven cefiidos a una rutina casi siempre invariable.

En el desarrollo del tema y de los ejemplos sobre temporalidad, hemos hecho hincapié en
la aproximacion entre expresion estética indumentar y lo cotidiano, puntualizando los efectos (del
tiempo) que ella modela durante sus apariciones publicas, apoyados siempre sobre nuestra
observacion naturalista. Estas anotaciones nos han ensefiado, ademas, que aspectos muy sutiles
del espacio, movimiento y tiempo pueden ser interpretados como componentes estéticos no
materiales y que agregados a la plasticidad de la indumentaria, le confieren todavia mas
expresividad.

A lo largo de la Historia del Arte, las obras figurativas han suministrado una serie de
ejemplos del uso de lo cotidiano como fuente inspiradora de los artistas, por medio de escenas que
ensefian el naturalismo de la vida banal. No obstante, su empleo no se ha limitado a la
representacion en el plano bidimensional, tan caracteristico de las obras tradicionales, sobrepasando
sus fronteras tedricas y los limites espacio-temporales establecidos por las instituciones
patrocinadoras del arte representativo, torndndose materia expresiva de creacion de las

proposiciones postmodernas.
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Soporte cada vez mas empleado en proyectos artisticos, el vestido traduce naturalmente
esta cotidianidad por su presenteismo en nuestro dia a dia con el realce de una 'segunda piel', ahora
bien, esta misma cotidianidad produce un efecto antipoda enmascarando sus cualidades estéticas.

Observando este vestido no como un objeto estrictamente funcional, sino reconociendo sus
aspectos sensibles, vamos percibir en él un medio de exteriorizacion del estado de animo (Lurie),
una forma de reaccion a las solicitaciones del entorno®® (urbano, simbélico, cultural). Como medio de
expresion, interviene sobre el comportamiento del publico provocandole diversas reacciones y sobre
el de su creador produce un efecto retroalimentador en cuanto emplea esta misma experiencia como
material de creacion.

La relacién de paridad — emision versus recepcidn, otro aspecto de la vinculacién del
creador con el tema de la intersubjetividad mencionado de forma introductoria, sera desarrollado en
el préximo apartado, en el que trataremos de la proxemia que se establece en el espacio de
actuacion del performer de la estética indumentar.

Si en la vision de Hall esta proxémica es reveladora de la existencia de diferentes

dispositivos culturales, para Remesar este paralelismo tiene una connotacion orgénica:

“Nuestro cuerpo se prolonga y proyecta [...] a través de [...] la gestualidad, de la indumentaria, de
nuestros atributos secundarios organicamente soldados a nosotros mismos, como un sistema de
marcas y sefiales que afectan a la percepcion de los demas respecto a nosotros mismos”.
(1985:9)

El autor subraya la eficacia comunicativa del cuerpo a partir del conjunto de sefales
(incluyéndose el vestido) que se proyectan de él hacia 'el otro', influyendo sobre 'su’ juicio respecto a
nosotros. Para ilustrar el razonamiento de Remesar, partimos del relato de los propios creadores de
la estética vestimentar sobre situaciones vividas por ellos en el espacio urbano, en las que
demuestran el poder comunicacional de su ‘'apariencia’. En distintas circunstancias, otras
expresiones indumentares como las esculturas vivas, las tribus urbanas, logran igual atencién del
publico, ahora bien, cada una de ellas tiene propdsitos bien marcados. Ejemplos similares se
observan en las procesiones, fiestas populares, los pasa-calles en el carnaval, en ofras

manifestaciones individuales y en grupo. En cualquiera de los casos sefialados, los significantes

¥ El sentido de entorno en el apartado La politica del entorno es “el modo como se ocupa y se organiza socialmente el
territorio; los sistemas y modos de culturalizacion de modelizacion estructural de individuos y grupos (la educacion, el sistema
familiar, etc.); son los sistemas que permiten actualizar constantemente la modelizacion estructural (mass media, moda, etc.)".
(Cf. Antonio REMESAR, en AA.VV. El entorno al entorno. Els libres Glauco, Barcelona: 1985. p. 11.)
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cambian externamente, lo que difiere en ellos son los significados que imprimen en sus actuaciones

generados por este intrincado proceso de comunicacion territorial.

6.4. Pelourinho (el centro de la ciudad), zona de convivencia social y de intercambios de

experiencias (estéticas).

[...] debemos estar atentos al componente relacional de la vida social. El hombre en relacion, no
solo la relacion interindividual, sino también la que me conecta a un territorio, a una ciudad, a un
medio ambiente natural que comparto con los otros. [...] a partir de ahi, la historia de un lugar se

vuelve historia personal®”.

Soy de un mundo que constituyo. Es en este sentido que es necesario comprender que la

construccion social de la realidad es esencialmente simbdlica®®.

Espacio y socialidad.

La experiencia estética cotidiana es una aportacién indispensable al desarrollo de la
sensibilidad en cualquiera que sea la fase de la vida del individuo. Al principio de este capitulo
mostramos que ella tiene comienzo en sus primeros afios, en el ambiente doméstico, cuando
empieza a recibir los estimulos visuales — de forma, luz/sombra, color, volumen, textura —, si bien de
modo rudimentario y que constituirén la base de su vocabulario pléstico para toda su existencia.

Al lograr su emancipacién de la convivencia estrictamente doméstica, él se lanza en la
investigacion de territorios ajenos (el espacio urbano), instaurando con éstos una nueva relacion de

intercambio.

Dividido entre universos tan distintos como lo privado (su principal punto de referencia) y lo
publico, parte en busca de una dimensién espacial psicoldgica, su 'espacio personal', aquél al que
cada uno aspira conquistar dentro del mundo en que vive, comunicandose, intercambiando
experiencias y sellando su individualidad. Da Matta (1990) explica la configuracion del individuo y su
diferenciacion del concepto de persona fundado en los sistemas tribales. Construye un paralelismo
entre estos conceptos y los dominios — casa y calle — estableciendo, en un primer plano, una

correlacion entre la 'estructura colectiva de las tribus' con 'la agrupacion familiar', argumentando que

# Michel Maffesoli, op. cit., 1987, p.169. (Subrayados nuestros.)
2% |bid., p. 259, adaptado.
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estas son las bases sobre las que se funda el principio de 'persona’ — entidad que remite al 'todo’ —
(Ibid., p.180). Avanza en esta cuestion, afirmando que el individuo se forma a partir de su desarraigo
de la casa (y, por ende, de la agrupacion familiar), en el marco de la aproximacion al ambiente
callejero, cuyas caracteristicas se oponen diametralmente a las de la casa: neutralidad, novedad,

accion. La calle seria el lugar donde €l podria ejercer libremente su 'individualidad'®®.

Semejante postura sostiene Berger y Luckmann en su desarrollo social de la individualidad.
La calle, espacio al que Da Matta llama 'pUblico', para estos autores corresponde a la sociedad. En
su visién fenomenoldgica, ella no es una entidad ajena al individuo, sino un producto humano
formado a partir de las distintas interrelaciones entre los individuos, centrado en cuestiones sobre
procesos de internalizacién y organizacion de aspectos que constituyen la realidad. La identidad del
individuo se forma, es mantenida o reconstituida por medio de las relaciones que él establece en
sociedad. En ambas situaciones analizadas (Da Matta y Berger/Luckmann), vemos tratarse de un
caso de identidad social con matices que se completan y dilucidan la importancia del espacio en la

construccion de la identidad y en el proceso de socializacion.

Hay 'tipos' de relacién entre individuo y espacio, pero es en la 'forma' como éste interviene
sobre el individuo, la manera que éste se apropia del espacio que posee y lo aprehende
'fenomenoldgicamente', donde nos hemos centrado en este apartado. Hemos considerado, ademas,
algunos temas y reflexiones pertinentes y esenciales para la comprension de esta correspondencia,
a ejemplo de lo que entendemos por funcion socializadora del espacio; del habitar, en su sentido
poético; de la problematica de la corporalidad en las consideraciones tejidas sobre proxémica (lato y
stricto sensu), tactilidad, comunicacion y socializacién; del andlisis del cuerpo como abrigo sensible.
Asimismo hemos realizado un esbozo antropo-topografico de la zona estudiada (el centro de la
ciudad y el Pelourinho), destacando su destino e importancia en la edificacion y validez de la estética
indumentar.

En su trabajo sobre el tema 'espacio’, Bollnow (1969) menciona tres aspectos de la
espacialidad de la vida del ser humano cuyo registro nos aporta otras perspectivas sobre el analisis
de esta simbiosis entre el individuo y su ambiente fisico y social. Estos aspectos son 'el ser en el
espacio', 'tener espacio' y 'las formas individuales del espacio’.

Cuando examinamos la ubicacién del hombre en un dado espacio, lo vemos como un

sujeto que se relaciona de manera intencional con su entorno, eligiendo por dénde moverse, en qué

2 Para profundizacion de las dialécticas casalcalle e individuo/persona, cf. Da Matta, op. cit., pp. 73-82 y 179-190.
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sitio establecerse y la forma de interactuar con él.

Esta correspondencia revela su complejidad, en primer lugar, por la naturaleza subjetiva e
idiosincrasica del 'otro’ (0 de un colectivo) con que él se corresponde; en segundo, por la experiencia
particular que se puede lograr en la incursién por este espacio y que no estd necesariamente
supeditada a la interaccidn con otro(s) individuo(s). Bollnow garantiza el caracter fenoménico de la
relacién del ser humano con su entorno, partiendo de estas vivencias individual y colectiva. Ya en
otro momento de su andlisis, se vuelca hacia la desvinculacién del hombre (postmoderno), de este
espacio, convirtiéndolo en un apatrida, un desterrado. Si evaluamos esta constatacion bajo el mismo
prisma fenoménico, observaremos ahi un nuevo tipo de experiencia, tanto para el desterrado como
para el nativo del lugar compartido por ambos. Para este Ultimo, el contacto con lo desconocido
puede ser una experiencia beneficiosa que le facilite la adquisicion de nuevos conocimientos y la
ampliacién de sus relaciones, como asimismo le puede causar un efecto contrario, llevandolo a
percibir, en este desconocido, una amenaza al su establishment y a reaccionar de forma a rechazarlo
de la convivencia social. Si en cambio este apatrida se asemeja aparentemente al performer de la
estética indumentar, verificaremos que las respuestas que le lleguen del ambiente social, confirman
su valor expresivo propio de las obras estéticas. Es mas, hay que tener en cuenta que la cualidad
'mévil' del cuerpo-vestido es el factor primordial para que esta 'repercusion’ se efectle y esté

subordinada a cada lugar por dénde él transita.

La ausencia de vinculo con el lugar que su condicién de extranjero (o desterrado) le
asigna, le permite ademas, soltura y extravagancia a la hora de expresarse, de actuar y de
interactuar mas libremente con los autoctonos. Por otro lado, el alejamiento del sentido de
pertenencia al espacio, inmanente a la condicién de foraneo y a que también es susceptible de vivir
en su propio ambiente nativo, deriva en otra relaciéon de corporalidad con el espacio en la que su
cuerpo es la referencia territorial mas cercana. Antes de pertenecer a un determinado territorio - el
espacio real, concreto y compartido por otras personas -, ocupamos otro que es el cuerpo.
Habitamos un cuerpo Unico e intransferible que confiere individualidad a todas sus acciones (sobre
todo aparentes, en las que hay algun tipo de movimiento), formas de ocupacion, utilizacién y
percepcion del espacio. Es a partir de estas conexiones entre el cuerpo individual y el medio que
podemos comprender mejor la cuestidn fenoménica anteriormente subrayada por Bollnow. Su nocién
de experiencia fenoménica del espacio se coaduna ajustadamente al concepto de Heidegger, segin
el cual 'ser hombre significa habitar'. De hecho, el hombre es antes de todo un ser que habita y
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siendo el cuerpo su primer 'habitaculo’, entendemos que la vivencia de este espacio es también
fenoménica, porque abriga la conciencia, el juicio y los sentidos, que son los pilares de esta

experiencia.

0 o instrumento de

Un ejemplo de experiencia fenoménica del cuerpo como espacio
socializacion es la obra “La casa es el cuerpo” de la artista brasilefia Lygia Clark.

Para la realizacion de este proyecto, ha construido una estructura simulando la
fecundacién, en la que el recorrido del espermatozoide es realizado por el participante. Esa
estructura “se trata de un abrigo poético donde el habitar es el equivalente del comunicar”, propone
la artista. La manera de habitar sugerida por ella es vivida sélo inicialmente por el coparticipe, porque
a posteriori, cuando se establece contacto con otras personas se vuelve una experiencia colectiva, la
proposiciéon se cambia, y 'el cuerpo' pasa, entonces, a ser 'la casa', asumiendo una dimensién

territorial y asi es explorado.

Las afinidades entre las concepciones de espacio planteadas por Heidegger y Lygia Clark
son indiscutibles, pero cada uno nos orienta a una reflexién: el primero nos incita a sacar nuestras
propias conclusiones sobre el concepto 'habitar', siendo que ella crea una nocién semejante a la
cinta de Moebius, en que 'el dentro es fuera y viceversa'. Como toda su obra esta centrada en el ser
humano a través de una serie de sugerencias, a él le es permitido “comunicarse con el mundo,

desarrollandose hacia fuera de si, dando al otro el soporte para que también se exprese™*'.

Este inciso en la obra de Lygia revela conexiones con el sentido poético de habitar
desarrollado por Bachelard para quien 'la vida comienza en el seno de la casa'. No obstante, su idea
esencial de casa es la del espacio arquitecténico habitable y la de 'habitar', sigue la misma

concepcion fenoménica de Bollnow.

Bachelard, a su vez, parte de la casa en su sentido funcional y lo extrapola, divisandola
como un territorio de experiencias. Habitar este territorio significa para él 'estar amparado, protegido
en un medio familiar, intimo', que es la casa, espacio donde se acumulan memorias, vivencias

afectivas, emociones compartidas que permanecen vivas, independiente del paso del tiempo:

20 Cf. en las obras de la artista Lucy Orta — “Refugio de guerra”, “Arquitectura del nexo’, “Arquitectura modular’, “La

comunidad comunica’, “Plataforma del ciudadano” - , la interactuaccién se observa muy claramente en la experiencia
socioantropoldgica alusiva al espacio personal del individuo que lucha por la supervivencia en condiciones adversas. Para
tratar de este tema que es su principal campo de intervencion, la artista combina arquitectura, body art, teatro callejero, forma,
terapia social, poesia formal y activismo ideoldgico.

# |ygia Clark. Rio de Janeiro, FUNARTE: 1980. pag. 37.

-264 -



[..] la casa es nuestro rincdn en el mundo [...] nuestro primer universo.

[...] el ser abrigado sensibiliza los limites de su abrigo. Vive la casa en su realidad y en su
virtualidad, a través de los pensamientos y de los suefios.

[...] todos los abrigos [...] tienen valores oniricos consonantes. La casa [...] nos permitird evocar
[...] luces huidizas de delirio, que iluminan la sintesis de lo inmemorial con el recuerdo. (1996: 24-
25)

La nocién de espacialidad formulada por Bachelard, segun el medio del que se extrae la
esencia del hombre, asi como su connotacién (mas restricta) de 'habitar', encuentran perfecta
correspondencia con los planteamientos sobre estos aspectos del espacio. Si entendemos el cuerpo
como su idea de casa, ratificariamos su concepcién de habitar subrayando del cuerpo su capacidad
de almacenar experiencias, albergar el autoconocimiento y principalmente, compartir dichas
vivencias. El cuerpo, tal cual lo concebimos, “es el espacio mas préximo del individuo [...] es la propia
piel, limite exterior de su ego; (su espacio) mas lejano y amplio, el vasto mundo a explorar"*?, y el
vestido, su segunda piel y soporte indispensable a todo aquel que lo emplea como medio de
expresion. En este caso, la posibilidad que el vestido ofrece al cuerpo de revelarse en funcion de las
informaciones que capta e intercambia con su entorno, es unica y no se efectia a través de una
simple relacion de estimulo-respuesta como proponen los behavioristas, asimismo porque en tal
relacién, la respuesta 'puede ser' previsible y recurrente. Al engalanarse, el individuo 'puede’ revelar
una actitud, pero si su atuendo es una reaccién al vestuario habitual, es porque lo plantea con el fin
de socializarse, aunque inconscientemente, tal cual lo ha practicado Lygia Clark, demostrando,

inequivocamente, el importante papel de la apariencia en la comunicacién.

Por otra parte, el autoconocimiento que los creadores de la estética indumentar adquieren
durante su actuacion, extrapola el contacto que establece con el publico, alcanzandolo en la vivencia
del recorrido, sea por encontrarse 'naturalmente’ sumergido en sus reflexiones, sea por las
respuestas que le llegan de modo instantaneo del ambiente por donde se mueve. Esta es la forma
como él vive fenoménicamente el espacio en que actda: conociéndose a través de los limites de su
corporalidad y enterandose del alcance de su expresion vestimentar junto al publico, a través de una
experiencia Unica, que se puede interpretar segun el concepto de habitar de Merleau-Ponty, para
quien el término 'expresa una relacion con el mundo (al que considera 'un espacio envolvente') y la

vida'y entre el alma y el cuerpo.

%2 MOLES, Abraham, en Arte efimero, espacio estético, op. cit., p. 24. Comentario de Moles respecto al individuo en su

relacion con el entorno, apoyandose en su filosofia de la centralidad.
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Entre los matices del habitar, el autor hace hincapié en la idea de que 'el hombre habita las
cosas y cada uno habita el mundo de una forma distinta’. Trasponiendo estas sus nociones para la
estética vestimentar, imaginemos primero el cuerpo como la 'casa’ del espiritu y el vestido, la ‘casa’
del cuerpo y segundo envoltorio corpéreo del espiritu. [Sustituyendo el concepto religioso ‘espiritu’
por ‘intelecto o psique’, 'el cuerpo pasaria a ser la “casa” del intelecto (o de la psique) y el vestido, la

'casa’ del cuerpo y segundo envoltorio del intelecto'.).

'Habitar las cosas' sugiere una tal simbiosis entre el objeto (el vestido) y el ser (persona)
que lo ocupa, que su caracter exterior (el del objeto) deja de predominar para incorporar plenamente
la esencia de este ser, volviéndose la imagen que lo 'identifica’. Este habitar designa 'la unidad
indisoluble con que algo animico esta encarnado en algo corpéreo’ (Merleau-Ponty). En cuanto al
cuerpo, el filosofo lo considera 'un instrumento que ayuda al hombre a comunicarse con el mundo; es
el espacio patrio del alma y la matriz de todo otro espacio existente'*, es decir, es por su intermedio
que se vivencia el espacio y al mismo tiempo, es el propio espacio vivido. En suma, 'el hombre (o el
yo), habita el cuerpo, en la casa, en las cosas, en el mundo, en el espacio y en el tiempo'; lo animico
(el intelecto, la psique) se amalgama a lo espacial, integrandose a él en un proceso individual o

colectivo.

Los rudimentos aportados por Merleau-Ponty sobre los conceptos habitar y cuerpo, han
permitido comprender y demostrar que el cuerpo-vestido — principio y mévil de la estética
vestimentar —, es un objeto fenoménico indisoluble, a la vez que nos posibilitd el rescate de algunos
valores subrayados en esa disertacion, desvinculados de esta correspondencia (cuerpo-vestido) con
el mundo cotidiano/simbélico. Dichos valores se encuentran en el fundamento de esta experiencia
estética que el traje permite y que son basicamente el respeto a las diferencias (aludido por las
distintas apariencias producidas por cada estética indumentar) y la solidaridad que brota del contacto
interpersonal. Destacamos de esta relacion, el impulso y servicio que la Fenomenologia aporta como
una filosofia muy 'actual' que gravita en torno a cuestiones relacionadas al espacio, tiempo y el
mundo vivido y que se presta, ademas, a la descripcion directa de las experiencias sin ninguna
mediacién psicoldgica, ni auxilio de elucidaciones fortuitas de fondo historicista o sociologico. Es en
el terreno de la descripcion donde ella se sitta, impugnando todo lo que sea aclaratorio o susceptible
de andlisis. Es mas, es una filosofia moderna que articula el mundo del sujeto (encarnado aqui por el

performer y el transeunte unidos por la vivencia de la estética indumentar) con la vida rutinaria, bajo

243

Adaptado de Bollnow, op. cit., pp. 257-258. (Subrayado nuestro.).
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el respaldo de la intersubjetividad y de una concepcién de este mundo rutinario como su correlato.
Del intercambio entre el performer indumentar y el publico, se funda espontdneamente una ética de
la estética (cf. el Capitulo 4) que mana del propio artista a partir de que asume para si y para su
medio social, la responsabilidad de testigo, investigador y exegeta de su tiempo, sirviéndose de su
arte para transformar el mundo. Recordamos aqui, el importante papel que la apariencia juega como
expediente expresivo y actuante en la comunicacion con la colectividad, sea en la vivencia de
situaciones cotidianas o0 de eventos especiales de caracter multitudinario, como la fiesta, tema de

nuestro proximo analisis.

Apuntes sobre la Antropologia como base estructural de la relacion proxémica entre los
actores de la estética vestimentar con su entorno callejero. Introducciéon a la antropo-

topografia del espacio estético-urbano.

En el primer capitulo, trazamos la fisonomia del centro de la ciudad®*, enfocando sus
aspectos histdricos, fisicos y culturales. Estos Ultimos seran recuperados en el capitulo siguiente y
son tratados en éste al lado de otras caracteristicas que le confieren pluralidad y que hacen del
nucleo urbano un espacio al mismo tiempo — antropoldgico, estético, religioso, musical, simbélico —,
con identidad propia. Antropolégico en la perspectiva de Augé, que lo percibe como "una
construccion concreta, simbdlica cuyo 'sentido’ es reservado a los que lo habitan y donde el principio
de inteligibilidad se sostiene para quien lo observa"**. A su vez, la nocion social del espacio es
anterior a su categorizacién antropoldgica y se registra en el conjunto de referencias (simbdlicas,

historicas, culturales, etc.) compartidas por los que lo viven. Sobre estas dos categorias de lugar

%4 En mi trabajo de investigacion intitulado “El vestido — un objeto informal — obra de arte en accion” (presentado al

departamento de pintura de la UPV, en sep. 2003), la ciudad fue citada como un ente macro, anterior a toda categorizacion de
funcion y formas de sectorizacion de sus areas, tales como fueron aqui dispuestas, y como tema de investigacion estética de
artistas como Léger, que lo supo valorar y explorar, en su obra, sus recursos plésticos y poéticos. En un extracto de este
trabajo, registramos su “pasion por la ciudad, por su dinamismo, asi como los aspectos destructivos del progreso (como) un
asunto que se presentifica en su labor”. (Cf. en el Capitulo 6, que trata del espacio). Alli consta, aun, la contribucién del
movimiento (usado por Léger en sus investigaciones para el Ballet Mecéanico) para la ampliacion de sus estudios sobre el
desarrollo de otras vias sensoriales (ademas de la vision) con fines, principalmente, para promover en el individuo, un cambio
de actitud y de percepcion respecto a su propio ambiente (v. Tapies, op. cit., 1971). Léger comenta sobre 'este proyecto' en su
libro Funciones de la pintura, refiriéndose a las manifestaciones estéticas callejeras como un verdadero espectaculo que
“domina la totalidad de la vida cotidiana”y que se ha convertido en una necesidad de la existencia. La valoracién de la mirada
prospectiva, apurada, y selectiva, es para él una imposicion de la velocidad del mundo moderno, que nos bombardea, a la
vez, con un sinnumero de imagenes y situaciones impidiéndonos, muchas veces, absorber tal cantidad de informacion. El
ejercicio de esta sensibilidad estética propuesta por el artista como un mecanismo de descondicionamiento visual (v. Qiticica),
y la observacion de temas vista en cuanto 'estética de la ciudad' y de 'lo cotidiano', son también objeto de interés de esta tesis.
%5 AUGE, Marc, op.cit., p. 51.
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antropoldgico y social*é, destacariamos su dimension relacional, proxémica®’ (comunicacional) en

los intercambios y discursos verbales y no verbales.

Tratamos enseguida de buscar correspondencias entre conceptos y clasificaciones
propuestas por el antropoélogo francés Marc Augé, aplicandolas al espacio analizado, el Pelourinho,

utilizado por los creadores de la estética indumentar en sus actuaciones.

Dentro de este abanico de aspectos inicialmente mencionados, el Pelourinho (desde el
punto de vista 'fisico") posee una escala precisa como cualquier territorio mensurable, sin embargo,
esta configuracion debe ser reconsiderada en funcion del espacio o area de actuacién individual de
cada uno de los agentes de la estética vestimentar, teniendo en cuenta la ausencia de un plan
preestablecido para este fin. El Pelourinho y sus areas vecinales poseen una geometria antropo-
topoldgica definida por lineas, interseccion de lineas y puntos de interseccion?,

Estas lineas o itinerarios asumen un caracter particular en funcion de quien las explora
(pudiendo ser funcional, mistico, artistico, etc.). Sin embargo, como no estan cartograficamente
delineadas, porque son ‘ilusorias’, 'subjetivas', resulta dificil trazar las 'lineas de accion' sea las de los

transelntes, sea las de los performers vestimentares, si lo hacen sin una finalidad concreta.

Las intersecciones de lineas (conceptuandolas técnicamente), forman el centro de la
ciudad, consistiendo en el lugar donde las personas se reunen para satisfacer necesidades
econdmicas — un espacio utilitario, por lo tanto, marcado por una vitalidad alimentada por este flujo
continuo de cambios. Lo redefinimos aqui como aquellos lugares caracterizados por el 'intercambio
simbolico’ practicado por los asistentes de un acontecimiento - sea ritual (religioso) o una
manifestacidn 'espectacular’ (como la estética vestimentar) -, y por los agentes de estos eventos que
son los promotores de dicho intercambio.

Rematando esta ordenacion, estarian los puntos de interseccion, lugares de contornos mas
bien definidos por constituirse un espacio arquitecténico y de caracter relacional, en la perspectiva
del antropélogo. Es nombrado por Augé 'lugar histérico' porque conjuga identidad con relacion. El
punto de interseccién es asi concebido como el que subsiste a través de la pervivencia de signos,

tradiciones y rituales, construidos por antepasados y mantenidos por sus descendientes.

%6 En la frase el lugar se vuelve lazo', Maffesoli destaca la funcién social del espacio y nos lleva a reflexionar sobre su valor

como una estructura antropoldgica que agrega en tormo de si toda forma de socializacion (Cf. Maffesoli, op. cit., 1987, p. 181).
%7 Cf. articulo de MUNOZ CARRION, Antonio: Comunicacion corporal — kinésica, proxémica. Universidad Complutense de
Madrid. s.d. Disponible en la web: <http//:www.ucm.es/info/eurotheo/diccionario/C/comunicacion_corporal.pdf>.[Acceso en: 17
feb 2006]

% Para mayores aclaraciones sobre esta clasificacion, cf. en Augé, op. cit., p. 55 ss.
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Esta categoria de lugar nos remite al principio de alteridad, en razén de que todavia
coexisten, por culto o tradicion, una ipseidad constituida por individuos que representan una historia
remota (figurada en un conjunto de practicas y elementos simbélicos) y una alteridad compuesta por

los responsables de la vigencia de esta historia, actuando en la alianza del pasado con el presente.

Todas aquellas categorias del espacio (estético, antropoldgico, religioso, musical, e
identitario) se fundamentan sobre la misma base antropologica y se interrelacionan, porque juntas
integran la Cultura que es la identidad de cada nacién (o regién, o localidad de una nacién) y parte

integrante de un 'todo' mas grandioso, globalizador, que es la Historia.

Augé recuerda que el correspondencia entre identidad-relacion-historia esté en el cerne de
los dispositivos espaciales clasicamente estudiados por la Antropologia, pues “las relaciones
inscritas en el espacio se inscriben en la duracion™® y “las formas espaciales (clasificacion antropo-
topogréfica como la hemos denominado) sélo se concretan en y por el tiempo” (Augé, 1994:56). En
su concepto de Antropologia, son evidentes dos tipos de relacién: la del ser humano con su entorno
ambiental y con las personas que forman parte de este entorno. La conexion entre los términos
espacio y socialidad, temas de estudio de la Antropologia, es un asunto sobre el cual hemos hecho
hincapié desde el principio, con el objetivo de comprobar la hipétesis de que la estética vestimentar
‘camufla’ una importante funcion socializadora. No obstante, nos hemos mostrado siempre atentos a
la importancia del medio fisico como fuente de inspiracion, escenario y espacio de convivencia social
entre los agentes creadores de 'la estética’' y el gran colectivo de la calle. Este aspecto, una vez
desvelado en las declaraciones de estos creadores, ha confirmado la hipétesis de que la apariencia
inusual estimula la interaccién, sea por curiosidad o por 'identificacidn estética', algo semejante a un
tipo de 'proyeccién inconsciente', 0 un 'deseo reprimido’, (ilusériamente) realizable en este proceso
de comunicacién. La proxemia en este contexto, muy particular, difiere 'un poco' de aquel descrito
por su primer investigador, el antropdlogo norteamericano Edward T. Hall®* (1960). En su sentido
original, ella corresponde a una frontera invisible entre las personas, condicionada por factores
culturales, en la mayoria de las situaciones y, en ofras, por factores ambientales como el clima.

Ahora bien, Hall constatd que estos espacios interpersonales variaban de acuerdo a la 'realidad’ de

249

Augé, op. cit., p. 56.

Cf. sus investigaciones sobre el uso personal y social del espacio, sobre la percepcion que cada uno tiene de él, en el
contenido de la obra La dimension oculta. EI gran mérito de este trabajo reside en mostrar como la correlacion entre el
individuo y el espacio en diferentes contextos culturales pueden influir sobre su correspondencia con el ambiente planificado
(por la arquitectura y urbanistica) y en su vida particular y social, afectando las relaciones afectivas, profesionales,
interacciones interculturales.
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cada pais o de sus regiones. En el caso brasilefio, ese tipo de razonamiento es igualmente valido.
En la region sur, que es particularmente 'fria’, comparada al nordeste, marcada por altas
temperaturas durante practicamente todo el afio, las personas se 'reservan' al contacto cuerpo-a-
cuerpo. No se verifica o mismo en la convivencia diaria entre los baianos (soteropolitanos),
caracterizada por una aproximacion 'desmedida’, incluso en la evaluacion de los propios autoctonos.
Esta proxemia adquiere mdltiples 'formas' en la comunicacién no verbal, revelandose en abrazos
entre amigos y en 'roces' dados con la mano en el cuerpo del interlocutor (no siempre un ‘conocido’)
al entablar una charla, o para llamarle la atencién sobre 'algo’, 0 aln para pedirle informacién. En el
dia a dia, es comin mantener una distancia infima en las colas de los bancos, de los
supermercados, 0 al entrar en un transporte publico. En Bahia (Salvador), la peticién verbal de
'permiso’ para que se ceda el paso a alguien, es 'cambiado’ por el toque de mano en las espaldas de
quien se encuentra 'por el camino'. La oralidad es asi muchas veces sustituida por la tactilidad; alli
tampoco se pregunta a un anciano que va cruzar la calle si necesita ayuda, pues lo usual es
'precipitarse’ en hacerlo cogiéndole el brazo. Los nifios también son victimas frecuentes de esta
tactilidad 'local’: hay que pellizcarles suavemente las mejillas, tocarles en la cabeza, o jugar con
ellos, siempre que se quiera establecer un contacto fortuito. Esto sin mencionar los eventos
multitudinarios, muy frecuentes en Salvador, que por su naturaleza producen una atmdsfera
receptiva, tactil; ya sea en las fiestas religiosas, profanas, civicas, o en las confraternizaciones mas
modestas, las personas no guardan espacio entre las demas, simplemente se arrastran en bloque.
La musica, presente en la mayoria de estas ocasiones, refuerza esta proxemia, aunando en torno de
si, grandes aglomeraciones, invitando al disfrute y exploracion corporal del espacio a través del baile
'solitario’ o del contacto cuerpo-a-cuerpo en una vivencia plena de la socialidad. En este plano, una
reflexion sobre el espacio y su utilizacion sélo gana sentido en este estudio, si es comprendido desde
su marco comunicacional, tactil, socializador. ;Y cual seria el saldo de esta comunicacion (no-verbal)
para sus implicados? ;Hasta qué punto esta proxemia produciria un eslabon afectivo entre las
personas y qué transformaciones acarrearia a la vida comun? ;Cual seria la funcién de la estética
(stricto sensu) en este proceso? Desafortunadamente, la demostracion de todos estos interrogantes
escapa al nuestro control, porque para contestarlos, habriamos de buscar las respuestas en el
publico. No obstante, lo que hemos podido captar a partir de nuestra experiencia y de los relatos de
nuestros informantes, es que ese intercambio se concretiza y en razon del aspecto distintivo de los

vestidos. Resulta impracticable al artista, al filosofo, al investigador, disponer de cualquier
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'dispositivo’ que le posibilite diagnosticar el alcance de su obra, tener acceso a las impresiones del
publico acerca de ella, excepto en los casos aislados en que ellos mismos actian como
investigadores de campo y logran las informaciones directamente de este publico.

Lo que hemos podido observar durante el periodo de investigacién es que la 'vivencia del
espacio antropolégico' nos ha ensefiado a todos, investigador y colaboradores, a conocer mas sobre
nosotros mismos, ciudadanos 'locales', sobre nuestra forma de relacionarnos, de vivir (y producir) la
cultura, la religiosidad, de ejercitar la corporalidad, la afectividad y la estética (en su dos
interpretaciones, tanto con referencia sus productos, como en su acepcién mas amplia y recurrente

en todo el texto, aisthesis, el sentir comun).
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Capitulo 7






Capitulo 7

Las metéforas de la apariencia en las manifestaciones populares. Fantasia, libertad y

socialidad: legados de la fiesta y principios de la estética vestimentar.

Palabras clave: FIESTA, ESPACIO, COSMETICA, SOCIALIDAD, INTERSUBJETIVIDAD,
PARANGOLES, HELIO OITICICA.

Tanto la ciudad como la fiesta son fenémenos primordiales de la civilizacién porque ambas
ejercen la funcion indispensable de promocionar altos niveles de la sociabilidad entre los
hombres®'.

[...] la fiesta es una de las mas profundas y permanentes necesidades de la sociedad humana,
[...] un instrumento por promover “el cielo en la tierra”, “la vida ideal de la gente”, la vida al revés.

[...] es el tiempo [...] de la risa, de lo comico, de la abolicidn provisional de todas las jerarquias,
de los artificialismos y limitaciones que separan a los hombres en el tiempo normal de la vida
ordinaria®2. (Nélson N. FERNANDES)

En este capitulo estudiamos la cosmética producida especialmente para la fiesta del Dois
de julho, enfatizando la participacion de las creaciones vestimentares en la construccion de la
estética del evento. Paralelamente a este andlisis, fueron presentadas consideraciones sobre la
fiesta segun el artista brasilefio Hélio Oiticica, a quien atribuimos la responsabilidad por la asociacion
de este tema a la indumentaria, en la presente investigacion. Inspirado en el baile popular, la samba,
Oiticica ha elaborado los Parangolés™, que son capas de color que se viste para bailar y consisten
en una experiencia del color-accién-movimiento en los moldes fenomenoldgicos de vivencia (a través
del vestir), presencia y comprension del tiempo.

Para conocer la ontologia y hermenéutica de la fiesta del Dois de julho y el posicionamiento

de Oiticica sobre este concepto, hemos recurrido, respectivamente, a la religién (Durkheim) como el
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N. FERNANDES, Nélson: “La ciudad y la fiesta. Origenes, desarrollo y significado de las 'Escolas de samba' de Rio de
Janeiro [1928-1941])", Scripta Nova: Revista Electrénica de Geografia y Ciencias Sociales, Universidad de Barcelona, n° 24, 1
de julio de 1998. Disponible en la web: <http://www.ub.es/geocrit/sn-24.htm> [Acceso en: 01.jul 2002].

%2 [dem. El autor pone entre comillas, nociones sobre fiesta cogidas de Mijail Bajtin.

% Capas idealizadas exclusivamente para el publico vestir y bailar. El fue 'descubierto’, segtin palabras del propio artista, en
el afio 1964. En un ensayo presentado en la Fundacién Tapies, el poeta y compositor baiano Wally Salomao informa que “el
primer Parangolé fue calcado en un paria de la familia humana que transformaba la basura que recogia en las calles en un
conglomerado de pertenencias”. (Texto pronunciado en octubre de 1992 en la Fundacién Antoni Tapies, en Barcelona, por
ocasion de la inauguracion de la exposicion de Heélio Oiticica en aquella ciudad y reproducido por la revista Kallias, del IVAM —
Instituto Valenciano de Arte Moderno -, en el primer semestre de 1993.)
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principio basico y orientador de este evento socializador, asi como a las amplias categorias (Caillois)
en las que él es habitualmente encuadrado.

Demos inicio al bosquejo del Dois de julho, resaltando caracteristicas y aspectos que
posibiliten la comprension de su caracter ontologico esencial en la elucidacion del ethos baiano y de
su manifestacion en los distintos eventos que concurren en el espacio de la festividad, y de las
acciones creativas alli desarrolladas. Para eso, hemos compilado datos elementales a la
comprension de este evento, respaldandonos en notaciones sobre la tipologia de fiesta dentro de las
amplias categorias de sagrado y profano estipuladas por Caillois y sobre las observaciones de varios
autores acerca de caracteristicas inmanentes a la fiesta, imprescindibles en la distincion de sus

diversos géneros y a una comprension satisfactoria del Dois de julho.

Una vez mas aqui se hace hincapié en la socializacion tomando la fiesta como el mejor
paradigma para un debate sobre el asunto y el medio por excelencia de su desarrollo. Nuestras
observaciones sobre ella se orientan hacia dos situaciones bien distintas en las que la estética
indumentar juega el papel de impulsora de este intercambio social, en lo cotidiano de calle (cf. el
Capitulo 5) y en las fiestas. Sabemos que la permeabilidad a los contactos, factor primordial de
interaccion entre los celebrantes, es un estado de animo peculiar al ambiente festivo, muy distinto del
que se aduefia de las personas en la rutina diaria. 'La apariencia es una poderosa arma de
seduccién' que rige tanto el erotismo entre los animales (en los rituales de apareamiento) como el
erotismo social. Por eso que el cuerpo, cuando es 'cosmetizado' (o 'espectacularizado') se convierte
en causa y efecto de comunicacion/seduccion (Maffesoli). No obstante, dos factores concurren para
que esta relacion de alteridad se establezca en el juego de seduccion inducido por esta cosmética:
una motivacioén 'inconsciente’ para socializarse y/o un caracter propio (ethos) de los habitantes
locales en hacerlo. Estos fueron basicamente los aspectos que hemos considerado para el analisis
de la cosmética elaborada para la fiesta del Dois de Julho, espacio, por antonomasia, de la fantasia y

la socializacion.

7.1. Consideraciones iniciales sobre el concepto, caracteristicas y sentido de la fiesta (lato

sensu).

Conocer el origen de la fiesta, su 'espiritu’ e importancia en la vida social, es esencial para

la comprension del comportamiento cotidiano del individuo (el participe), siempre sometido a normas
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y surol®y forma de actuar en dicho evento.

La esencia o0 'espiritu’ de la fiesta a que nos referimos, es el conjunto de elementos que le
confiere sentido e identidad. Son ciertas acciones emprendidas por los celebrantes que van desde la
intervencion en el perimetro cefiido al recorrido (en el caso de fiestas que se caracterizan por los
cortejos y desfiles) 0 a una area especifica para su realizacion, lo que incluiria un cambio en la
atmosfera de luces y colores y la creacién de un decorado ideado para el evento, hasta su modo de
disfrutar de la fiesta y principalmente, de interpretarla por medio de una cosmética particular cargada

de su simbologia. Este conjunto de pormenores es lo que da 'fisonomia' a la fiesta.

Toda fiesta posee un 'perfil' propio a partir del cual se construye el evento que son los roles,
la expresion corporal del celebrante, los trajes, la escenificacién y que 'coincidentemente’ son los
mismos elementos formadores del teafro. Este componente escénico de la fiesta evidencia el
caracter espectacular de la estética vestimentar, pero no al punto de confundirla con una accién
performatica o teatral, porque la apariencia dispone de 'estimulos' que informan “sobre el estado
ritual temporal del individuo™®, o sea, sobre el tipo de actividad que él esta realizando: social, formal,

informal, trabajo o diversion.

La fiesta es un retorno a la infancia de la humanidad. Su primitivismo nos asegura su
caracter indispensable y organico de la vida social del ser humano. Al aludir sobre ella, Caillois busca
una analogia con el rasgo constantemente renovador y recreador de los comienzos de la civilizacion,

periodo de generacién y de formacién definitiva de los seres e instituciones:

La fiesta se presenta [...] como una actualizacion de los primeros tiempos del universo, [...] de la
era original eminentemente creadora que ha visto a todas las cosas, a todos los seres y a todas
las instituciones plasmarse en su forma tradicional y definitiva. [...] época [...] en que vivian y

actuaban los antepasados divinos cuyas historias nos relatan los mitos®®.

Asociada al inicio de la creacidn del universo, cuando todavia las leyes y normas no habian
sido determinadas (donde predominaba el caos), la fiesta, segin Caillois, conlleva rasgos muy

semejantes a esta etapa de la historia en que

%4 En su elucidacion sobre la diferencia entre rol (papel) y funcion, Maffesoli remite esta Gltima al funcionamiento social
mecanico, racional, orientado para un fin. El rol (papel) y la teatralidad, al contrario, ocupa un lugar en un tiempo ciclico cuyos
momentos escanden. (MAFFESOLI, Michel: “O policulturalismo”, en op. cit., 1987, p. 164)

#5 Cf. la concepcion de apariencia en GOFFMAN, Erving. A representagéo do eu na vida cotidiana. Vozes, Petropolis: 1985.
p. 31. (Titulo en castellano: “La presentacion de la persona en la vida cotidiana™.).

%6 CAILLOIS, Roger. El hombre y lo sagrado. Fondo de Cultura Economica, México: 1942. p. 116.
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[...] lo sobrenatural se encuentra constantemente oculto tras lo sensible y tiende a manifestarse a
través de él. La edad primitiva esta descrita [...] en las religiones mas diversas [...] como el lugar
de todas las metamorfosis, de todos los milagros. Nada estaba aun estabilizado [...] los hombres
[...] en vez de envejecer y morir cambiaban de piel. La plasticidad del universo permitia que cada

cual fuera lo que queria ser: hombre, mujer, pez o ave, astro o tierra y la forma cambiante que se

adoptara no admitia la vejez ni la muerte®”.

El autor nos da pistas para comprender varios aspectos de la fiesta como un momento (o
un espacio cambiable del tiempo) en que al celebrante le son hechas concesiones de demiurgo,
tales como la permuta provisional de estatus de ciudadano comun (participe) a artista, creador. Por
un breve tiempo se le otorga libertad para ejercer poderes antes no permitidos, y del mismo poder
hereda la perennidad, cambiandose sélo su envoltorio, en un proceso mimético continuum, pudiendo

asumir la forma que quiera.

En la raiz de esta su concepcion de un mundo mitico, es posible comprender los trajes de
las fiestas, los disfraces, el uso de la mascara®®, la creacion de personajes que se eternizaron en
ciertos eventos, como los rituales magicos de algunas religiones y en fiestas profanas como el
carnaval y cuya presencia aun hoy son indispensables. Para cada forma que un ser asumia, muy
probablemente se creaba el atributo con el cual pasaba a ser identificado. Pero esta concepcion
asimismo nos ensefia que la atemporalidad inherente a la fiesta adviene del empefio continuo por
mantener vivida la memoria de los antepasados (el disfraz, en ese contexto, cumple un papel
fundamental), fortaleciéndola en las celebraciones que cada pueblo promueve todos los afios. Sobre
este aspecto de la no-temporalidad de la fiesta propuesta por Arnheim, Sanguineti se posiciona en

favor de una 'ldgica' interna, desvinculada de la nocién de tiempo, observada por el autor:

# |bid., p.117, adaptado.

%8 F| pintor José Gutiérrez Solana (1886-1945), ha creado una serie obras inspiradas en temas universales pertinentes al
que esta siendo tratando en este capitulo, como las procesiones, fiestas y mascaras. La Commedia dell'Arte es la fuente en
que se inspira para representar la falsedad y la hipocresia de una sociedad, ocultas detras de un semblante sonriente
(caricatural), acogedor y siniestro, a la vez. Son parte de esta produccion, Mascaras con burro (1932), Un mascarén (1925),
Méascara en la aldea (1938), Mascarada (1938), entre otras. En esta serie vemos a un Solana mas cromatico, en razén del
propio tema, pero con una luz muy difusa, casi sin contrastes. En las procesiones Solana 'trae a debate' cuestiones
relacionadas a la ausencia de humanidad y rectitud entre los que pregonan la religiosidad, pero que no la viven. Las escenas,
de calle poseen un acento dramatico propio del asunto, pero enfatizado por los tonos sobrios bien al estilo goyesco y, en
algunos lienzos, por las figuras encapuchadas de las hermandades que participan del evento. Aqui destacamos Semana
Santa en Cuenca (1917-18) y Procesion en Castilla (1912), en los que predominan el tono negro, los tonos terrosos y el
blanco. Las corridas de toros asimismo no dejan de ser una ocasion festiva entre los espafioles y como pintor costumbrista,
Solana no esquiva retratarlas, destacando el tema de la muerte, del poder del fuerte sobre el débil, de la astucia sobre la
ignorancia. Observamos en estas obras su cuidado con el registro de la tradicional indumentaria del torero y de su cuadrilla,
asi como la reaparicion de los tonos célidos de las mascaras, que simbolizan la energia y tension dramética explicitas en la
situacion. (Cf. Corrida de toros en Sepuilveda, 1923)
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[...] en el baile no hay pasado, presente, o futuro en sus distintas fases, pero si una légica en su
desarrollo, una pertenencia a un contexto organizado que trasciende el tiempo, pero que
inevitablemente despunta en el rol del celebrante en esa relacion de intersubjetividad que

establece con los otros que lo va convirtiendo en persona®.

Ambas perspectivas, de Caillois y Arnheim, ratificadas por el comentario de Sanguineti, nos
estimula a pensar la practica de estas celebraciones como un momento indispensable a un
perfeccionamiento individual que asimismo favorece al progreso colectivo: Caillois alude a la
renovacion constante por la que pasa el ser, como una necesidad positiva e inmanente a su
condicién ontoldgica y que se reflejan en la manera de relacionarse con los demas. (El ejercicio de la
intersubjetividad, camino mas viable para el desarrollo de las sensibilidades, es tema sobre el que

hicimos hincapié en capitulos anteriores.)

La eficacia a la hora de actuar y poner en practica su papel, en la fiesta, estd condicionada
a la predisposicion del celebrante en 'estar con el otro' (el estar-junto, segin Maffesoli), invitandolo
con el cuerpo (en un movimiento acalorado con los brazos, por medio de una mirada receptiva, o de
una larga sonrisa) a probar el momento catartico de la fiesta, a cambiarse de 'piel' (Caillois) y ser rey,
monstruo, plebeyo, ave, — en definitiva, a incorporar la complejidad propia del ser humano, con sus
mil caras: ser todo a la vez, vivir intensamente la demiurgia y 'permisividad' propias del evento,

aprendiendo de este modo a conocerse a si mismo.

Otro perspectiva de la fiesta es la que transcurre de una necesidad generada por una
cotidianidad enmarcada por un ritmo de vida lineal y prohibitivo, lleno de reglas. El momento de la
celebracién se caracterizaria, en este caso, por el avieso de esa rutina, o sea, por el desarrollo de la
libertad de expresion, bajo las mas diversas formas de actuar, incorporando, incluso, elementos
tipicamente teatrales: la expresion corporal (a través de la dramatizacion, de la pantomima y de los
gestos), el canto, la danza, y la musica, siendo esta Ultima una presencia indispensable a cualquier
fiesta. Las grandes concentraciones humanas durante las efemérides son prueba de que la

celebracion es algo esencial para el hombre, es el momento en que él revela su espiritu gregario, su

%% SANGUINETI, Susana: El celebrante, estudio sobre comunicaciones interpersonales, algunos aspectos. Revista Latina

de Comunicacion Social, n° 39, de marzo de 2001, La Laguna (Tenerife). Disponible en la web: <http://www.ull.es/publicacione
sllatina39mar/112susana3> [Acceso en: 01 jul 2002]. En Brasil, la unidad social es la persona, conforme subraya Amoroso
Lima. Da Matta registra que alli son innumerables las expresiones que denotan desprecio por el 'individuo'. El término es
usado como sinénimo de gente sin modales, un elemento desarraigado del mundo humano y préximo de la naturaleza, como
los animales. De ahi que la palabra 'individuo' pueda ser utilizada en el lenguaje de la cronica policial como un terrible
sinénimo para el pleno anonimato. (Cf. Da Matta, ROBERTO, “A dialética entre individuo e pessoa’, en Carnavais, malandros
e herdis: para uma Sociologia do dilema brasileiro. Guanabara, Rio de Janeiro: 1990. p. 189.).
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natural caracter socializador. La alegria del sentimiento que caracteriza la fiesta es el sostén de la
permeabilidad o propension tribal a la convivencia entre sus celebrantes. Ella es el estado de animo
que da sentido a este encuentro y que se halla en distintas acepciones del término registradas en
nuestro léxico: 1.Reunién alegre con fin de divertirse; 2. Conjunto de ceremonias con que se celebra
cualquier acontecimiento; solemnidad; conmemoracién; 3. Dia santificado, de descanso, de regocijo;
4. Conmemoracion, solemnidad de la Iglesia; romeria; 5. (Fig.) Regocijo, alegria, jubilo®®.

La fiesta es una antitesis del flujo de tiempo constante y rectilineo de lo cotidiano: a la
constancia del quehacer diario marcado por la repeticion de gestos, acciones, se opone su
efervescencia; a la 'pantomima’ comedida y en muchos casos 'programada’ de la vida ordinaria, al
razonamiento constante en dialogos que se les quita la espontaneidad, se contrapone la desmesura
del gesto, del habla, de la manera habitual de proceder del ser humano. Es el momento de ruptura
con el tiempo horizontal que se manifiesta usualmente por un cambio general o parcial en el
comportamiento (es cuando el sentimiento propio de la fiesta se consuma), que se observa en la
transformacion de la apariencia del individuo, en su modo de vestirse, maquillarse y peinarse
especialmente para el evento.

Roger Caillois nos llama atencién sobre el aspecto estructural de la fiesta, revelandonos
que la coexistencia de los antagdnicos, sagrado y profano®’, es parte de su esencia y los reconoce
como complementos imprescindibles a la dindmica de la vida, “(lo profano) como fuente inagotable
que la crea, la mantiene y la renueva y el otro (lo sagrado), como medio en que esta se desenvuelve”
(Caillois, 1942:14). Ahora bien, lo sagrado es para él una propiedad estable o efimera que pertenece
a ciertas cosas (los instrumentos de culto), a ciertos seres (el rey, el sacerdote), a ciertos lugares (el
templo, la iglesia, el sagrario), a determinados tiempos (el domingo, el dia de Pascua, el de Navidad,
etc.)® y lo profano, “el mundo de la comodidad y de seguridad” (Id.: 59). En relacion con lo sagrado,
‘[estd] desprovisto de existencia, como la nada frente al ser, [...] una nada activa, que envilece,
degrada y arruina la plenitud respecto a la cual se define” (Id., Ibid.: 14).

Este antagonismo, a su vez, se verifica en la conjuncion de los elementos que componen la
fiesta, sean ellos tangibles (la indumentaria, la musica, la iconografia representativa de la celebracion
patente en los decorados, el espacio en que ella ocurre, etc.) o inmateriales, como el tiempo. El se

ha olvidado, todavia, de mencionar que en algin momento, uno de estos dos aspectos (sagrado o

%0 BUARQUE de HOLANDA FERREIRA, Aurélio, op.cit.

®1 Sugerimos como ampliacion de lectura, una mirada sobre la definicion de los conceptos 'sagrado y profano’ segin
BAJTIN, Mijail. La cultura popular en la edad media. Barral Editores, Barcelona: 1971.

%2 Caillois, op. cit., pp. 12-13.
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profano) prevalecera sobre el otro, denunciando el verdadero caracter de la fiesta.

En su articulo “Fiesta, trabajo y lo cotidiano”, el autor Norberto Luiz Guarinello trata de
ofrecer pautas para un concepto reglamentado sobre fiesta y que sea util para un estudio de la vida
cotidiana de las sociedades humanas. El autor coloca la variedad de interpretaciones que son dadas
al término' como un problema de caracter hermenéutico de dificil solucién, puesto que ellas chocan
entre si por tener significados particulares para los individuos en funcién de las circunstancias en que
la fiesta se epifaniza. Juerga®®, manipulacion, alienacion, son algunos de ellos y atestan su talante
fluido, negociable y contestable, expresados por el sentido comin. El sugiere que la complejidad en
su aclaracion se debe a la interferencia de nuestros valores personales e idiosincrasias que colman

en su definicidn social y en la que se confrontan diferentes comprensiones del vivir en sociedad.

En su bisqueda por una nocion consensuada de fiesta, Norberto Guarinello transita por la
informalidad del lenguaje oral, observando que el uso habitual del vocablo por los hablantes de una
lengua, en particular, no es lo bastante para otorgarles poderes legitimadores sobre la autenticidad
de éste o de aquel sentido, como siendo el mas ajustable dentro de un contexto preciso. La ontologia
de la fiesta es otro punto resaltado por él en sus analisis acerca de caracteristicas que acercan
algunos eventos a la fiesta, como por ejemplo, su cariz socializador palmario en los bailes?* y

comicios.

En su intento de elaborar una definicion® mas genérica, encuentra en Durkheim la
referencia original en los estudios acerca del tema. No obstante, pone de relieve el placer y la
naturaleza colectiva de la fiesta como sus mas genuinos fundamentos. Guarinello muestra que
algunos autores adoptan una concepcion implicita de lo que sea el término a partir de casos
particulares de fiestas o de sus aspectos, para después generalizarlo. Cita el concepto de fiesta de
Durkheim en “Las formas elementales de la vida religiosa”, como un 'acto colectivo, ritualizado, de
caracter esencialmente sagrado, propio de las llamadas sociedades primitivas y que decaerian con
la laicizacién y el individualismo propios de la sociedad contemporanea'. Hace referencia asimismo a
la nocion del término segun Freud en su obra “Tétem y tabu”, en la que fiesta es una interrupcién

programada de la vida cotidiana o incluso, su inversion completa como forma de descargar energias

% E| diccionario Espasa-Calpe traduce al castellano el vocablo portugués 'bagunca' (desorden, en castellano) como fiesta,

(fam.), juerga o jarana. (Cf. <http://www.wordreference.com/ptes/bagunca>)

%4 Norberto cita especialmente los bailes 'funks' como uno de estos eventos socializantes, pero sin profundizar sobre el
tema.

% Cabe aqui rememorar la diferencia entre definicion (/ato senso) y concepto (stricto senso), una vez que el objetivo del
autor es encontrar un término general, consensuado.
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y tensiones reprimidas. El va mas alla citando a Duvignaud en “Fiestas y civilizaciones’, mostrando
que su interpretacion del tema es de una instauracion del caos de la naturaleza, negacion del orden
social, subversién y, para concluir, menciona Bakhtin en su obra “Cultura popular en la Edad Media y
en el Renacimiento: el contexto de Frangois Rabelais”, en la que el autor se refiere a la fiesta como
la manifestacion colectiva especificamente popular, caracterizada por la risa, por la alegria
desbordante, por lo grotesco, etc.'. Norberto Guarinello comenta que todos estos conceptos son, 'en
rigor', incompletos, porque toman como paradmetro fiestas de caracter particular o caracteristicas
especificas de determinadas fiestas y justifica esta falla por la imposibilidad de evasién a las aporias
impuestas por el sentido comun, lo que torna dificil el didlogo entre los propios cientificos, una vez
que no hay un acuerdo previo sobre lo que se esta hablando. Apunta como camino alternativo y
promisorio, 'pensar la fiesta en términos generales, abstrayendo de todas las particularidades
historicas y culturales', declarando, con eso, su opcién por no afiliarse a ninguna teoria concluyente,
proponiendo, en cambio, presentar ideas para reflexionar sobre la fiesta. Hace, ademas, un estudio
de cuatro posturas basicas del camino teérico que acoge: (1) evitar una fenomenologia de la fiesta,
ignorando afectos, sentimientos, emociones experimentadas por los participantes; (2) pensar la fiesta
de modo no histérico, es decir, no encararla como una institucién pasiva de historia y de evolucion a
lo largo del tiempo, tal hacen los que ven una linea continua de decadencia de las sociedades
tribales a nuestros dias; (3) abandonar, aunque temporalmente, la proposicion de una tipologia de la
fiesta, ignorando los casos particulares excepto si son ilustracion de principios mas generales; y, por
ultimo, el punto crucial, segun él, que es considerarla una estructura de lo cotidiano o parte de esa
estructura de todas las sociedades humanas, como un producto necesario de ese cotidiano. El se

propone comprender la fiesta no como una realidad opuesta a la rutina, sino integrada a ella.

Inspirado en J. S. Martins?®, la concibe como el tiempo concreto de las relaciones sociales,
no como una dimensién particular de la existencia humana. A partir de este concepto, Guarinello
elabora una definicion de fiesta, circunscribiéndola a una modalidad de accion colectiva muy peculiar
que, en una primera instancia, implica una determinada estructura social de produccion material y
laboriosamente preparada, costeada, planeada y organizada conforme reglas adecuadas a cada
una, por actividades efectuadas en el interior de la propia vida cotidiana y de la que son
necesariamente producto y expresién activa. En una segunda, que abarca la participacion concreta

de un determinado colectivo sea él la sociedad en su conjunto o grupos dentro de ella con mayor o

266

MARTINS, J. S.: O senso comum e a vida cotidiana, en “Tempo social’, 10 (1):1-8,1988.
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menor expresion o fuerza legitimadora, distribuyendo a los participantes dentro de una determinada
estructura de produccion y de consumo de la fiesta en la que ocupan lugares distintos y especificos.
En una tercera, que aparece como una interrupcion del tiempo social, una suspension temporal de
las actividades diarias que puede ser ciclica, a ejemplo de las fiestas episédicas de calendario y de
la celebracion de eventos singulares, implicando una concentracion de la tension de los esfuerzos y
afectos de los participantes en torno a un objeto especifico como sigue. En una cuarta, que se
articula en torno a un objeto focal que puede ser un ente real o imaginario, un acontecimiento, un
anhelo o satisfaccion colectivos y que actlia como motivacion de la fiesta, como su sentido explicito,
sea conmemoracion o celebracion, constituye el leitmotiv de la fiesta y que, como tal, se agota en si
mismo. Es decir, la reunion conmemorativa en que la fiesta se constituye, es su propio objetivo; el
objeto focal puede ser sagrado o profano, antiguo o reciente, puede estimular las mas distintas
sensaciones como euforia, fe, liberacion, constriccion , superacion, éxtasis, etc., y muestra que estas
distinciones son irrelevantes para su objetivo, porque lo importante es que el objeto central funcione
como polo de agregacion de los participantes, como simbolo de una identidad que puede ser mas o
menos circunstancial o permanente. En la quinta, la fiesta es una produccion social que puede
generar varios productos, tanto materiales como comunicativos o, simplemente, significativos. Lo
mas crucial y mas general de estos productos es la elaboracion de una determinada identidad entre
los participes o, antes, la concretizacién sensorial de una determinada identidad que es facilitada por
la coparticipacion del simbolo que es conmemorado y que, por lo tanto, se inscribe en la memoria
colectiva, como un afecto colectivo, como una conexion de los afectos y expectativas individuales,
como un punto en comun que define la unidad de los participantes. En un sentido muy amplio, “la

fiesta es produccion de memoria y, pues, de identidad en el tiempo y espacio sociales™.

Partiendo de estos axiomas, el autor define fiesta como “una produccion de lo cotidiano,
una accién colectiva que se da en un tiempo y lugar definidos y especiales, implicando la
concentracién de afectos y emociones en torno a un objeto que es celebrado y conmemorado, cuyo
producto principal es la simbolizacion de la unidad de los participantes en la esfera de una
determinada identidad"®®. Ella pasa a ser entonces, un punto de confluencia de las acciones sociales
cuya finalidad es la propia reunién activa de sus participantes. Con base en estas ilaciones, apunta a

la produccién de identidad como una de las disposiciones de la fiesta y aclara sobre a qué tipo de

% | ¢ GOFF, J.: “Memoria”, en Enciclopedia Einaudi. Casa da Moeda, Lisboa: 1984. pp. 11-50.
%8 GUARINELLO, Norberto Luis, op. cit., p. 972.
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identidad se refiere, fundamentado en la lectura de Maffesoli®®® (este, a su vez, inspirado por
Duvignaud). Conforme sefiala, hay diferentes niveles o formas en las identidades producidas por las
fiestas: una de ellas nos llama la atencién por su afinidad con la identidad vestimentar ocasionada en
la fiesta del Dois de julho, son las identidades segmentarias o grupales y que expresan su
singularidad en medio del cuerpo social a través de fiestas que le son propias. Es, pues, la ocasién
que facilita el surgimiento de este tipo de identidad, de manera que fuera de ella, no hay razén para
que se la sostenga. Guarinello explica que identidad no significa necesariamente consenso, sino
todo lo contrario; si ella es fruto de una realidad social, expresara naturalmente 'sus conflictos,
tensiones, censuras, al mismo tiempo que actua sobre ellos'. Advierte igualmente del hecho de que
cada fiesta posee caracteristicas particulares declaradas en sus reglas, codigos de conducta y
expectativas, que pueden ser escritas, ritualizadas, espontaneas e informales como suelen ser 'los
bailes funks', ilustra el autor. De las situaciones o festividades, Norberto Luiz ain destaca el
significado que cada una representa para el participante 'enganchado' en ellas y, a la vez, la total
falta de sentido que pueden tener para un observador ajeno a ambas. Cualquier que sea el evento,
desde una usual demostracién publica de atributos o habilidades con animales, exhibiciones de
malabares, manifestaciones de fuerza fisica valiéndose de objetos o del propio cuerpo como
instrumento, o incluso 'una pelea de gallos', pueden despertar la atencion de aquel que asiste, como
también serle indiferente. Hecho este, explicable por la cultura, por las nociones de sagrado y de
profano (relativizadas”® en funcion de cada cultura), por el ethos”' y la vision de mundo. Estos
dispositivos son los que influyen en el mayor o menor interés de los individuos ante los

acontecimientos cotidianos, sobre las efemérides y su subsistencia.

% MAFFESOLI, Michel. A sombra de Dionisio — uma contribuigéo a uma sociologia da orgia. Graal, Rio de Janeiro: 1985.

70 El término tiene aqui el sentido a que le atribuye la filosofia, para la que el relativismo es una actitud o doctrina que
afirma que las verdades (morales, religiosas, politicas, cientificas, etc.) varian conforme la época, o lugar, o grupo social y los
individuos. (BUARQUE DE HOLANDA FERREIRA, Aurélio, op. cit.) O como lo define el diccionario Espasa-Calpe, “doctrina
que propugna que el conocimiento humano es incapaz de alcanzar verdades absolutas y universalmente validas”. (Cf. en la
web: <http://www.wordreference.com/definicion/relativismo>).

7 Geertz advierte que en el debate antropoldgico reciente, “los aspectos morales y estéticos de una determinada cultura,
los elementos valorativos, fueron resumidos bajo el término ethos, mientras que los aspectos cognitivos, existenciales, fueron
designados “vision de mundo”. En una definicion mas completa él define el ethos como “el tono, el caracter y la calidad de la
vida de un pueblo, el estilo moral y estético y su disposicion, la actitud subyacente en relacion a él mismo y a su mundo que la
vida refleja”. (GEERTZ, Clifford: “O impacto do conceito de cultura sobre o conceito de homem”, en A interpretagdo das
culturas. LTC, Rio de Janeiro: 1989.) Titulo en castellano traducido por Catarina Argolo: “El impacto del concepto de cultura
sobre el concepto del hombre” en La interpretacion de las culturas.
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7.2. Notas sobre el Dois de julho. Tipologia y descripcion del evento. La importancia de la
participacion popular en su realizacion y preservacion.

El Dois de julho, magna fecha de Bahia. Consideraciones histéricas sobre el evento.

Para el esbozo de una arquitectura de la fiesta civica? del Dois de julho, dia en que se
celebra la Independencia de Bahia®® de la Corona portuguesa (1823), es necesario registrar,
inicialmente, la ocurrencia de algunos datos historicos de aquel periodo y que ain hoy son
rememorados en cada reedicion anual de la fiesta. Estos datos se refieren basicamente a las partes
implicadas en la lucha por su independencia y en la forma como ella se produjo. Otro punto
importante a considerar, son los simbolos que se originaron del motin y que ganaron protagonismo
en la fiesta, torndndose en la actualidad una parcela viva de nuestra memoria civica, historica y
cultural.

Citando a Joel Rufino dos Santos (1979), el antropélogo, investigador y profesor baiano
Ordep Serra, recuerda que la Independencia de Bahia sélo se ha concretado después de que las
tropas de la Colonia, lideradas por el general Madeira de Mello, fueron expulsadas de Salvador.
Designado a principios de 1822 para el comando de las fuerzas de la Provincia (Salvador), en
sustitucion de un brasilefio, el hecho instigd todavia mas los animos de los nativos que ya se
mostraban descontentos desde el 1821, con los altercados contra los marotos, apodo dado a los
gallegos, en este periodo. El no reconocimiento de la emancipacion de Bahia por parte del General,

hizo que ella se mantuviera subordinada a Portugal ain diez meses después de proclamada la

#2 En su articulo intitulado “O Tejuco faz a festa” (El Tejuco hace la fiesta), la historiadora Carla Simone Chamon trata de

una fiesta civica realizada en el poblado de Tejuco, provincia de Minas Gerais, en 1815. En él, la autora destaca el momento
de vivencia politica para los habitantes del poblado, en el que los valores y sentimientos politicos puestos en escena, incitan
la reflexién sobre la construccion de un orden politico y social que pasa por los arreglos de las élites y por los agenciamientos
simbélicos y ritualistas accionados por el poder. La fiesta civica, bajo su punto de vista, tiene un principio pedagégico que es
educar a la comunidad donde ella es celebrada no sélo con la ocupacion ordenada de las calles, sino también con simbolos e
imagenes alusivas al objeto del festejo, revelando un poder de fijarse en la memoria mucho mas que las palabras. Trabajando
mas con la afectividad que con lo racional, estas imagenes aprisionan al espectador por la emocion que le causan. No
obstante el mas importante aspecto de la fiesta civica subrayado por la historiadora y que coincide con lo que entendemos no
siendo el principal sentido de la fiesta, la solidaridad, es ella responsable de la consolidacion de “lazos afectivos entre la
poblacién y el poder, forjando y afirmando la adhesion de los individuos a los valores y sentidos instituidores de la sociedad.
Aungue ni siempre sea posible alcanzar ese objetivo integra o parcialmente, lo que importa es que en el momento de la
realizacion de la fiesta, los participantes crean sentidos y significados para la vida en sociedad, imaginan simbdlicamente su
mundo. Por medio de la imaginacion social (de la imaginacion, especialmente, que es elemento fundamental de cualquier
fiesta y de la vida en sociedad), una colectividad se designa y se representa, crea una identidad, estableciendo a partir de ahi
su relacién con el mundo”. (CHAMON, Carla Simone: “O Tejuco faz a festa. Festejo civico no arraial do Tejuco em 1815”, en
JANCSO Istvan y KANTOR, Iris, (orgs). Festa: cultura e sociabilidade na América portuguesa. vol Il
Hucitec/FAPESP/Imprensa Oficial, Sdo Paulo: 2001. p. 598.)

7% En el afio 1822 Portugal concedio la Independencia de Brasil (que es celebrada en todo el territorio nacional el siete de
septiembre) pero no la de Bahia, que mantuvo su dependencia de la Corona Portuguesa y de la cual se liber¢ casi un afio
después, en 02.07.1823, tras la derrota de las tropas lusitanas del general Madeira de Mello.
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Independencia de Brasil. Es importante destacar la participacién popular en este proceso
emancipatorio, omisa en la gran parte de la literatura oficial y que explica, en la actualidad (es lo que
atestamos), su dedicacién en los preparativos de la fiesta del Dois de julho y su interactuacion en
ella.

Como parte de los datos recuperados en la fiesta, se asiste hoy, en Salvador, a la entrada
de las tropas victoriosas conmemorada el afio siguiente al hecho (1824), con una gran marcha en la
que patriotas llevaban en desfile, una carroza cogida de los portugueses en la batalla de Piraja®™.
Esta carroza (cf. Figura 44), decorada con ramas de plantas autéctonas de café, cafia de azicar y

tabaco, transportaba un caboclo™®

, mestizo de sangre indigena, simbolo vivo de la 'nueva'
nacionalidad. En el afio posterior (1826), esta figura viva fue sustituida por una representacion hecha
por el escultor Manuel Ignacio da Costa, preservada hasta la actualidad en el pantedn de la Lapinha,
de donde todos los afios sale la cabalgata. El caboclo es simbolizado altivo, vistiendo una falda corta
y un cocar™® tipicos de los indigenas y dominando a una serpiente que alancea, mientras empufia la
bandera de Brasil con la mano derecha. La serpiente, rodeada de trofeos de guerra, representa la
tirania portuguesa, segun la descripcion del profesor Ordep Serra (2000: 128). La interpretacién de la
victoria de los baianos sobre los portugueses, en que la nacion lusitana es identificada con un reptil
avasallado, llevé al Teniente General Soares de Andréia (presidente y comandante de las armas de
la provincia de Bahia, portugués de nacimiento y naturalizado brasilefio), a solicitar la definitiva
suspension del desfile del caboclo (1846), por juzgarla ofensiva a sus paisanos residentes en el pais.
En cambio, ha propuesto como solucion, el reemplazo de dicha representacion por la de una
cabocla, Catarina Paraguagu”’, empufiando la bandera nacional con la mano izquierda, y con la

derecha, un banderin con el distico “Independencia o muerte” (Ibid.: 129). No obstante, vino

4 Barrio de la capital soteropolitana.

Palabra de origen tupi, caboclo significa mestizo del blanco con el indigena o 'brasilefio’, simplemente. (Este Ultimo
significado lo registra Serra en n. de pie n® 26, p. 163, op. cit.). Tupi, etnénimo usado para reportar al individuo de los tupis,
poblacién indigena que habitaba el norte y centro-este de Brasil, en la regién comprendida por el rio Amazonas y sus
afluyentes de la margen derecha y cuya lengua constituia uno de los cuatro principales troncos linguisticos da América del
Sur. (Cf. BUARQUE DE HOLANDA FERREIRA, Aurélio, op. cit.).

78 Cocar [del fr. cocarde.] - Penacho, lazo o distintivo que se usa en la cabeza, en el sobrero, yelmo, etc. (En BUARQUE DE
HOLANDA FERREIRA, Aurélio, op. cit.)

Z7En nota de pié (n.7, p. 160, op. cit), el antropdlogo informa que Catarina Paraguagu fue una indigena desposada por
Diogo Alvares Correia, uno de los primeros portugueses que se establecieron en las tierras donde mas tarde se fundaria la
ciudad de Salvador. Salvado de un naufragio en la Bahia de Todos os Santos por uno de los miembros de la tribu tupinamba,
fue acogido por su jefe quien le concedié su hija en matrimonio, la indigena Paraguagu, bautizada ‘Catarina’ de viaje con su
marido (Diogo) a Francia, nombre este que le fue dado en homenaje a Catarina di Medici, esposa del rey Enrique II. Otras
fuentes informan que la Catarina a la que quisieron prestar homenaje, poniendo su nombre, fue la de Portugal (Cf. AMADO,
Janaina. Diogo Alvares, o Caramuru e a fundagao mitica do Brasil. Disponible en la web: < http://www.cpdoc.fgv.br/revista/arg/
282.pdf> [Acceso en: 11 nov 2006]

275
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enseguida una reaccion de los veteranos de la guerra de Independencia que se unieron en contra de
sus planes de exclusién del caboclo, proponiendo en contrapartida, su acomodo en la carroza, al
lado de la cabocla, pero sin la presencia de la serpiente. Actualmente es esta la representacion a que

se asiste en el desfile: la carroza decorada con hojas del cocotero y la pareja de caboclos.

Figura 44. En la carroza con techo de paja, ornada con plantas tropicales, el caboclo y la cabocla llevan las banderas
de Bahia y de Brasil, respectivamente.

P b AR
oy D

Lo profano (civismo) y lo sagrado en el Dois de julho. El aporte de la fiesta en la configuracion

del ethos de baianidade.

Una de las peculiaridades del Dois de julho es una 'ilusoria' anomia que puede ser
interpretada como una ausencia de reglas en la disposicién de sus acontecimientos. Esta 'falsa
anomia' explica per se el caracter atipico de esta festividad, que consiste de la compaginacion entre

los pares antinomicos — estructura y communitas®® (Turer, 1969a), tiempo histérico y cronologia

7% FEstructura y communitas son dos distintos modelos sociales, reconocidos por Turner y que s6lo pueden ser
comprendidos cuando puestos en confrontacion. Por estructura se entiende el sistema hermético, estatico, con raices en el
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cosmica®® (Da Matta, 1990) — y que corresponden, respectivamente, a las conmemoraciones
oficiales cominmente vinculadas a un hecho histérico especifico y a las celebraciones fundadas
sobre el espiritu de la espontaneidad y del esparcimiento, como se revelan en las fiestas populares,

de un modo general (Idem).

El Dois de julho coordina, ademas, otro par de antitéticos que conviven en la mayoria de
los festejos religiosos: lo sagrado y lo profano. Este pormenor sumado a los rasgos anteriores y a su

esencia eminentemente civica, acentua aun mas su caracter idiosincrasico.

Aunque calificada como civica, la fiesta incluye en su programacion, practicas hieraticas
entre las cuales, la realizacion de un Te Deum, asi como pone relieve sobre dos personajes
alegoricos — el caboclo y la cabocla —, cuya participacion se confunde con importantes referencias de
la cultura brasilefia: su formacion racial y el culto umbandista®. La presencia constante de las
baianas (las sacerdotisas del Candomblé, como las nombra Serra) en el desfile, se revela igualmente

como una expresion afirmativa de esa religiosidad (afrobahiana). El profesor Ordep Serra la registra,

pasado. La communitas es una modalidad de relacion social asociada a estados y personas marginales, presente donde no
hay estructura y que se estriba en la nocién de camaraderia entre miembros de un mismo grupo social. El concepto de
communitas, que en los trabajos de Turner tiene relacion con los de liminalidad, marginalidad, inferioridad y ecuanimidad, es
perfecto para el entendimiento de situaciones y eventos que concurren con la estructura ordenada del desfile civico del Dois
de julho y que le confiere caracter polisémico. Siendo, por lo tanto, la perfecta traduccion del mundo 'periférico’, la
communitas conlleva particularidades afines al arte, como la libertad de expresion, la espontaneidad, el derroche, el énfasis
en las relaciones personales mas que en las obligaciones sociales (que en el arte corresponderia a la construccion de un
universo subjetivo, expresado en la creacion de un estilo propio y a que se contrapone la objetividad de las imposiciones
advenidas de la sociedad).

7 Para hablar de estos dos tiempos, Da Matta ilustra con el Dia de la Patria (en Brasil, es el 07 de septiembre) y el
Carnaval. El primero es un ceremonial relacionado a un 'evento historico' especifico (es un rito histérico [Lévi-Strauss, 1970,
(1962a): Cap.VIIl]), que posee un inicio documentado y que forma parte de un conjunto de 'momentos’ criticos de la vida
brasilefia, los cuales son vistos encadenados por una temporalidad marcada por un sentido de 'progreso’, 'evolucién' y 'no
repeticion’, semejante al ciclo de un ser, en este caso, la nacion brasilefia. El tiempo del Dia de la Patria es un 'tiempo
historico' porque remite a los participantes del ritual hacia dentro de la especificidad de la historia de Brasil. El tiempo del
Carnaval, en cambio, es ciclico porque no depende de fechas fijas y cosmico porque es sefialado por una relacién entre Dios
y los hombres y tiene, por eso, un sentido universalista, trascendente; ademas, remite a los participantes del ritual hacia fuera
del contexto brasilefio, poniéndolos en contacto con el mundo de lo sagrado, de lo divino o de lo sobrenatural. Afiade, adn,
que en términos de temporalidad, ambos rituales son ritos de paso (o ritos de calendario). [Cf. Da Matta, op. cit., pp. 43-45.]

%0 En su estudio acerca de algunas formas basicas de desplazamiento, Da Matta se preocupa en buscar el punto de origen
de cada una de ellas, tomando como principio la idea de una vinculacién entre los dominios y papeles sociales, ideologias
gestos y objetos presentes en él. En sus observaciones sobre el mundo ritual (en oposicion al mundo diario) ¢l destaca las
procesiones e identifica la marcha como punto de partida de este 'mundo’. Lo curioso en sus notaciones sobre las
procesiones, son las afinidades que hay entre ella y la cabalgata de los caboclos, por ejemplo su disposicion espacial con
relacion a los participes: tanto en las procesiones religiosas como en la cabalgata de los caboclos, las imagenes se elevan de
la multitud hermanando a todos los presentes en el evento. Sucede asimismo como con los santos, que los simbolos maximos
del Dois de julho, los caboclos, se tornan elementos socializadores, pues todos lo que de ella participan, se hermanan con y
por ellos, creando afiliaciones a lo largo de su recorrido. En ambas situaciones, todo el espacio esta vinculado a sus
protagonistas y se “crea una atmosfera de transferencias de lealtades y de apertura hacia el campo de lo sagrado” (Da Matta,
op. cit.,, p. 85). Esto explica por qué en el dia de la fiesta el espacio intimo de la casa es abierto hacia la cabalgata: en todo el
trayecto por donde pasa la carroza, ventanas y puertas estan abiertas, “Cortinas y toallas de encaje, del mejor lino, con
jarrones festivos con flores, son puestos en las ventanas y balcones” (Ibid., refiriéndose a la participacion de los habitantes
durante las procesiones ).
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ademas, en nota de pie (n.10, p. 161, op. cit.), informando que hace poco, habia participacion de la
'lglesia’ a través de monjas que solian repetir la ofrenda de una corona de flores? al general Lima e
Silva, comandante de las fuerzas libertarias, poniéndola en una estatua suya, en el transcurso de la

cabalgata.

Para comprender estas idiosincrasias del Dois de julho y, sobre todo las que se ven
relacionadas a lo sagrado y a sus distintas declinaciones, es necesario volver antes a la cuestion
matricial de este discurso, iniciada en el primer capitulo, sobre el ethos baiano, razon inaugural del
ecumenismo, del sincretismo y de esta superposicién de interpretaciones en torno al mismo evento
religioso, todos ellos tan enraizados en la cultura brasilefia. En este Ultimo caso, aludimos al
significado que la fiesta posee para dos grandes grupos de devotos constituyentes de la sociedad
baiana: catolicos y adeptos a los cultos afro mas importantes, el candomblé y la umbanda. Para el
primer grupo, el Te Deum es el acto sacro perentorio de la fiesta, interpretado conforme los canones
del catolicismo; para el segundo (que también se califica catélico, por el sincretismo religioso), esta
misma ceremonia representa la misa de los caboclos®2. El Te Deum no se destaca tanto como los
caboclos, en el contexto general de la fiesta. Estos si, son efectivamente, el gran foco del debate
sobre lo sagrado y lo profano, al lado de la naturaleza civica del evento, con toda suerte de
situaciones que se producen en su transcurso. Estos dos 'elementos estructurantes' - los simbolos
de la Independencia y el civismo —, demuestran lo problematico que es prescribirle una identidad.
Guarinello se posiciona a ese respecto, mostrando, inicialmente, que el propio concepto de fiesta
divulgado por los cientificos sociales, asi como ciertas nociones operadas por el sentido comin

cotidiano entre alegria y tristeza, sagrado y profano representan un recorte arbitrario en el interior de
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Serra sefiala que la tal ofrenda al General fue hecha por monjas del Convento de la Lapa, en el afio 1823.

Transcribo aqui las notas de Serra sobre el entendimiento de un (1) 0gé sobre los caboclos, en el Dois de julho: “El
caboclo y la cabocla son santos muy poderosos, los duefios de la tierra de Brasil. Son guerreros y cazadores de mucha fuerza
espiritual. Tenemos que respetarlos”. Y prosigue Serra, con sus aclaraciones: “En Casas de rito (2) ketu (nagd) donde reciben
culto al lado de los orishas, los caboclos son frecuentemente relacionados con Oxéssi — un orisha cazador, que tiene como
emblemas el arco y la flecha, y se (3) sincretizé con el santo guerrero San Jorge. Este orisha es también caracterizado como
un indigena. Me acuerdo del habla de (4) Madre Menininha: “Oxéssi es un indigena, hijo mio. Cuando desconfia...”. Los
caboclos de las (5) aldeas misticas [...| Aunque sean naturalmente bondadosos y joviales, ellos pueden volverse violentos,
cuando irritados. Nada temen. Conocen los secretos de la naturaleza. Son (buenos) salvajes”. (Cf. Serra, op. cit., nota de pie
n® 31.). (1) Palabra de origen yoruba o jeje, el ogé es un titulo honorifico concedido a los protectores de los terreros de
candomblé y umbanda.(En BUARQUE DE HOLANDA FERREIRA, Aurélio, op. cit.). (2) Ketu, nombre del pueblo y de la ciudad
que fue dominada, destruida y anexada al Daomé, actual Republica Popular de Benin. (3) Sincretizar es producir sincretismo
en. Sincretismo es el amalgama de doctrinas o concepciones heterogéneas. (En BUARQUE DE HOLANDA FERREIRA,
Aurélio, op. cit.).(3.1) Sistema filoséfico que trata de conciliar doctrinas diferentes. (Cf. Diccionario en linea de la Real
Academia Espafiola). (4) La mas destacada yalorixa de Bahia y afamada por todo el territorio nacional, Madre Menininha do
Gantois (1894, Salvador —1986, Salvador) fue bautizada en el catolicismo como Maria Escolastica da Concei¢do Nazaré
(Maria Escolastica de la Concepcién Nazarena). (5) Se llaman aldeas los terreros donde se rinde culto a los caboclos.
(SERRA, Ibid., nota de pie n° 15)
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una actividad social, de un modo de accién colectiva mas amplia y que en esta perspectiva, no
ofrece criterios suficientemente fundados para distinguir, por ejemplo, un evento como una fiesta, de
un funeral. Su linea de razonamiento se desarrolla en esta misma direccion cuando se posiciona con
respecto a la identidad de una festividad, por eso aboga por el uso de conceptos mas amplios y
abstractos en detrimento de criterios culturales o individuales que puedan confinar una teoria a una
optica particular que imposibilite la percepcion de detalles y sesgos en las diversas categorias de

festejos y conmemoraciones®®,

Comulgamos con esta problematica levantada por el autor, cuando intentamos dilucidar la
orquestacion de hechos y acontecimientos tan disimiles que componen la fiesta. Lo cierto es que
cada participante o cada grupo de participantes vivira el Dois de julho segln sus creencias (como en
la situacién anteriormente expuesta sobre el Te Deum), su albedrio y expectativas. Es la vivencia
plena de autonomia, proporcionada por el 'clima’ de la fiesta, que habilita la vivencia de los roles
durante el desarrollo de la fiesta y es a esta misma autonomia que su caracter espectacular esta
condicionado. Un grupo de celebrantes, por ejemplo, suele vestirse de caboclo o cabocla para
homenajear a estas entidades que son divinidades de su culto, la umbanda, todavia no reproducen
publicamente su actuacion en el interior de los terreros. Esta es la manera que han encontrado de
vivir lo sagrado en la fiesta. Hay un aspecto curioso sobre el enlace entre lo civico y lo religioso en
las acotaciones de Serra, que no esta circunscrito al Dois de julho, ni a nuestra sociedad (brasilefia),
tratase de la transposicion del lenguaje mitico al rito civico. El se fundamenta en las nociones de
inmortalidad, sacrificio y heroismo para explicar como “en el discurso de la mitologia civica del Dois
de julho, la guerra de la liberacién se traduce en simbolo de poderosa apelacion para la poblacién: el
héroe al lado del bien (de la libertad y del derecho) se enfrenta al mal — la tirania — hecho una
divinidad en lucha contra potencias infernales” (Serra: Ibid.: 138). El se fundamenta en las nociones
de inmortalidad, sacrificio y heroismo para explicar como “en el discurso de la mitologia civica del
Dois de julho, la guerra de la liberacion se traduce en simbolo de poderosa apelacion para el pueblo:
el héroe al lado del bien (de la libertad y del derecho) se enfrenta al mal - la tirania — hecho una
divinidad en lucha contra potencias infernales” (idem). Todo el esfuerzo del antropdlogo se justifica
por el designio en dilucidar la 'glorificacion de los Caboclos' en los medios populares y en
comprender la introduccion de 'esta practica hieratica' en una fiesta profana de talante

eminentemente civico. El concluye que la popularizacién y veneracion de estas divinidades entre las

% Op. cit., p. 975, adaptado.
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clases mas populares tiene su origen (1) en la concepcion (romantica, afiadimos) del indigena como
el 'buen salvaje' - una evocacion de la naturaleza, un retorno al mito (Eliade) y, por lo tanto, sagrada
por principio —; (2) en su representacion hieratica?, en la efeméride, ‘inspirada’ en los negros que
tenian en su pantedn, dioses caracterizados como Drachentéter ("matador de dragén") y en San
Jorge, uno de los santos mas estimados en Brasil, simbolizado sobre un caballo blanco, lanceando
un dragdn®®. Los puntos algidos de este debate son la convivencia de mas de una forma de festejo

en la misma efeméride, como se observara, a continuacion.

La fiesta, tal cual se realiza en la actualidad, del principio al fin. Introduccion sobre la

interactuacion del publico con el evento: los preparativos y su actuacion.

Antes de describir la fiesta del Dois de julho, hemos trazado un bosquejo de lo que abarca
su celebracién, guiandonos a la vez, por las orientaciones de Ordep Serra y por nuestras propias
observaciones, sin el compromiso con el desarrollo de cada topico del evento aqui destacado.

Las expectativas del publico en relacién a esta fiesta no depende de motivaciones como el
factor novedad, ingente a otras celebraciones profanas, como el carnaval. En el Dois de julho, la
emocion de asistir o de poder colaborar en sus preparativos es renovada a cada afio de su
realizacién, con el mismo entusiasmo que se aduefia de sus integrantes y de aquellos que participan
del evento por primera vez.

A lo que habitualmente se asiste en este dia, es 1. un séquito en el que se mezclan
autoridades, espectadores y a los que se afilian a tropas que integran el desfile; 2. ceremonias
civicas con participacion de la poblacion (aqui se incluyen los desfiles de algunos colegios de la red
publica provincial); 3. manifestaciones civicas realizadas con intensa participacion popular no
programadas oficialmente; 4. ceremonias civico-religiosas programadas con intensa participacion
popular (la celebracion de un Te Deum en la Catedral, discursos, €l alzamiento de banderas,
ejecucion del himno al Dois de julho) 5. actos religiosos no oficialmente programados; 6. holganzas
(festejos) populares programadas y no programadas (cf. Figuras 45y 46).

El Dois de julho es una festividad que se empalma con otras que ocurren en parajes
implicadas con la Independencia de Bahia, como Cachoeira, ciudad histérica, cerca de 200 km de la

capital baiana (Salvador) y de vital importancia en la formacién de las tropas oponentes a los

% Cf. p. 154 y nota de pie n.187, p. 157, op. cit..
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Serra, op. cit.,, p.138, adaptado.
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conquistadores lusitanos. Las festividades del Dois de julho empiezan en esta ciudad, de donde, en
el pasado se han organizado y salido las fuerzas de combate en direccién a Salvador. Este episodio
es anualmente rememorado con el 'fuego simbdlico’ (“la antorcha representando la virtud civica de
los antepasados’, observa Serra, op. cit., idem) con el que se enciende la pira (cf. item 4, arriba) en
el monumento erigido a la Independencia de Bahia, en Salvador, en el largo del Campo Grande.
Serra informa que el fuego simbolico sale de Cachoeira, transportado por atletas que rehacen el
itinerario de las fuerzas libertadoras, llegando a la capital el uno de julio, vispera de la fiesta oficial y
dia en que se omamenta el Panteén de la Lapinha y los carros alegéricos (idem). En el dia Dois de
julho la cabalgata sale del largo®® de la Lapinha, en el barrio de la Liberdade®’, con el pueblo que
conduce 'la carroza de los caboclos' — elemento principal de la epifania —, hasta el largo del Campo
Grande, en el centro de la ciudad. Aunque de caracter predominantemente civico, el Dois de julho es
una fiesta secular que aina lo sagrado y lo profano (cf. Figuras en el final de cada apartado).
Juntamente con los habitantes se suman las agrupaciones de militares, autoridades locales,
estudiantes de la red publica de ensefianza, debidamente uniformados para el desfile (tal cual el
“Siete de septiembre”, dia en que se conmemora la Independencia de Brasil) y acompafiados de sus
fanfarrias. Asimismo se involucran disfrazados imitando a los héroes de la guerra de emancipacion,

orquestas de la region del Recéncavo baiano®® (donde se localiza la ciudad de Cachoeira) y otras

% Como el propio nombre indica, largo’ (ancho, en castellano) es un local de considerable extension. En Brasil se lo utiliza

muchas veces en sustitucion a ‘plaza’, lugar publico cercado de edificaciones. (Cf. BUARQUE DE HOLANDA FERREIRA,
Aurélio, op. cit.)

%7 E| historiador y profesor baiano Cid Teixeira, en sus declaraciones sobre los origenes de los barrios de Salvador, explica
que (1) Lapinha (cueva pequefa) significa belén y advierte para su uso restricto en algunas zonas del interior de la provincia
de Bahia. Comenta que “cuando los sacerdotes iniciaron la devocion al Nifio JesuUs, se fundd la capilla de la Lapinha y desde
entonces el nombre ha sido preservado. Lapinha, el barrio, era el limite norte del Salvador del siglo XIX, de manera que hasta
hoy, el ejército libertador del Dois de julho (o las fuerzas de 1823, como también se suele decir) entra por él, en la ciudad. De
la Lapinha para la Liberdade era el interior, como una reescenificacion de este acontecimiento histérico. (2).La Liberdade era
carretera de las boyadas. El buey que bajaba de la region era comercializado en la feria del Capuame, feria de ganado y que
después cambié el nombre para Dias d'Avila, hoy ciudad emancipada. Ese ganado era traido a la ciudad para el abate en un
matadero que se ubicaba donde hoy es el terminal de la Barroquinha. Por esto el rio se llama rio das Tripas, porque las
deyecciones, las sobras del sacrificio de los animales eran echadas alli. Rio das Tripas estaba alli, no la Baixa dos Sapateiros,
como hoy existe, un rio encauzado. Se caminaba por cima del exterior de la béveda que crea la Baixa dos Sapateiros (Bajada
de los Zapateros, en castellano) el rio das Tripas esta alla. Este ganado venia por la carretera de las boyadas, por donde entré
el ejército libertador en 1823, y que hoy es conocida como Liberdade. (Cf. en la web: <http://www.cidteixeira.com.br/Template.
asp?nivel=00030007&identidade=187 > [Acceso en: 09 nov 2006])

8 E| Reconcavo baiano no es una 'cugva', como sugiere la traduccion al castellano, es una region rica en petroleo,
localizada en torno a otro accidente geogréfico, la Baia de Todos os Santos. Se encuentra limitada al norte por Salvador,
capital de esta provincia, y entre las principales ciudades que le circunscriben estan, Candeias, Sdo Francisco do Conde,
Madre de Deus, Santo Amaro, Cachoeira, Sdo Félix. Su importancia para la historia, la economia, la formacion étnica y
cultural del Brasil Colonial se explica por haber sido un importante centro productor de cafia de azcar, albergue de los pilares
formadores de la raza y cultura brasilefias. Alli se encuentran las raices del candomblé, culto afrobrasilefio introducido por los
africanos, y con quien ha nacié la samba, dos valiosos patrimonios culturales de Brasil.
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bandas locales, jinetes montados en su caballos, en una alusion al hombre de la region del sertdo®®
de Bahia, ademés de las baianas, figuras tipicas, imprescindibles en todas las ocasiones festivas y
representantes del candomblé, culto afrobrasilefio.

El desfile cumple dos etapas, una por la mafiana, iniciada en la Lapinha, con un interregno
en la plaza Municipal y la otra sigue por la tarde, a partir de este punto hasta el monumento a la
Independencia de Bahia, en el largo del Campo Grande.

Sin la efectiva colaboracion del pueblo, la fiesta seria inviable. Esta peculiar forma de
interaccion tiene inicio con el arreglo de las carrozas de los caboclos en el Pantedn de la Lapinha, y
prosigue el dia posterior con la ornamentacion de las casas ubicadas en el trayecto por donde pasa
la cabalgata, hecha por sus propios habitantes. Tal intervencion se manifiesta en las fachadas, donde
son colgadas flores de papel y hojas de cocotero. Las amas de casa, junto con sus familiares,
expresan su civismo y respeto a la tradicidn del Dois de julho, exponiendo lo mejor de sus articulos
de hogar, en artesania, sobre el alféizar de sus ventanas: son toallas en croché, encajes, estolas en
patchwork y en otras técnicas de retales. Las calles se llenan de banderolas, de globos de colores
alusivos a la patria — el verde y el amarillo predominantes de la bandera nacional -, que se
confunden con los de la bandera de Bahia, el azul, el rojo y el blanco. Algunas construcciones
exponen paneles con representaciones de los caboclos, de los hechos de la Independencia de Bahia
y de sus mentores. De toda esta labor, el gran publico sélo disfruta del resultado en el dia del desfile,

jamas de su ejecucion.

Es importante enfatizar la espontaneidad de la colectividad en la elaboracion de fiesta,
desde su génesis hasta sus conmemoraciones finales, que se encierran en el 5 de julio. Todos los
estamentos sociales estan alli presentes: familias, grupos de amigos disfrazados que forman
comparsas y también manifestantes solitarios que se divierten disfrazandose para la fiesta,
vendedores ambulantes de golosinas, de banderines, globos y molinetes, las tipicas baianas de
acarajé, sin contar los tenderetes que se instalan informalmente para la venta de comidas ligeras.

La creacion de una cosmética para la fiesta es una de las conductas interactivas mas
destacadas y expresivas que se observan alli, por su diversidad y originalidad. De los que
construyen una apariencia especifica para el evento, estan aquellos que se inspiran en el tema del

Dois de julho, y los que ven en esta ocasion, como harian en cualquier otra, un asidero para crear,

% (Brasilerismo). Zona del interior de Brasil, poco poblada, en especial del interior semiarido, de la parte norte-occidental,

mas seca que la caatinga, donde la crianza del ganado prevalece sobre la agricultura y donde perduran tradiciones y
costumbres antiguas.
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disfrazandose o cosmetizandose. Lo que es patente en la expresion indumentar de esta fiesta, es su
compromiso con la demostracién de una conciencia de respeto y preservacién de la memoria
historica local y con el reconocimiento del valor de su contribucion como agentes cooperadores,
capitales en este proceso. Esta misma conciencia se manifiesta en la actitud de los que se
involucran con la decoracion de sus casas y del trayecto por donde desfila la cabalgata.

Los celebrantes 'cosmetizados' y disfrazados son presencia constante durante todo el
desarrollo de la fiesta. Al lado de los musicos de las fanfarrias, de figurantes con trajes tipicos,
vaqueros, uniformados, politicos, de otros tantos integrantes y del vasto publico, construyen el gran
mosaico de colores en el que prevalecen los tonos del patriotismo y de la joie de vivre propia del
caracter baiano de ser.

Pero sélo después de las celebraciones oficiales y del desfile, es cuando la multitud se
entretiene bailando al ritmo de las bandas de musica o de las ruedas de samba, asistiendo a la
presentacion de las retretas y orquestas, o animando a los capoeiristas que se incorporan a la fiesta,

luchando al sonido del berimbau.
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Figura 45. Aspectos generales de la fiesta: cabalgata con la carroza de caboclos; grupo de indigenas, simbolo del civismo
y de la 'nueva’ nacionalidad conquistada con la Independencia; grupo de baianas, expresién afirmativa de la religiosidad
afrobahiana; desfile de las escuelas municipales; fachada de la Fundacion Casa de Jorge Amado, artesanalmente
decorada con las banderas de Brasil y de Bahia.
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Figura 46. Desfile del ejército y de bandas musicales; participacion de los habitantes locales, en la fiesta, en el decorado de
las fachadas de las casas y presencia de manifestaciones folcléricas.




7.3. Estética y socializacion en la fiesta. La plastica indumentar del Dois de julho: expresion
personal y agente socializador. ¢(En qué medida el arte funciona como instrumento

socializador?

“[...] no puedo existir en la vida cotidiana sin interactuar y comunicarme continuamente con otros.
Sé que otros también aceptan las objetivaciones por las cuales este mundo se ordena, que
también ellos organizan este mundo en torno de aqui y ahora, de su estar en él, y se proponen
actuar en él. También sé que los otros tienen de este mundo comun una perspectiva que no es
idéntica a la mia. Mi aqui es su alli [...] A pesar de eso, sé que vivo en un mundo que nos es
comun. Y lo que es de suma importancia, es que hay una correspondencia entre mis significados

y sus significados en este mundo” (Berger y Luckmann 1993: 40-41). [Subrayados nuestros.].

Es tarea de la Sociologia analizar las relaciones sociales que se originan de la convivencia
en sociedad y comprender las distintas formas de vivir y de interactuar de sus miembros y grupos
sociales, asi como de las instituciones, normas, leyes y valores que estas correspondencias tienden
a producir en el eje de estos grupos.

Uno de los cuestionamientos que la Sociologia se plantea y que representa una importante
contribucion para nuestro estudio, es el proceso de comunicacién o de interaccién que se establece
en dichas relaciones. Esta ha sido una misién compartida por la Sociofenomenologia (A. Schutz,
1964), el Interaccionismo simbdlico (Mead, Blumer, Goffman), la Etnometodologia (Cicourel, 1964,
Garfinkel, 1967) y la Sociologia del Conocimiento (Berger, Luckmann, 1963), utilizando metodologias

y enfoques muy particulares.

A la luz de los analisis de estos investigadores sobre los intercambios sociales, hemos
intentado averiguar si las expresiones vestimentares producidas en la fiesta son una manera peculiar
y eficaz de interactuar con los demas participes durante el evento (lo que significa expresar su
simbolismo en la apariencia de modo particular y utilizarla como una forma de comunicacién),
reafirmando una conciencia y una accién de preservacion del importante marco politico de nuestra
historia que es el Dois de julho.

La cotidianidad de las calles, tiempo-ambiente propicio a la interaccion y regido por reglas
sociales, fue la referencia adoptada para contrastar con la fiesta, accion colectiva que también se
desarrolla en un espacio publico abierto y que se distingue del primero por la ausencia de normas.

Por otra parte, la nocién de que la celebracion es un arte y el culto festivo un simbolo de la
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colectividad donde se hallan ciertos modos de representacion (Gadamer, 1977), fue otro aspecto
examinado, que refuerza nuestra visidn de que fiesta es a la vez, (1) el lugar donde la creatividad se

manifiesta bajo los tintes de la fantasia, de la catarsis y de lo ludico. Es también (2) un agente
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socializador™, por excelencia, y un espacio en el que se plasman variadas formas de accion y de

actuacion®™

. Hemos tenido en cuenta, ademas, o que ella simboliza en tanto dimension del ejercicio
y aprendizaje de la ciudadania y de apropiacion de la historia de un lugar o nacién por parte de su

pueblo (Rita Amaral, 1998), explicitas en el compromiso conjunto del colectivo en su planeamiento,

0 Recordamos la ensefianza de Edward Sapir sobre el importante papel de la cultura como sistema de comunicacion

interindividual. Para él “el verdadero lugar de la cultura son las interacciones individuales”, en otros términos, diriamos que
ella es un conjunto de significaciones que son comunicadas por los individuos de un grupo dado a través de estas
interacciones (CUCHE, op. cit., p. 105). Retomamos asi el posicionamiento inicial sobre la influencia de la cultura como
sistema de integracion entre sus miembros, o podriamos afirmar en otras palabras que son los trazos culturales compartidos
por los individuos y grupos de una sociedad los inspiradores de un ethos responsable por un contacto mas cercano y mayor
solidaridad entre las personas. En la elaboracion de este ethos, la apariencia (mas objetivamente, 'la forma espectacular de
vestirse') juega un papel fundamental porque funciona como un agente socializador en el mundo de la vida (Schiitz), o sea, la
imagen personal en cuanto producto cultural, es un factor determinante de los intercambios que se procesan en la vida
cotidiana.

' Proponemos una distincion entre accion y actuacion pero sin perder de vista afinidades que se observan en la esencia
creativa (y espectacular, afiadimos) de ambos vocablos, desde las perspectivas parsoniana y schitziana. La accién (social),
para el primero, es una conducta cuyo significado esta relacionado con la cultura y nace del 'actor' social en su proceso de
interaccion con otros actores sociales, en el escenario de la vida cotidiana. Para cada uno de los escenarios que la componen,
¢l desarrolla diferentes roles. Segln Parson, este actor puede ser un individuo o un colectivo que incorpora diferentes roles en
funcion de los variados agentes de socializacion, siendo la fiesta uno de los mas efectivos y el espacio por antonomasia de la
invencion de uno mismo. La esencia espectacular de la accion, a la que nos remontamos anteriormente, se funda en la
existencia de los varios escenarios y papeles que el individuo (o los grupos) 'representan’ en la interaccion social. Destacamos
la funcion de la cultura como estructura reguladora de la conducta social y en la interpretacion de sus significados, asi como
su influencia sobre la construccién de la subjetividad. Schiitz, tal cual Parsons, trascendiendo la perspectiva egologica,
concibe el concepto de accion en un contexto colectivo, como una conducta intencional programada por el agente, que tiene
como su escenario y objeto, el mundo de la vida cotidiana - ‘territorio' intersubjetivo, donde los individuos adquieren
experiencias y las intercambian con los demas, alli presentes. Siendo asi, sélo una parcela de esta experiencia es subjetiva,
porque en su mayor parte es transmitida socialmente. Tal postura nos permite mostrar la viabilidad de interaccién de las
subjetividades traducidas aqui en cada creador de la estética vestimentar de calle con su entorno urbano y comulgar de la
nocion 'social' (en vez de individual) explicita en el concepto de accién defendido por ambos autores. Haciendo hincapié, la
investigadora Marta Rizo expone en su articulo “La intersubjetividad como eje conceptual para pensar la relacién entre
comunicacion, subjetividad y ciudad”, que “todas las acciones sociales conllevan comunicacion, y toda comunicacion se basa
necesariamente en actos ejecutivos para comunicarse con otros; por lo tanto, los sujetos deben llevar a cabo actos
manifiestos en el mundo externo que se supongan interpretados por los otros como signos de lo que quieren transmitir”.
Respaldada en Schiitz y en sus seguidores Berger y Luckmann, ratifica lo antedicho sobre el significado que tienen las
acciones en el mundo cotidiano, nocién igualmente compartida por Leandro C. Oltamari* y desarrollada a partir de nuestra
hipétesis de que el vestido es un agente socializador eficaz. La contribucion de Schiitz en la validacion de esta hipétesis se
debe, esencialmente, a su comprensién de intencionalidad en las acciones cotidianas (Husserl) a la que estan
interrelacionados otros conceptos igualmente relevantes a esta tarea, como biografia, sociabilidad e intersubjetividad. La
biografia nos remite a los conceptos de 'individualidad', 'subjetividad', o aun de 'rol social', definidos en este texto, por el atavio
o cualquier otra expresion cosmética. La preocupacion del individuo por la creacién de la propia indumentaria seria
considerada, entonces, un caso tipico de uso de la imagen personal como un acto dotado de significacién cuyo sentido solo se
justificaria si es 'comunicado’ a los 'otros' y compartido en la vida cotidiana. Percibimos, en este proceso, el poder de la vision
en la comunicacién y su autonomia sobre los demas sentidos (si bien, somos conscientes de la preponderancia de otros
sentidos en situaciones muy particulares como en la interaccion de deficientes visuales con su entorno familiar y social), o se
puede interpretar de manera distinta, afirmando que interactuar y percibir son acciones interdependientes. De todo ello nace el
concepto sociabilidad. (En la perspectiva fenomenologica husserliana, el enfoque de la socialidad como una 'forma superior de
subjetividad' implica el desplazamiento de lo subjetivo a lo social.). Y para finalizar, la intersubjetividad, que es el mundo
constituido por las experiencias comunes, compartido por todos y que posibilita comprender lo que el otro expresa, sea
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produccién material (con realce para su ornamentacion) y ejecucion (participacion plena o parcial en

estas etapas).

En el concepto simmeliano de socializacion (causa de la existencia de la sociedad)
acogido en esta exposicion, las acciones del individuo (célula-base y unica realidad concreta de este
proceso) y lo que él representa, son de fundamental relevancia en el ntcleo de la sociedad. Desde
esta perspectiva, el entendimiento de las formas de socializacién pasan antes por una contemplacién
de la singularidad de los individuos (lato sensu). Entendemos que esta condicién ha sido aplicada a
la apariencia, o sea, a los distintos modos de engalanar verificados en la estética vestimentar de
calle y en la cosmética confeccionada por el celebrante para (inter)actuar en ocasiones festivas,
como un 'idiolecto' indumentar (cf. Figuras 47 y 48), si bien, en ciertas circunstancias ella le ha
facilitado la interaccion con su entorno, sin que esta fuera una actitud conscientemente intencional.

El sociologo francés Maffesoli, en su andlisis sobre la preocupacién cada vez mas
progresiva respecto a la apariencia (lato sensu, manifiesta no sélo en la cosmética individual, sino
que en la publicidad, en los envases, etc.) la concibe en cuanto pieza de 'un vasto juego simbdlico
que expresa un modo de tocarse, de estar en relacién con el otro y de hacer sociedad' (Maffesoli,
1996: 161, adaptado). En su nocion de lo estético, antepone la vida social como una macro-obra de
arte, instruyéndonos con ella sobre la participacion de la socialidad en la legitimacién de la
apariencia (a través de la cosmética), de las expresiones colectivas (de las cuales subrayamos la
fiesta) y de las multiples modulaciones de la creatividad presentes en lo cotidiano: 'la potencia
colectiva crea una obra de arte que es la vida social en sus diversas modalidades (eso incluye la
fiesta y todas las modalidades estéticas presentes en lo cotidiano). Propone con eso que 'a partir de
un arte generalizado se puede comprender la estética como facultad del sentir comdn' (id., adaptado)
y que la atraccién de sensibilidades originada de este 'sentir comdn’ (cf. Kant, Schiitz) es la razén del
surgimiento de nuevas formas de solidaridad. Es la atraccién de sensibilidades que acentla el
aspecto tactil de la existencia y se traduce en la conjuncion de elementos sensuales: “el énfasis en la
apariencia |...], desarrollo festivo, cosas que sélo se comprenden por la presencia del otro, en la

presencia con el otro” (Ibid.: 34)*2 De estas aclaraciones resaltamos la colaboracion popular en la

verbalmente o no. Es donde las experiencias subjetivas (biograficas) ganan sentido, por eso la importancia en comprender las
personas dentro de su universo social, defendida por Schitz. (*Cf. en la parte introductoria del articulo de CASTRO
OLTARMARI, Leandro. Contribuciones de la Fenomenologia de Alfred Schiitz para las pesquisas sobre el SIDA:
consideraciones epistemoldgicas y metodologicas. Interthesis. Revista Internacional Interdisciplinar. v. 2, n° 2. Florianépolis:
jul-dic de 2005. Disponible en la web: <http://www.periodicos.ufsc.br/index.php/interthesis/article/view/726/576> [Acceso en: 07
mayo 2006 ]

*2 En ambas citas, los subrayados son nuestros.
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produccién de una estética cotidiana que abarca, ademas de las expresiones aisladas, individuales,
aquellas que a ejemplo de las fiestas, han nacido de la historia, tradiciones y cultura de una nacién o

de un lugar especifico.

Inspirado en el énfasis durkheimniano sobre ‘comunidad’ (o 'colectividad’) como base de la
religion (re-ligare) y como via de acceso a la comprension del hecho social, Maffesoli busca explicar
esta logica de la “atraccién social” — una expresiéon matizada en su obra a través de los términos
'solidaridad’, 'tactilidad' —, refiriéndose a las variadas maneras de agregacion social, entre las cuales,

la que promueve la aproximacion de celebrantes en una fiesta.

Al observar el valor estético de la vida social, tal fue expuesto antes (“la vida social, es una
obra de arte, en su totalidad”), él trata de comprenderla como un proceso de masas, pues asi como
este, dicha estética ya no se remite a la cuestion del gusto, sino a su forma mas pura expresada en
la manera como se vive y se traduce la sensacion colectiva. ;Y qué otra manifestacion estética
masiva, de facil consumo y tan presente en la vida mundana, seria mas ilustrativa que la fiesta? ;Y
qué ofro evento mas oportuno para el desahogo de la fantasia, de la revelacién plena de lo
'dionisiaco’, sino ella misma? En el Dois de julho se revalida la tesis desarrollada por Niestzsche en
su texto La visién dionisiaca del mundo (cf. EI nacimiento de la tragedia, primera parte) sobre la
sempiterna coexistencia de las antitesis estilisticas — Apolo y Dioniso, en las manifestaciones
artisticas. La preponderancia de una de ellas es lo que define el caracter del evento, apuestan los
que como él, han analizado el tema. El ejemplo de esta 'cohabitacion' de opuestos se observa en el
Dois de julho: alli estan lo sagrado y lo profano, la estructura y la communitas, lo civico y lo popular,
el suefio y la embriaguez, el principium individuationis y a la vez, lo general, lo colectivo. Es, pues, la
convivencia de pares antitéticos lo que hace del Dois de julho una fiesta de identidad singular

respecto a otras de semejante género.

Nietzsche destaca en la fiesta un aspecto importante para el analisis de la socializacion,
que es la relacién subjetividad vs. colectividad. Se trata del principium individuationis, esencia de la
subjetividad y fundamento de la estética vestimentar (en sus dos vertientes aqui investigadas, la
presente en lo cotidiano vy la circunstancial, aplicada a eventos puntuales como el Dois de julho).
Conforme subraya el fildsofo, este principium se quedaria completamente disuelto en presencia de
los estados de embriaguez (dionisiaca) y de suefio (apolineo) a que los celebrantes serian

susceptibles, en la fiesta, resultando una total fusién de la subjetividad con la colectividad.
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“El arte dionisiaco [...] descansa en el juego con la embriaguez, con el éxtasis. Dos poderes
sobre todo son los que al ingenuo hombre natural lo elevan hasta el olvido de si que es propio de
la embriaguez, el instinto primaveral y la bebida narcética. En ambos estados el principium

individuationis queda roto, lo subjetivo desaparece totalmente ante la eruptiva violencia de lo

general-humano, mas aun, de lo universal-natural”®,

En nuestra perspectiva, esta fusion de lo subjetivo no significaria su anulacién, sino mas
bien, una evidencia de que es posible valerse de su potencia socializadora y, al mismo tiempo,
preservar esta subjetividad de la aniquilacion causada por el efecto 'fusional' de la socializacion, en

las aglomeraciones festivas.

Por otra parte, el pensamiento simmeliano correspondiente a la potencia socializadora de
la apariencia, pone acento sobre las modalidades sutiles de interaccion en la vida cotidiana y el
acaecer social establecido a partir de la conexién entre forma y contenido, tanto en los niveles micro
(subjetivo) como macro (colectivo), ademas de subrayar de tales interacciones, su caracter
empirico, razéon de su facticidad y desarrollo; “Hay que examinar las acciones reciprocas
particulares, que se ofrecen en masa, a las que no esta habituada la mirada tedrica, considerandolas
como formas constitutivas de la sociedad, como partes de la socializacion” (Simmel, 1939: 27). El
sociologo explica que la socializacion es un mecanismo natural, promotor de la aproximacién entre
los miembros de una sociedad, independientemente del contexto en que ellos estén insertados, sea
en la vida cotidiana, sea en una ocasion propicia a esta socializacién, como sucede en los eventos
de gran publico a ejemplo de las fiestas. En cualquiera de estos casos, la individuacion expresada en

sus 'acciones particulares' es el agente fundador de socialidad.

La interaccion sefialada por Simmel como una accion reciproca entre dos 0 mas cosas 0
personas, es un fenomeno complejo, ingénito a la comunicaciéon humana y del que casi siempre se
ignoran los mecanismos propulsores. Psicologos admiten que la ruptura del primer sustrato de la
mente, la ménada (psiquica), es el paso inicial para la socializacion. La vivencia de los conceptos
alteridad y empatia asimismo son parte de este proceso que tiene su inicio en la nifiez y en el
ambiente doméstico, enseguida, en la escuela, grupos sociales (de colegas de trabajo, religiosos,
politicos, deportivos, culturales, etc.) y en las instituciones (econdmicas, de gobierno, etc.) con las

que el individuo comenzara a relacionarse. La familia, las instituciones, asociaciones, gremios, sea

2 NIESTZSCHE, Friedrich. La vision dionisiaca del mundo. U — ABC TEORIA. Disponible en la web: <http://tjuana-
artes.blogspot.com/index.html> [Acceso en: 09 sept 2006]. (Subrayados nuestros.)
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del que tipo fuere, todos son importantes agentes socializadores (Talcott Parsons, 1955)%*. Pero no
son precisamente estas modalidades habituales y consensuadas de socializacion consabidas por la
mayoria las que hemos buscado destacar, sino las practicas culturales esporadicas como la fiesta y
eventos estéticos regularmente observados en lo cotidiano, a ejemplo de la estética vestimentar de
calle, resaltando de estas préacticas, el reconocimiento del otro en la relacién 'identidad/alteridad’,
como un ser individualmente diferente, con quien yo interacttio y a partir del que, construyo mi propia
referencia (Schitz). De la fiesta buscamos evidenciar, primordialmente, sus componentes estético-
sensoriales — la musica, el baile, la plastica corporal (la cosmética), la decoracién, la escenificacion
-, No necesariamente su leitmotiv central (aunque los componentes susodichos le estén totalmente
supeditados), con el proposito de defenderlos como los efectivos promotores de interaccion. En la
fiesta se coadunan la participacion individual (en la creacién de los disfraces, de la cosmética de
cada celebrante, en su modo de actuar) y conjunta (aqui algunos grupos de individuos comparten
una misma coreografia, integran una misma banda musical, cooperan juntos en la ornamentacién del
evento), o sea, hay una coexistencia entre subjetividad y colectividad, en toda su elocuencia

estética, en el mismo espacio-tiempo escénico de la ocasion.

Por otro lado, si analizaramos la festividad en términos estructurales, de participacion (no

en el sentido definido por Turner®®, expuesto anteriormente), nos dariamos cuenta de que ella esta

# Socidlogo estadounidense, Talcott Parsons se ha empefiado en compaginar los analisis de Durkheim y Freud sobre el

proceso de socializacion, mostrando la funcidn preponderante de la familia como agente socializador, no obstante, la escuela
y los grupos que nacen de ella o de la vecindad, cumplen igual papel. Cf. PARSONS, Talcott. Eléments pour une sociologie de
I'action. Paris, Plon: 1955 [citado por Cuche, op. cit.].

# Sobre el aspecto estructural de los rituales brasilefios, Da Matta advierte que cualquier intento de clasificacion (como por
ejemplo, la separacion nitida de los papeles sociales, segln la formulacién de Gluckman, 1962) genera problematicas.
Interpretando a Leach [1961 (1974)], Da Matta comenta que las divisiones (estructura/communitas, formal/informal,
sagrado/profano) e integrantes no son mutuamente excluyentes, pero forman parte de un conjunto o configuracion y que hay
otro conjunto de ritos en la vida social brasilefia que presenta estos componentes fundamentales del Carnaval (rito que crea
communitas) y del Dia de la Patria (rito que celebra la estructura). El autor lo ilustra observando que a pesar de el Dia de la
Patria acentuar la estructura en su punto central, no elimina la posibilidad de creacién de communitas. Otro ejemplo de Da
Matta son las procesiones, para él igualmente dificiles de conceptuar, ya que no podrian ser clasificadas ni como sagradas ni
como profanas, no formales ni informales. Ellas tampoco estarian engendrando una communitas o acentuando una estructura,
pero tendrian al mismo tiempo todas estas facetas. El Dois de julho, asi como estos ejemplos expuestos por Da Matta, posee
lo que le ha denominado de 'caracteristicas conciliadoras' y muy semejantes a las de una fiesta religiosa. Con esta, ‘el evento'
ha precisamente guardado semejanza con el nucleo formado por celebrantes que llevan las imagenes de los caboclos y que
reline componentes de la jerarquizacién de la parada militar en su centro y los elementos de la reunion polisémica en su
conjunto. En el Dois de julho, la fiesta esta compuesta de segmentos heterdclitos, todavia ordenados: carroza de los caboclos,
vaqueros, bandas de fanfarrias y de populares, baianas, autoridades locales, siendo que estas Ultimas se mezclan con el
pueblo, al contrario de lo que se suele pasar en las paradas militares, donde normalmente ocupan una tribuna, destacandose
del conjunto. A ejemplo de lo que exponia Da Matta sobre el purismo de las tipificaciones de los eventos, en el Dois de julho
esa depuracion no existe, tampoco hay elementos fijos, todos ellos son méviles. Alin con respecto a la cuestion definitoria del
evento, el autor comenta que la manera de solucionar esta problematica de las dicotomizaciones antropolégicas (0 como
expusimos, ‘el purismo de las tipificaciones') “es asumir la posicion de que cada uno de ellos expresa una forma diferente de
percibir, interpretar y representar aquello que se desea ‘construir' como la 'realidad’ social brasilefia”. Y afiade: “el Dia de la
Patria, el Carnaval y las fiestas religiosas son discursos diversos a respecto de una misma realidad, cada cual destacando
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compuesta por un agregado de unidades subjetivas (los participes), que forman un conjunto
coherente, armoénico. Teniendo en cuenta este dato, proponemos una aclaracién sobre la
subjetividad, base esencial de la interactividad y piedra fundamental de construccion de la realidad
social. Por ella se comprenderia todo lo exclusivo e inmanente al sujeto, porque integra el dominio de
sus actividades psiquicas, sentimentales, emocionales, volitivas, que en otras palabras significa una
conciencia, una perspectiva particular del mundo socialmente compartida en la vida cotidiana. A
partir de esta nocion, se concebiria por intersubjetividad (o interaccion) aquellos ‘fenémenos
individuales y subjetivos que son socialmente producidos a través del conocimiento que compartimos
con los demas en el mundo de la vida (Schitz) y del autorreconocimiento de cada sujeto en cada
uno de los otros, como ocurre, por ejemplo, en la creacion de identidades culturales'®®. Su
complejidad, generada por las circunstancias y el modo con que se despliega en la vida colectiva
produciendo distintos y nuevos significados, ha sido el empuje del trabajo sociolégico de Beatriz
Thorne®’, profundizado en la obra de A. Schutz. En ella, el socitlogo destaca nociones sobre
intersubjetividad y el mundo de la vida, ambos interrelacionados y fundamentales al entendimiento
del proceso de socializacion. El significado del primer término para él, sobrepasaria el presumible
encuentro de una identidad (el ego) con una alteridad (el alter ego) y avanzaria en direccion a un
intercambio en un contexto mas amplio y complejo, que es el mundo de la vida cotidiana. Es en este
mundo intersubjetivo, constituido por las experiencias comunes e intercambiables de sus integrantes,

en el que la comunicacion entre ellos se vuelve una accién viable.

Apoyado en la observacion de Schiitz acerca del valor de la comprension de las
experiencias subjetivas dentro del ambiente social donde ellas son producidas, el investigador
Leandro C. Oltarmari nos remite a una cuestion fundamental en la decodificacion de los actos y
fenémenos ocurridos en la vida cotidiana y en circunstancias puntuales de esta vida, como la que
estamos tratando: la fiesta. El sostiene que la vivencia de un determinado hecho o fenémeno por

parte del estudioso, le brinda una mejor condicién para su analisis y efectiva aprehension:

ciertos aspectos criticos, esenciales, de esa realidad — de acuerdo con una perspectiva de dentro de esa realidad.
Reconocemos en su andlisis, la complejidad del Dois de julho, a la que ponemos en evidencia de modo descriptivo, a través
del registro de sus aspectos simbdlicos mas expresivos.

% Adaptado de BUARQUE DE HOLANDA FERREIRA, Aurélio, op. cit. y de RIZO GARCIA, Martha (2005), “La
Intersubjetividad como Eje Conceptual para pensar la Relacion entre Comunicacion, Subjetividad y Ciudad”, en Razén y
palabra, n. 47, oct-nov 2005. Disponible en la web: <http://www.razonypalabra.org.mx/anteriores/n47/mrizo.html#au> [Acceso
en: 21 ago 2006].

#7 Cf. THORNE CIPRIANE, B. Accion Social y Mundo de la Vida. Un estudio de Schiitz y Weber. EUNSA, Pamplona: 1991
[citada por Da Matta, op. cit.].
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“[...] el analisis del fenémeno, o del sujeto analizado, sélo puede acontecer porque el investigador
comparte el mismo mundo que el sujeto a quien investiga. Por eso, podemos encontrar
respuestas si procuramos los motivos por los cuales realizaron tal accion. Las acciones humanas
solo son comprensibles si les encontramos motivaciones. La investigacion debe procurar
contestar cudles fueron los “motivos” que llevaron a los sujetos a practicar tal accién. Para Schiitz

(1979) ésta es una busca comprensiva’.

Oltarmari pone en evidencia, antes de cualquier reflexion, su posicionamiento respecto a la
metodologia que debe ser adoptada por el estudioso en su trabajo de investigacion. Su argumento
nos lleva a creer en la mayor credibilidad (y ahi ponemos interrogantes) de una vivencia del
fendmeno, que de una observacion sin una participacion directa, emocional. En el primer caso, la
legitimidad del aprendizaje que se puede extraer, es mas representativa que un aval fundado tan
solo en hipdtesis o 'subjetivismos'. Recordamos, en este caso, nuestra implicacién con los agentes
de la estética vestimentar de calle y con los celebrantes de la fiesta del Dois de julho, asi como con
los contextos en que ellos se han producido (y todavia se producen) y el testimonio de que esta
experiencia fue capital para la aprehension de ambos fenémenos. Ain movido por el pensamiento
schiitziano, el autor realza el valor de la comprensién de las acciones humanas (que asimismo
pueden ser divisadas como un 'fenémeno' a ser examinado, como hemos destacado anteriormente),
abriéndonos un espacio para debatir sobre el significado de las manifestaciones vestimentares, sean
ellas expresadas tanto por estas vestimentas, como por la indumentaria de la fiesta en cuestién. En
otros términos, lo que es valido destacar de esta postura schiitziana, es su utilidad como
instrumental basico de analisis de la obra estética. Entendemos, ademas, que la comprension de una
obra debe ser proporcionada por medio de su experiencia fenomenoldgica, tal cual él defiende. La
pluralidad de interpretaciones que se extrae de esta ‘forma' de vivencia, produce las diferencias entre
los individuos y es el alimento de su dialogo. En este caso, el punto de vista de Schiitz se armoniza
con el principio fundamental del Arte (en nuestra opinion), que es comunicar, expresar ideas y

sentimientos.

Tomemos este razonamiento como eslabon para unirlo al que creemos ser asimismo uno
de los propositos del Arte (0 que al menos deberia ser), que es fomentar el debate a partir de los
diferentes puntos de vista que ella nos proporciona y con él buscar nuevas conductas y alternativas
que promuevan el buen desarrollo de la vida personal y colectiva.

Proseguimos con esa linea de argumentacién, subrayando como una de nuestras hipétesis
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la participacion de la cultura en el proceso de intercambio®® que se verifica entre los agentes de la
estética vestimentar (de la fiesta) con el publico (los celebrantes). Fundamentados en la nocién de
cultura descrita por Sapir como 'un sistema compuesto por significaciones que son comunicadas, o
intercambiadas por los individuos de un mismo grupo social' y, a la vez, respaldados en nuestras
observaciones sobre lo cotidiano y los relatos de los creadores de la estética vestimentar —, la hemos
reputado (a la cultura) la modelacion de nuestro ethos®, del que la manera de vestir y la
desenvoltura natural para la interaccion de aquellos creadores con el publico son algunas de sus
manifestaciones. Algo semejante sobre la apariencia en cuanto representacion de la cultura es
indicado por Maffesoli en una asercién en la que revela que, “por detras de cada una de las diversas
situaciones sociales referentes a las maneras de vestir (el travestismo, el disfraz, la moda, la
atencion al adorno) o desvestir el cuerpo, se encuentra una figura arquetipica representando una
imagen o una fuerza colectiva™®. El autor nos hace reflexionar respecto de la diferencia entre lo que
son las modulaciones individuales del cuerpo (que es otra manera de hablar de la autenticidad en el
vestir y de la autonomia sobre la invencién de la propia apariencia) y el empuje de la colectividad
sobre estas modulaciones. Este paréntesis es extremadamente oportuno en un momento en que se
discurre sobre un acontecimiento colectivo como la fiesta y, en el caso de un festejo que es una

auténtica expresion de la cultura baiana, como el Dois de julho.

En esta reflexion sobre apariencia, Maffesoli nos conduce, aunque de una forma
tangencial, al mundo intersubjetivo de la cultura, de Schiitz, destacandole el lenguaje ‘comun' con el
que los individuos se comunican entre si y la herencia social que se verifica en esta comunicacion
transmitidas por sus antepasados, por medio de significaciones, sentimientos y tipificaciones de
conducta. Schitz explica su alusién 'al mundo de la cultura', aclarando que “desde el comienzo, (es)
el mundo de la vida, un universo de significacién para nosotros, una estructura de sentido
(Sinnzusammenhang) que debemos interpretar, y de interrelaciones de sentido que instituimos
mediante nuestra accién en el mundo de la vida. Es también un mundo de cultura porque somos
siempre conscientes de su historicidad, a que reconocemos en la tradicién y los habitos y es
susceptible de ser examinada porque lo “ya dado” se refiere a la propia actividad de otros de la cual

es el sedimento™", Asimismo Salvador Giner ha establecido un vinculo entre cultura y socializacion,

% En el texto, se verifica a menudo, la alternancia de términos entre los cuales juzgamos haber estrecha correlacion, como

intersubjetividad, intercambio, socializacion e (inter)comunicacion.

2% Cf. con el concepto de ethos de Geertz citado en este texto, en la n. de pie n° 271.

%0 Maffesoli, op. cit., 1996, p.172, adaptado.

%1 Cf. en AZCONA, Jesus. Para comprender la antropologia. Verbo Divino, Estella: 1991, p. 47. (Adaptado)
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declarando que este proceso se cumple cuando el individuo es absorbido por la cultura de su
sociedad. Es como decir que él se ha ajustado al orden social en que ha vivido, interiorizado,
traspasado y compartido con otros miembros del mismo grupo, los valores y tradiciones que
constituyen su cultura.

Schiitz retoma la cuestion de la importancia del significado de las acciones en la
intersubjetividad, o sea, cada actitud individual tiene un sentido y éste debe ser interpretado para que
pueda haber comunicacién. Al que indica, la accién mediadora de la cultura a través de la historia, de
la tradicion y de los habitos, es esencial en la produccidn y decodificacion de los significados que
menciona. El pone énfasis, a la vez, sobre la importancia de la herencia cultural como factor de
socializacién y de entendimiento entre los individuos. Giner recupera algo de Schiitz sobre estos
Ultimos aspectos mencionados y delega a la cultura una funcion determinante en el proceso de
socializacion.

Antes de proseguir con este debate, proponemos abrir un espacio para abrigar la
diferenciacion que Tejedor (1987) hace entre socializacién y sociabilidad. Sobre el primero, explica
que es “el proceso por el cual el individuo absorbe la cultura, se integra en la sociedad y conquista su
propia personalidad”, advirtiendo para que no se le confunda con el segundo, que “designa la
inclinacién y necesidad del hombre de asociarse con otros y que seria la base psicoldgica del hecho
de que el hombre viva en sociedad. La socializacion supone la interiorizacion de los contenidos
culturales de la sociedad en que nace y vive. Por ello, supone también la adaptacion a la sociedad y
a la cultura™®, con lo cual se concluye que ambos — socializacion y sociabilidad — son procesos que,

de un modo general, se desarrollan en cualquier tipo de celebracion.

A partir de estas aclaraciones y de las exposiciones de ambos autores (Schiitz y Giner) nos
ocurre indagar sobre cudles de los aspectos de la fiesta y de la forma de vestirse y de
confraternizarse de sus celebrantes verificados alli, nos llevaria a establecer una conexion con lo que
se asiste en el Dois de julho. Con el fin de contestarlo de modo satisfactorio, hemos acogido una
ampliacion del concepto de fiesta, concibiéndola como 'un contexto, un ambiente, un fenémeno
cultural global no reducible a ritual o ceremonia, ni tampoco a una actitud, que integra parte de las

tradiciones de una cultura y a partir de ella crea y perpetiia, respectivamente, simbolos y signos™®.

%2 TEJEDOR CAMPOMANES, César. Introduccion a la filosofia. Ed. SM, Madrid: 1987. p. 187.

% VELASCO, H. M. (org.). Tiempo de fiesta. Tres-catorce-diecisiete, Madrid: 1982. (Adaptado.). Los signos son
naturalmente aprehendidos por sus habitantes, por tratarse de elementos representativos de la historia de una nacién o lugar
a que ellos, como efectivos guardianes de sus tradiciones, rememoran anualmente en la fiesta. Ahora bien, tratandose del
Dois de julho, vamos observar en las figuras centrales del caboclo y de la cabocla (1), en las hojas de palma que adornan su
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Observaremos de aqui en delante, la accién del simbolo en la interaccion social. Ella vale,
en el presente estudio, tanto para las manifestaciones de la estética vestimentar que esta presente
en lo cotidiano de las calles, como la que es especialmente forjada para una ocasion puntual, a
ejemplo de la fiesta del Dois de julho.

Tomamos como punto de partida la cita de Schiitz, anteriormente registrada, en la que
habla de “universo de significacion para nosotros” para referirse al 'mundo de la cultura’, que en
nuestro entender es una alusion al universo simbdlico, componente esencial del 'mundo de la vida' (y
en al cual pertenece el universo de la vida cotidiana) en cuanto mediador de la comunicacion entre
individuos que comparten el mismo ambiente social, sea de modo permanente (la vida social, en su
dia a dia) o transitorio (tal suele ser en situaciones ocasionales, como la fiesta). De este modo,
podemos afirmar, respaldados en su razonamiento respecto al mecanismo de la socializacion, que
los rasgos simbolicos palmarios en la cosmética de un individuo son fundamentales para su efectivo
desarrollo. Schiitz nos ayuda a reforzar la idea que venimos reiterando desde el principio (de manera
cifrada, en algunas situaciones), de que el caracter simbélico de la apariencia expresada por una
estética indumentar y por las variadas modulaciones de la cosmética personal, juega un papel capital
en la intersubjetividad. Tal como hemos planteado en el trascurso de esta exposicion, el universo
formal, que tiene al Arfe como su maximo representante en su pluralidad de revelaciones, es

asimismo el universo de la expresion y, por ende, de la comunicacion.

Amparados por estas reflexiones, sugerimos algunas consideraciones sobre los términos
signo y simbolo y su implicacion en la construccion y desarrollo de la fiesta del Dois de julho.
Sabiéndose de la dicotomia inmanente a cada uno de ellos y habiéndola ubicado en los dlos —
signo/uniforme y simbolo/disfraz —, identificados®* por Da Matta en sus ponderaciones con respecto
del ritual, hemos desarrollado un andlisis semejante de la estética vestimentar del Dois de julho.

Cuando habla de ritual, el autor se refiere especificamente al de la vida rutinaria y apunta lo

cotidiano como matriz inspiradora del arte, estableciendo entre este ritual y el simbolo, una

carroza (2), en la bandera brasilefia, (3) efectivos guardianes de las tradiciones y en los deméas componentes de su conjunto
iconico, 'ejemplos de signos, cuya caracteristica fundamental es la constancia del nivel de significacion que le asigna un
caracter convencional e inmutable' (Chevalier, Gheerbrant, 1982). Los simbolos, al contrario, (principalmente) representados
por los vestidos elaborados para el evento, muestran a través de su rasgo innovador, de su trascendencia de lo real que le
abre camino a la interpretacion subjetiva, porque guarda afinidad con el arte, aunque sean inspiraciones basadas en los
elementos emblematicos del Dois de julho, incluyéndose entre éstos, sus signos. El (1), (2) y (3) representan alegoria, atributo
y emblema, respectivamente. Conforme aclara Chevalier, todas las formas de expresion que como éstas contienen imagenes
(cf. Introduccién, pp. XVI-XVII, op. cit.), poseen en comin el hecho de ser signos y no sobrepasar el nivel de significacion.
(Para una concreta concepcion de la plasticidad de los elementos primordiales de la fiesta, confiera las ilustraciones
pertinentes.).

%4 El autor los extrae de dos importantes festejos brasilefios: el Dia de la Patria y el Carnaval.
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correspondencia en la que muestra que el primero provee al segundo la sustancia primordial para la
creacion, a través de la descontextualizacion, lectura o transformacion de elementos presentes en lo
cotidiano.

Semejante correspondencia con el tema del simbolo sugiere Schiitz, en la cita que
mencionamos, en la que considera el mundo de la vida un universo constituido de elementos y
acciones simbélicas dotados de significacion, que necesitan ser decodificados por los individuos (en
sus intercambios) para adquirir un efectivo sentido. Por esta via se podria explicar el uso de
determinados signos y de acciones simbdlicas verificadas en la fiesta. Asimismo por ello
comprenderiamos el significado de ciertas conductas identificadas en las saturnales (y en las fiestas,
lato senso) y que tomadas como paradigma, justificarian las multiples y distintas expresiones de la
creatividad observadas en la cosmética del Dois de julho.

Respecto a las saturnales, Klaus Bringmann®® informa que eran una de las mas
acaloradas fiestas celebradas en la Antigua Roma, realizada en el inicio de cada afio, en honor al
dios Saturno y en triunfo a un victorioso general, por eso es también conocida como la Fiesta del
Triunfo. En esta celebracién, la realidad social se involucraba en un juego de inversiones de
‘papeles’, en que el sefior actuaba como esclavo y este, a su vez, como el sefior. Y siguiendo esta
'légica’, las prohibiciones pasaban a ser aprobaciones, de la misma forma que las restricciones se
volvian lujo o derroche. La fiesta no poseia barreras de ninguna especie, era antes la emergencia de
un placentero y jubiloso caos, que es el regreso a los origenes, al calor bullicioso de la primera vida ,
del mundo recién creado o manifestado. Este regreso al origen proporcionado por la fiesta era una
recuperacion de un presunto paraiso inicial, donde los hombres vivian sin separaciones jerarquicas,
sin opresion de unos sobre otros. Asi es el principio que rige las creaciones vestimentares traducidas
en homenajes y burlas por los participes de la fiesta del Dois de julho, que de modo muy particular,
transforman su realidad histdrica, explorando del simbolo su fuerza, vitalidad y demostrando de él, a
la vez, su dinamismo y facetas multiples. Una de estas facetas que reserva un tenue vinculo con las
saturnales, su funcion mediadora, se manifiesta en la manera como el creador “reiine elementos
separados, [..] el cielo y la tierra, la materia y el espiritu, la naturaleza y la cultura, 1o real y la
fantasia, el inconsciente y la conciencia” (Chevalier, Gheerbrant, 1994: XVII). Es dénde el dinamismo
del simbolo se hace presente, en el cotejo de disposiciones opuestas y en fuerzas antitéticas

reunidas de modo relacional.

%5 BRINGMANN, Klaus: “El triunfo del emperador y las Saturnales de los esclavos en Roma” , en SCHULTZ, Uwe (dir.). La
fiesta. De las saturnales a Woodstock. Alianza cien, Madrid: 1994.
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Da Matta propone un paralelo semejante, abarcando dos tipos antagénicos de fiesta, el
Carnaval y el Dia de la Patria (1990: 43-52). En sus andlisis de los disfraces y de lo uniformes,
concemientes a cada una de ellas, él destaca el influjo de la indumentaria como elemento definidor
de dichos festejos. En el Dois de julho sucede que estos dos tipos conviven en el mismo espacio
social, reforzando su perfil bifido. El autor subraya, ademas, la importancia en preservar la
coherencia de estos atuendos con los gestos y comportamientos de quien los viste. No menos
curiosa es la categorizacion y confrontacion de estos discursos indumentares disyuntivos que
establece en pares, formados por un primer elemento integrante del mundo real, cotidiano,
respectivo al Dia de la Patria y el otro, del universo imaginario, creativo, referente al Carnaval. Asi,
cada uno de los elementos componentes de estas parejas definidas por él - formalfinformal,
individual/colectivo, jerarquia/caos -, revela en funcidn de su propio caracter, la influencia sobre el
proceso de socializacion. Es de suponer que los antagonicos 'formalidad y suntuosidad’ son
aspectos de la indumentaria que intervienen directamente sobre la distancia social y fisica entre los
individuos y decisivas en su interaccion. Particularmente sobre uno de estos aspectos, la formalidad
aplicada al traje militar (asimismo presente en el Dois de julho), Da Matta observa que (1) es una
conciencia de orden (socialmente) instaurada y que este traje, junto con la toga y otras vestimentas
de categoria similar (2) intermedian en la interaccion con los individuos y remiten a ciertas posiciones
sociales de la estructura social porque son simbolos del poder en el orden social, al mismo tiempo en
que operan por medio de una individualizacion o de un modo analitico, segregando rigida y
nitidamente el papel de otros (desempefiados por una misma persona). Son vestidos, afiade, usados
en rituales y en lo cotidiano, siendo que en este Ultimo caso, se verifica un cambio de grado, no de
calidad entre un tipo y otro®®; se observa, ademas, una conformidad de estos uniformes con la
disciplina de esta rutina. Remata él que “los uniformes simbolizan identidades sociales concretas,
que operan en todos los niveles de la vida social. Un coronel uniformado no deja de ser coronel
cuando no estd uniformado, tan sélo puede perder o provocar la pérdida de la conciencia de su
posicion” (1990: 50-51). De este modo, Da Mata ratifica la idea propuesta por Chevalier y Gheerbrant
en su diccionario® (y con la que proseguiremos mas adelante), de que el traje, como simbolo, posee
una funcién socializadora. Este potencial ‘comunicativo', sugieren ellos, adviene de su valor estético.

El contrapunto que proponemos a la formalidad del traje, es la estética indumentar y la

%6 Atitulo de observacion, Da Matta comenta sobre la distincion generalizada que se hace entre “caqui o uniforme de gala”

y el “uniforme comun”, destacando del 'caso brasilefio', los caquis numerados del 'primero’ hasta el 'quinto uniforme’, por
orden decreciente de importancia formal (Ibid.: 51).
%7 Lafecha registrada corresponde al copyright de esta publicacion.
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cosmética ideadas para la fiesta del Dois de julho. Subrayamos, en primer lugar, entre los rasgos que
se oponen a la austeridad inmanente al civismo (en todo su conjunto) y que ofrecen una nocién mas
palpable de la estética festiva en cuestion — la subjetividad, la autonomia, la creatividad y la
irreverencia. Son aspectos identificables en los detalles de la cosmética del Dois de julho de aquellos
participantes que tienen el proposito de incitar al derroche, a la transgresion y evasion del orden
establecido. Estas observaciones permiten reconocer una semantica que normalmente se cree
‘exclusiva' de lo sagrado, pero perceptible en la formalidad aqui expresada por el civismo y que nos
lleva a comprender a lo sagrado y a lo formal como algo inmutable, que inspira veneracion y respeto
y que ademas, establece tabues, limites y encoraja el comedimiento, la aprobacion y la obediencia a
los preceptos. La lectura de un uniforme militar o de cualquier otro traje de ceremonia nos conduce a
una idéntica interpretacién de lo que traduce la nocion de sagrado. En cambio, la cosmética de los
participes-creadores del Dois de julho - 0 incluso, de los disfraces de carnaval, despierta semejante
efecto liberador provocado por la presencia o lectura de una obra estética (el goce de esa
experiencia), a la que los griegos nombraron, catarsis. No obstante, esta purificacion, segun ellos, no
era una sensacion exclusiva del publico espectador, sino extendida a los actores del evento que igual
la experimentaban en sus actuaciones draméticas. Este 'doble filo' de la catarsis, esta
sobreentendido en una de las definiciones del DRAE®®, que la explica como una “purificacion,
liberacion o transformacion interior suscitados por una experiencia vital profunda®. La fiesta
corresponderia a este ritual donde los celebrantes se purificarian de la impureza de una cotidianidad
de rigidas y angustiosas reglas. El efecto de la catarsis sobre el celebrante, causado por la liberacién
y purificacion de esta rutina que le priva de vivir experiencias vitales profundas, le acarrearia la
recuperacion de su equilibrio interior. Este es uno de los beneficios que la fisiologia catartica (y
socializadora) de la fiesta le otorgaria, fisiologia ésta originada por el contacto con la obra estética y
que se evidencia no s6lo en el goce de la experiencia ludica que ella encarna, sino en cada accion
participativa de caracter estético y creador, que se desarrolla desde los contornos iniciales de su

‘arquitectura’ hasta su consumacion.

El entendimiento de lo que es la catarsis, todavia, no debe estar cefiido a una sensacién
pasiva o activa, como acabamos de ilustrar. El significado que la hace anterior a toda y cualquier
reaccion emocional, reside en su aproximacion y afinidad al arte. Es tan sélo cuando nos mostramos

capaces de establecer esta conexion, que podemos comprender la naturaleza artistica de la fiesta.

%% Diccionario de la Real Academia Espafiola.
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Hemos acordado que toda celebracién profana es potencialmente un espacio de refugio
para la fantasia y liberacién de lo cotidiano y que tales conquistas son alcanzables por la adopcién
de una conducta acogedora, comunicativa, en el trato con los participes y, de un modo que
especialmente nos atafie: a fravés de la creacion de una cosmética singular. (La manifestacion de
esta cosmética e, incluso, de personajes ideados para la ocasion, tornan el festejo en un campo
social simbodlico y polisémico, permeable a los intercambios.) Vamos encontrar un razonamiento
equivalente en la afirmacién durkheimniana (1912), de que la apariencia practicada por el celebrante
durante la fiesta es una transgresién de las normas sociales. Duvignaud (1982) lo ratifica
argumentando que la evasién de excesos que sucede alli, funciona como una valvula de escape de
las tensiones de lo cotidiano, de su tiempo y de sus reglas, por eso la fiesta es considerada el
espacio apropiado para la fantasia y para la practica de la creatividad. Siendo ella este universo
propicio a la facundia del ensuefio y de la creacion, ingredientes que comparte con una modalidad de
comunicacion que es el arte, se supone que tal como éste, produce semejantes mecanismos
favorables a la interaccién. Podemos aseverar que la predisposicion a los intercambios que sucede
en la fiesta es en parte atribuida a la cosmética, a lo que ella representa como ampliacién de una
experiencia de libertad (idealista, estética), o a lo que ella significa como vivencia plena de un ethos
creativo. Lo que es patente en este argumento, es que la intersubjetividad no es nada mas que el
efecto de esta libertad expresado en el producto estético, 'captado’ e 'intercambiado’ entre el que lo
produce y el que o goza. Es tal como si estos, activo y pasivo, identificasen por simpatia el factor
responsable de su acercamiento.

Enseguida, mencionamos la correspondencia (curiosa y especial para los luso-hablantes)
que Da Matta introduce entre la creacién de una imagen cosmética (no restricta a la indumentaria) y
el vocablo fantasia (disfraz, en castellano): “(...) la fantasia opera sintéticamente por medio de una
union (al contrario del uniforme, que lo hace por individualizacién, cf. p. 186), sumando un papel
imaginario (expresado en la fantasia) con los papeles 'reales' que la persona fantasiada (disfrazada)
desempefia en el mundo cotidiano. Las fantasias tienen asi, un sentido metaférico, ya que operan la
conjuncion de dominios, mientras que, los caquis (y otros atuendos igualmente sobrios) tienen un
sentido metonimico de continuidad, una vez que quien no es general no usa caqui de general™® (Id..
50). El autor explica el tropo afirmando que la vestimenta presenta y soluciona, a la vez, el problema

de coherencia de contenido (la persona uniformada y su posicion en el mundo cotidiano) y el

%% Hemos insistido en destacar la palabra fantasia y su cognada fantasiada, con el propésito de llamar la atencion en su uso
en el portugués y en el especial sentido que ellas asumen en este texto.
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continente (el caqui como sefial exterior de su posicion en el momento ritual).

En sus discursos sobre formalidad e informalidad en el vestir, queda clara la funcién de la
primera en igualar y corporificar, en contrapunto al destino de la segunda, en distinguir y exponerse,
puesto que cada uno es libre para elegir el disfraz o la manera inventiva de ataviarse. Otro aspecto
prominente de la forma protocolar de engalanarse, es que ella exterioriza una condicion ingénita a su
portador, que implica el resguardo de su posicion social, independiente de uso. En la segunda
categoria mencionada (la informalidad), los personajes o creadores de la cosmética de fiesta pueden
ser comparados a las figuras periféricas del mundo social brasilefio presentes en el carnaval y que
se encuentran, en parte, en las saturnales, como verificaremos a continuacion. En los analisis de Da
Matta, ellos representan el mundo ilicito de lo que esta fuera del sistema o en sus intersticios (cf. Da
Matta, 1973), y su conjunto revela una de naturaleza heterogénea, a juzgar por la lista de las figuras
que cita, entre las cuales estan los reyes, duques, principes y otros nobles; los fantasmas, calaveras,
diablos y otros personajes del mundo de las tinieblas; personas de los confines de un mundo
conocido, como los antiguos griegos, chinos, etc.; los ladrones, payasos, prostitutas, marginales,
malandrines, presidiarios, cowboys y ofras figuras liminales®"®
dolorosamente (Da Matta, 1990: 51).

No podemos decir que se ve en el Dois de julho una larga lista de personajes como ésta,

que lo cotidiano solo revela

pero algunos de ellos pueden sorprendernos en el medio de la multitud. Permitirse el deleite de crear
para si una nueva apariencia 0 un mundo fantasioso para hacer su personaje habitar, con tal de
evadirse de las ataduras de lo cotidiano y exhibirlos para una platea de fiesteros con quien interactua
son, junto con el espiritu de civismo, las grandes motivaciones del creador-celebrante. Este principio
de solidaridad y de congraciamento por simpatia ahi patente y hechos hincapié por Maffesoli*", es
asimismo invocado por Da Matta en su asociacion entre la accion de brincar’™ (jugar, en
castellano), verbo empleado por los brasilefios para referirse a su forma de participacion en la fiesta
de Camaval y el vocablo brinco (‘arete’, en castellano). El llega a esta vinculacién a partir de la idea

de que 'brincar' es, ipsis literis, 'ponerse brincos' (aretes), es decir, unirse, romper las fronteras que

¥ Liminaridad, segin Turner (en quien Da Matta se ha inspirado), es un concepto vinculado al de communitas y aplicado

por €l en distintos contextos en que se observa camaraderia o rituales comunitarios (en los que estén implicados, como
minimo, dos individuos). En el contexto en cuestién, hemos empleado el sentido de 'marginalidad’ entre algunos a los que él
atribuye a aquella palabra. Recordamos, asimismo, que la nocién de communitas, desarrollada por este mismo autor, esta
asociada a la ausencia de estructura social y a ésta, todos aquellos estados y personas marginales.

¥ Op. cit., 1996, pp. 25; 49-50; 120.

%2 | a observacion de Da Matta es atestiguada en el diccionario Priberam, que registra para el verbo 'brincar’, la etimologia

latina vinculu, que significa 'lazo'. Los diccionarios Novo Aurélio Século XXI (op. cit.) y el Priberam (en linea), citan para este
vocablo, los sentidos, adornar (en exceso), ataviar y ornamentar.
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individualizan y compartimentan grupos, categorias y personas, remata (idem: 51-52). El sentido de
simpatia (cf. nota de pie n. 223) proviene de este mismo razonamiento y puede ser verificado en las
relaciones instauradas en la fiesta, donde (segun sugiere) el entendimiento mutuo solo es viable con
la intermisidn de las normas asignadas por la vida cotidiana. Como lo sagrado y lo profano estan en
constante convivencia (Caillois), sobre todo en los eventos publicos realizados en espacios abiertos,
percibiremos ahi que el sentido Iudico de las acciones de adornarse e inventarse 'papeles' que el
verbo brincar traduce, no se restringe solamente a la celebracion del Dois de julho, sino que puede
asimismo aplicarse a la estética indumentar de calle. Al citar anteriormente la colaboracién de
Chevalier y Gheerbrant en sus investigaciones sobre la presencia del simbolo en la vida ordinaria,
buscamos resaltar la vinculaciéon que se divisa entre el papel socializador de la estética indumentar
(y de la cosmética) y su caracter simbdlico. Esta asociacién es explicita en su acotacién sobre e/
valor universal del simbolo, en la que pone de relieve la trascendencia de sus fronteras territoriales y
culturales para tornarse 'asequible a todo ser humano' y reconocible como producto estético, en
cualquier parte del planeta. Entendemos, entonces que la estética vestimentar del Dois de julho (y su
expresion cotidiana), posee un amplio alcance porque es un producto Estético de valor simbolico.
Esto justificaria, en parte, su estudio como un producto cuyo analisis y comprensién sobrepasan los
limites culturales. Aqui se observa claramente la influencia del 'inconsciente colectivo' junguiano, en
la 'nocién comun' de lo que es la obra estética (cf. el sentido de aisthesis, el 'sentir comun’), sobre
esta perspectiva del simbolo instituida por ambos autores. Ellos ponen de relieve, en esta funcién
universal, (1) la aportacion étnica y personal en el enriquecimiento de un determinado simbolo, visto
que cada individuo lo vera y lo interpretara de acuerdo con su cultura y con su universo subjetivo,
bien como (2) la adquisicion de una sensibilidad capaz de proveernos la lucidez necesaria para la
profunda comprension de las diferencias, que en otras palabras quiere decir, lograr 'el entendimiento
del otro' por empatia, afiadiriamos. Chevalier y Gheerbrant observan que es en este contexto donde
se debe comprender que la calidad afectiva del simbolo sobrepasa a su tarea de 'comunicador del
conocimiento' y nos propone una ilacion entre arte, estética y afectividad, igualmente defendida por
nosotros e inspirados por Maffesoli desde el principio de este discurso: “Por esta razon el simbolo es
el mas eficaz instrumento de comprension interpersonal, intergrupal, internacional [..]. La
concordancia sobre un simbolo es un paso de la mas grande importancia en la via de la
socializacion. En su calidad de universal, él tiene la capacidad simultanea de introduccion en el

nucleo de lo individual y de lo social. Quien penetra en el sentido de los simbolos de una persona o
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de un pueblo conocera a fondo esa persona o ese pueblo” (Chevalier/Gheerbrant: Id.: XXX)**. Es
como decir que el simbolo alberga dentro de si dos distintas naturalezas: una local, que comparten
solamente aquellos que la producen (sus creadores) y los que la disfrutan (el publico) en el ambiente
donde es originado y otra global, que es asequible a todo el mundo, como hemos subrayado
anteriormente. Es éste el perfil de las 'estéticas vestimentares' que estamos tratando aqui. Su
caracter localista no impide que ellas puedan ser asimiladas por un publico ajeno, en razén de su
universalidad en cuanto 'expresion plastica’. Como agente socializador, toda produccién de esta
naturaleza (estética, simbdlica), posibilita en menor o mayor grado, el desarrollo de la creatividad, de
la percepcion, del autoconocimiento y de la comprensién de la realidad externa al individuo. Esto le
faculta un poder transformador que asimismo esta presente en los simbolos, capaz de estimular el
desarrollo de procesos psiquicos que conduzcan a cambios efectivos, internos y externos, en el
ambiente en que se vive. A partir de nuestras ilaciones acerca de la estética y del simbolo como
facilitadores del proceso de socializacion y de las consideraciones de Schiitz, ambas relativas a la
intersubjetividad, aseguramos que la comunicacién (verbal y no verbal) producida por el intercambio
con una alteridad es una revelacién mundana, fruto de la accién humana y comprendida dentro de lo
que representa el mundo de la vida rutinaria. Sin embargo, este mundo no es un espacio restricto al
individuo recluido, sino el territorio de la intersubjetividad donde se forman los procesos de
socializacién entre él y los grupos. Este espacio puede ser la calle, la plaza, en su contexto habitual
0 en circunstancias extraordinarias como las celebraciones festivas.

La reiterada mencion de algunos aspectos de la socializacion, en este apartado, ha
revalidado el compromiso en mostrar el influjo de la apariencia sobre dicho proceso, partiendo de la
hipotesis de que el aspecto (o la ‘forma’) es causa y al mismo tiempo consecuencia de socialidad. El
enfoque fenomenoldgico aqui adoptado, nos ha dispensado, a su vez, de la (dificil) labor de
investigar los significados de las acciones creativas engendradas por los creadores de las dos
estéticas vestimentares analizadas, la de la calle y de la fiesta. En nuestra evaluacion, esta seria una
propuesta para un nuevo estudio que reclamaria la colaboracion pluridisciplinar entre Antropologia,

Psicologia, Sociologia y Estética.

%% Subrayados nuestros.
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Figura 47. Pluralidad de formas y colores en la manera de ataviarse para la fiesta del Dois de julho. Llamamos la
atencion sobre la primera figura en que muestra una reinterpretacion del tradicional traje blanco de la baiana, en verde y

amarillo.

|
:
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Figura 48. Otros aspectos de la diversidad cosmética de la fiesta.
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7.4. El sentido de la fiesta y del traje bajo la perspectiva de Hélio Oiticica. Consideraciones

sobre los Parangolés, vestido-accion informal inspirado en la cultura popular.

Cada fiesta con su perfil propio determinado por el motivo de la celebracion, es fenémeno
tribal, un momento de comunién en que los participantes se tocan, interactuan, establecen lazos que
pueden volverse duraderos o diluirse en el instante siguiente, tras su término.

Es propio de la fiesta el cuidado por la cosmética personal o colectiva, sea en la
elaboracion de un peinado o maquillaje especial, en la pintura corporal, en un disfraz o ropa funcional
de aspecto extravagante, la apariencia (como sinénimo de la cosmética) es una eficaz estrategia de
comunicacion no-verbal.

La fiesta es un momento de convivencia social en que el cambio de 'méascaras’ (léase,
'apariencias'), es una practica procedente y compatible con el evento, mientras que en circunstancias
habituales de convivencia social, tal permuta de identidades (mascara aqui comprendida en el
sentido metaférico, de interpretacion de distintos papeles) seria encarada como una conducta
artificiosa y reprochable. Empero, la 'mascara’ a que nos referimos es verbatim un elemento concreto
usado para crear algin efecto estético, pudiendo ser una cabellera extravagante y colorida, un
tatuaje original, la reutilizacion de ropas pasadas de moda, un maquillaje o una pintura corporal, 0
cualquier recurso cosmético que demuestre el caracter levantisco de su usuario contra el poder
establecido™. A este respecto, hemos planteado la hipotesis de que en situaciones similares de
convivencia, lo extraordinario, lo diferente, es un pivote de socializacion, de aproximacién entre los
celebrantes (Max Scheler habla de simpatia®™® y Maffesoli, empatia), al contrario de muchos tedricos
que atribuyen esta condicion al ejercicio de una alteridad fundada en una 'afinidad aparente'.
Maffesoli sustenta tesis semejante cuando asevera que 'el cuerpo que se pavonea (el cuerpo 'en
espectaculo') es causa y efecto de toda socialidad dinamica®*®, y de lo que muestra la ldgica de la
imitacién presente en las tribus urbanas, donde la necesidad de ser reconocido por el otro como
semejante hace de esta estética vestimentar un factor de cohesion. Sostenemos aqui una l6gica
inversa, la de diferenciacion, inmanente a la estética vestimentar de calle y a la 'cosmética de fiesta',

que seria la responsable de la colectivizacion. En otras palabras, la individuacién (o distincion) en el

314

Maffesoli, op. cit., 1987, pp. 128-129, adaptado. (Subrayados nuestros.)

%5 [Del griego, sympétheia, 'participacion en, o sensibilidad al sufrimiento del otro', 'compasion’, por el latin, sympathia.] S. f.
1. Tendencia o inclinacién que atna dos o mas personas; 2. Las relaciones que hay entre personas que instintivamente se
sienten atraidas entre si; 3. Sentimiento caluroso y espontaneo que alguien experimenta en relacion a otro; 4. Atraccion que
una cosa 0 una idea ejerce sobre alguien. (En BUARQUE DE HOLANDA FERREIRA, Aurélio, op. cit.)

%6 Maffesoli, op. cit., 1996, pp. 163, 165, adaptado.
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modo de vestir garantiza de igual forma, el intercambio entre los individuos. Tanto en la identificacion
(tribus urbanas) como en la diferenciacion (estética vestimentar de calle), el adorno pone de
manifiesto su influencia sobre las distintas formas de socialidad'. Es en la ambivalencia entre lo
idéntico y lo auténtico, lo desindividualizado y lo singular, en la tendencia a lo tribal y a lo individual,
que el adorno muestra su fuerza socializadora. Estamos viviendo un nuevo momento de la historia y
de la vida en sociedad infundido por el tribalismo clasico, caracteristico de las agrupaciones sociales
arcaicas (en el sentido temporal), al que el socidlogo Maffesoli bautizd de 'neotribalismo’. Este se
diferencia del primero por constituirse un nuevo modelo de experiencia colectiva fundada sobre
agrupaciones puntuales a las que nombré 'union en punteados', identificados por la distincion (en vez
de la union generada por la semejanza inmanente a las sociedades tribales) patente en la apariencia
y, sobre una estética instauradora de eslabones afectivos que aseguran la pervivencia de lo que es
vivido en comunion. En otros términos, el trazo definitorio de este nuevo tribalismo seria la
multiplicacién y consolidacién de la identidad personal consabida por las crecientes modulaciones
indumentares de calle, de la actualidad, al contrario de lo que reza el principio de atraccién que rige
las pandillas urbanas y sobre el que se sostiene la semejanza exterior como condicién de
sociabilidad. Es importante destacar como fruto de la experiencia proxémica promovida por la
imagen personal, el juego implicito identidad-alteridad y viceversa, en el desarrolo de socialidad.
Este fluxus continuum entre el 'yo' y el 'otro®" es el impulso vital de nuestras reflexiones sobre la
conducta individual y social, aprisionamiento de los habitos y patrones cristalizados de
comportamiento, cuyos efectos sobre la convivencia se evidencian en la falta de interaccion entre los
individuos, en la intolerancia a lo nuevo y a las diferencias (en lo que concierne a las relaciones
interpersonales), en la indiferencia al pormenor, a las acciones y fenémenos cotidianos (estéticos o
no, grandiosos o poco significativos) que enriquecen la existencia. En este contexto, la fiesta se
presenta como una oportunidad de transubstanciacion de los vicios adquiridos en la rutina, en
desenvoltura y predisposicién a lo sorpresivo, a la comunicacién, al contacto con lo ajeno. Y todo
este legado que viene esencialmente de su estructura informal y de su conjunto estético, puede y

debe ser aplicado en el reciclaje de conductas maquinales, en la vida cotidiana.

Estas asimismo son expectativas del “programa ambiental” de Hélio Qiticica, nombrado por

él Parangolés y que consiste, objetivamente, en capas de color (amarillo, naranja, rojo, etc.) vestidas

%7 | a identidad-yo (o el individuo) es una identidad auténoma, es lo que marca la diferencia entre los individuos. La

identidad-nosotros es lo que ellos poseen en comln y que s6lo puede definirse en esta relacion de alteridad. (ELIAS,
Norberto, op. cit., 1994, p. 130).
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para ser bailadas (Figura 49).

Inspirado en la samba, ritmo y baile popular de origen baiano, los Parangolés son
definidos por el artista como “manifestaciones del color en el espacio ambiental”. El color, en este
caso, asume un caracter literal de vivencia, espacialidad, reuniendo las sensaciones visual, tactil,
sinestésica y ritmica. Como obra ambiental supeditada a la musica, expresion artistica de caracter
temporal, ella es igualmente efimera y so6lo se realiza por la participacién corporal directa: la
estructura (el cuerpo) depende de la accion (bailar). Ademas de revestir el cuerpo, el Parangolé pide
que este se mueva, que baile.

En su obra, hay otros trazos comunes a la fiesta y que le son inmanentes, pues “todo es
vivencia, desde el hecho de vestir que se contrapone al de asistir donde el nicleo estructural de la
obra es el cuerpo, centro motor simbdlico, hasta bailar”.

Las condiciones esenciales a la vivencia plena de los Parangolés se basan en el
descondicionamiento de comportamientos repetitivos, en la inmersién en si mismo, en la amplitud
perceptiva, proporcionados por las vivencias sensoriales - todas ellas consonante al sentido
fundamental de la fiesta. La participacion del individuo disfrazado en las celebraciones le conduce a
un plan subjetivo-vivencial, mientras que la presencia lo pone en el plano espacio-temporal objetivo
de la obra. Experiencia inequivocamente idéntica proporciona los Parangolés, razén por qué son
considerados un sistema ambiental de presencia y vivencia. Tal y como comentamos sobre el vestido
de baile, ellos sdlo asumen su verdadera identidad en cuanto obra-accion cuando son puestos en

movimiento, animados por un cuerpo.

Las similitudes que rastreamos entre la obra de Oiticica y las expresiones vestimentares
ideadas para las celebraciones populares, tienen su origen en el baile y en la fiesta, dos términos
indisociables. La fiesta, el espacio por excelencia de la danza y ésta, una invitacion a la liberacién del
cuerpo, al despojo de los movimientos aprendidos a cambio del ejercicio pleno de la libertad de
expresion. A partir de ello, la idea de partir de un baile de inspiracién popular surgié de la necesidad
de promover la desintelectualizacién y de desarrollar la libre expresion del participe. Este baile que él
propone es una busqueda del arte expresivo, de lo dionisiaco que nace del ritmo interior del colectivo

(carnaval)®® y que se exterioriza como caracteristica de los grupos populares” (Oiticica, 1986: 73).

¥ “Fiesta popular que precede a la Cuaresma y se celebra en los paises de tradicion cristiana. La palabra procede
probablemente del término latino medieval carnelevarium, 'quitar la carne', aludiendo a la prohibicion de comer carne durante
los cuarenta dias cuaresmales. Por lo general, se celebra durante los tres dias llamados carnestolendas, que preceden al
“Miércoles de ceniza”, comienzo de la Cuaresma en el calendario cristiano. [...] Bailes de disfraces, comparsas, desfiles de
vistosos carros por las calles, desfiles de mascaras y banquetes caracterizan normalmente estas fiestas. El carnaval tiene
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Vamos localizar en la obra Parangolés, como reedicion de la fiesta popular, rasgos de socialidad, de
despojo, de interactividad e irreverencia, que son caracteristicas propias de la estructura del evento.
Para construir este programa ambiental, Oiticica se ha fijado en algunos elementos de la fiesta, que
trasplantados a la vida social, traerian beneficios tanto en el nivel subjetivo como colectivo. Al
solicitar del participante que mueva su cuerpo para que el Parangolé 'gane vida', Oiticica ha
provocado una reflexion sobre la importancia de las acciones individuales en la orquestacién del
conjunto social. Asi, partiendo de una correspondencia entre la samba y la sociedad y de una
perspectiva organicista, el individuo (o el bailarin) se compararia a una de las células que integran el
complejo organico simbolizado por el cuerpo social. Aunque el artista no hubiera declarado o partido
conscientemente de este modelo organico, ha recurrido a la samba como factor de cohesion social.
Ella que es quiza la mas auténtica expresion musical de la creatividad popular brasilefia y ha sufrido
modulaciones con el transcurso del tiempo, al punto de penetrar en los diversos estamentos
sociales. Esta diseminacion de la samba tal vez explique el motivo por qué Qiticica la eligi6 como un
patrimonio comun, o una alianza que conecta a los miembros de la sociedad brasilefia. La samba,
representando aqui la estética (aisthesis, la facultad del sentir comun), seria el sustrato de las
experiencias intercambiadas por los participantes o bailarines, una gran 'orquesta social' de la cual
cada 'musico’ (participe) es una pieza fundamental. Oiticica aprende de su experiencia con la danza
la idea de creacion por el acto corporal y su continua transformabilidad. Ha captado de su
movimiento, el 'estar' de las cosas, ‘[...] la impresién estatica de los objetos, su emanacion
expresiva, que es [...] el gesto de la emanacién del acto corporal expresivo, que se transforma sin
cesar” (Qiticica, 1986:75). Asi, la tipica coreografia organizada cede paso a la improvisacion, para
que ocurra una inmersion total en el ritmo, una identificacion de los gestos y del acto con la misica,
en una fluidez donde “el intelecto se queda obscurecido por una fuerza mitica interna, individual y
colectiva” (Ibid.: 73).

La percepcion creativa, uno de los objetivos que Oiticica pretende alcanzar con su obra,
solo se efectua, segun él, en una relacién espacio-temporal-subjetiva-vivencial, que en otras

palabras es la interpretacion subjetiva de las referencias ambientales externas (el dato fenoménico) e

posiblemente su origen en fiestas paganas, como las del buey Apis e Isis en Egipto, las bacanales griegas y romanas en
honor de Baco, las lupercales y saturnales romanas o las fiestas celtas del muérdago. Esta fiesta renacié durante la edad
media, al tiempo que se afirmaba la dureza cuaresmal (ayuno y abstinencia). Alcanzé después su maximo valor artistico en
Venecia, presidida por el dux y el Senado, y en los bailes de méscaras (como el de la Opera de Paris a partir de 1715). Ahora
tiene su mayor expresion popular y turistica en el Carnaval de Rio de Janeiro, Nueva Orleans, Niza y Santa Cruz de Tenerife.
Las mascaras (o el antifaz) es quiza el vestigio de las fiestas de Baco y Cibeles". ("Carnaval", Enciclopedia Microsoft Encarta
98. © 1993-1997, Microsoft Corporation.)
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internas, hecha a partir del conjunto sensorial de la fiesta o de la vivencia del Parangolé en su
totalidad. Experiencia asimismo compartida por quien 'vive' las expresiones vestimentares.

Sin el sometimiento a reglas o instrucciones, el participante de la obra Parangolé o el
celebrante disfrazado de la fiesta, actian 'intuidos' por un experimentalismo que es la clave de las
experiencias sensoriales sinestésicas y semanticas, garantizadas por la interactividad con estos
indumentos y con el entorno festivo donde ellos se manifiestan. Estas 'proposiciones' (de caracter
sensorial, sinestésico y semantico) son el camino hacia lo suprasensorial (Qiticica) por medio del
cual se llega a un estado de introspeccion, de autoconocimiento, con el fin de conducir al individuo a
una toma de conciencia frente a problemas de caracter ético, social y politico.

La obra de arte total Parangolé, culmen del proyecto de arte ambiental del artista, retne
dos formas de actuacion que vienen del 'espectador' y del 'participe’ y a través de esta experiencia,
les proporciona el ejercicio de la simultaneidad de percepciones (sinestesia), al mismo tiempo que
se afana por conducir el participante por la via perceptiva haptica (cinestésica) al estado de
suprasensacion tan anhelado por el artista.

Animo idéntico prueba lo que vive intensamente el sentido de la fiesta. Lo que encarna un
rol individual o comparte experiencias con la colectividad, se retroalimenta, se renueva y se
transforma. La fiesta actua sobre el participe de modo tan placentero y profundo que lo motiva a
involucrarse continuamente en las celebraciones para revivir estas sensaciones. El celebrante,
influenciado por todo su entorno — las personas, la misica, el baile, el efecto psicologico de la
escenificacion —, 'encarna’ en este momento el caracter de la efeméride y lo transpone al traje,
formando con él un dueto indisoluble e imprescindible para el evento.

Estos son los aspectos mas significativos de la fiesta, cuyo andlisis de sus expresiones

vestimentares se construye a partir de su contexto histérico, cultural y simbélico.
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Figura 49. Parangolés, capas de color-accién-movimiento vestidas para ser bailadas, en los moldes fenomenolégicos de vivencia (a través del
vestir), presencia y comprension del tiempo. Ejemplares distintos de 'ellos', hechos con telas de variados colores, texturas y con cojines.




Capitulo 8






Capitulo 8:

La estética cotidiana, un producto de la Postmodernidad. La resonancia del concepto no

retiniano (Duchamp) en el planteamiento de la estética vestimentar.

Palabras clave: MODERNIDAD, POSTMODERNIDAD, ARTE AURATICO, ARTE INTERACTIVO,
ARTE-VIDA, CUERPO-SOPORTE.

El lector ideal*"®

El lector ideal para el cronista seria aquél a quien bastase una frase.

¢Una frase? ; Qué digo? jUna palabra!

El cronista elegiria la palabra del dia: “Arbol”, por ejemplo, o “Nifia”.

Escribiria esta palabra en el medio de la pagina, con espacio en blanco por todos los lados,
como un campo abierto a los devaneos del lector.

Imaginen una nifiita suelta en el medio de la pagina.

Sin nada mas.

Sin nombre, incluso.

Sin color de vestido ni de ojos.

Sin saber adénde iba...

jQué mundo de sugerencias y de poesia para el lector!

1Y qué colmo de arte y crénica! Pues como sabéis, arte es sugerencia... .

Y si el lector nada consiguiera sacar de esta opera prima, el autor podria alegar, cavilosamente,
que la culpa no era del cronista.

Pero ni todo estaria perdido para ese hipotético lector fracasado, porque tendria siempre a la
disposicion, en la pagina, un considerable espacio en blanco para hacer sus apuntes, sus
célculos o su apuesta...

En todo caso, hoy te regalo la palabra “Fuertes vientos”. ¢ Sirve?

(Mério Quintana)
El nuevo concepto del objeto artistico.

“; Como explicar un cuadro a una liebre muerta?” Al levantar esta cuestion a finales de la
Modernidad, en pleno siglo XX, Joseph Beuys buscaba mostrar la dificultad en definir el Arte, tarea

ingrata no menos para los artistas que para historiadores, fildsofos y criticos.

%9 QUINTANA, Mario. Porta giratéria. S3o Paulo, Globo: 1988. p.83. (Traduccion y subrayados de Catarina Argolo)
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Todavia al lado de este interrogante, otros tantos de igual relevancia sobreviven en los
discursos estéticos actuales, sin el consenso de los estudiosos: como mensurar la artisticidad y la
naturaleza de una determinada obra?, ;cudl seria el discurso estético que la legitimaria?, o aun,
;cual es hoy el espacio de honor del arte (o de las manifestaciones estéticas)? o en otras palabras,
jexistiria un espacio especifico para el arte o éste se ha difractado en la existencia, como nos
propone Maffesoli?

Muchas son las indagaciones que siguen sin contestaciones satisfactorias. Los teéricos,
sin embargo, sefialan que esta ausencia de orientacion hacia una metodologia que clarifique el
estado actual del Arte es propio del momento histérico que estamos viviendo: la Postmodernidad.

Las dificultades para situar historicamente y definir las caracteristicas de la
Postmodernidad, asimismo se explican por la ausencia de un acuerdo entre historiadores, patente en
las 'evaluaciones subjetivas' que han dado como resultado la multiplicidad de posicionamientos
hallada en las publicaciones especializadas con respecto a su concepto y marco inicial. No obstante,
dentro de un grupo 'relativamente significativo' de estudiosos, algunos de los cuales mencionaremos
mas adelante, la Postmodernidad es considerada una antitesis o una concrecién del proyecto del
periodo anterior, la Modernidad.

Pese la importancia de los diferentes puntos de vista sobre ambas con relacion a su marco,
principios, objetivos y manifestaciones en los diversos &mbitos de la vida social, politica, econémica
y cultural, no nos fijaremos en ellos. Vamos a limitamos tan sdlo a las aportaciones que desde
nuestro punto de vista fueron sustanciales para la comprensién y legitimidad de modalidades
estéticas antes ignoradas, desconocidas o no consideradas por el estatuto oficial del arte, a ejemplo
de la estética vestimentar de calle. Por ese motivo, no abogamos por una teoria especifica acerca ni
de una ni de otra, sino méas bien, por caracteristicas suyas subrayadas por algunos autores y que
estan presentes tanto en la produccion cultural vigente como en las relaciones entre su productor y
publico consumidor. Si por un lado la recopilacién de especificidades de estos periodos nos ha
provisto el material tedrico indispensable para justificar la legitimidad de nuestro objeto de estudio y
para situarlo en un concepto histérico dado, por otro, este mismo procedimiento nos ha eximido de la
laboriosa tarea de buscar un consenso acerca de temas tan controvertidos, principalmente cuando
se trata de la Postmodernidad.

Ademas del planteamiento de los aspectos mencionados, hemos destacado el concepto de

lo no retiniano de Marcel Duchamp como una de las mas valiosas aportaciones para el cambio de la
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perspectiva sobre el producto artistico y el artista. El concepto de Duchamp inauguré una importante
etapa en la historia del arte que significo una apertura a la introduccién de producciones (y,
consecuentemente, de sus productores) del Arte tradicional como los que utilizan el cuerpo como
soporte de creacién. Esta 'concepcion' que admitio la inclusion de la estética vestimentar en los
anales del arte como una forma de expresion de la individualidad, representd un enorme avance en
las investigaciones sobre la indumentaria, y asimismo sobre la moda, ya que ambas estan

relacionadas.

Nuestra propuesta, en este capitulo, fue crear una aproximacién de todos estos datos
enunciados a la estética de lo cotidiano y de la cual la estética vestimentar de calle es pieza
integrante.

Antes de empezar el discurso sobre los marcos historicos, caracteristicas y aportaciones
de la Modernidad y de la Postmodernidad, nos proponemos distinguir primeramente otros dos
conceptos - Modernismo y Postmodernismo -, que son fuente habitual de discusién. Modernidad y
Postmodernidad son configuraciones sociales, culturales y econdmicas que se enlazan con ciencia y
tecnologia (Boyne y Rattansi, 1990) mientras que el Modernismo y Postmodernismo son proyectos
intelectuales o estéticos que moldean sus elementos constitutivos y representan formas de

conceptuar o de comprender estas configuraciones.

Algunos autores llaman la atencién sobre la equivocacion que se suele cometer al juzgar
que Postmodernidad y Postmodernismo son conceptos idénticos, cuando este Ultimo es una critica a
la Modernidad. Afirmariamos, en otras palabras, que los autores buscan mostrar la Modernidad v la
Postmodernidad como etapas histéricas que abarcan todas las &reas del conocimiento y los sectores
de la vida ordinaria. EI Modernismo y el Postmodernismo se insieren en estos procesos historicos,
porque estan relacionados con un area especifica del conocimiento, que es la de produccién
estética.

Autores como Barnard advierten que “si el Postmoderismo se constituye también como
una critica de la Postmodernidad, no esta todavia muy claro, debido a que muchos tedricos
contemporaneos son criticos, a la vez, de la Postmodernidad y del Postmodernismo” (Barnard, 2003:
218). Otro dato importante sostenido por €l se refiere especificamente a nuestro foco de interés que
es la indumentaria. Barnard critica la falta de motivacién entre los estudiosos del universo
vestimentar hacia un andlisis mas detenido sobre la indumentaria, tanto en los periodos de la

Modernidad como de la Postmodernidad, afirmando que en las investigaciones de estos analistas es
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la moda y no la ropa o indumentaria, el tépico en consideracién. Explica el hecho argumentando que
vestimenta e indumentaria concebidas como antimoda (en el sentido divulgado por Fliiguel) no son
temas de su interés (ni modernistas, ni posmodernistas) alegando que la moda les 'ha robado'
protagonismo, entre otras razones, por 'sus connotaciones antropoldgicas' (Ibid.). Otro argumento
que justificaria esta predileccion por la moda en detrimento de la indumentaria, reside en que la
Modernidad parece Gtil como una forma de indicar el incansable deseo de transformacion
caracteristico de la vida cultural en el capitalismo industrial, ademas del deseo por la novedad tan
bien expresado por la moda, conforme observa E. Wilson (1985). Y afiade, mas adelante: “el
Postmodernismo, con su tratamiento ecléctico del estilo, podra parecer [...] compatible con la moda
[...] con sus constantes cambios” (E. Wilson, 1985: 88). Pero a pesar de la observacion de Barnard
respecto a la ausencia de material tedrico para la investigacién sobre indumentaria, vemos en
Elizabeth Wilson este interés renovado por una terminologia muy particular usada para referirse a
'ciertos' modos especiales de vestir, comentada en el Capitulo 5 (cf. traje de oposicion, vestuario
utdpico y antimoda).

Hechas estas aclaraciones sobre los conceptos claves de este capitulo, pasamos a

continuacion a hablar de su demarcacion historica.

Conceptos y demarcaciones histoéricas de la Modernidad y Postmodernidad.

Como concepto, la Modernidad sitia sus comienzos en la obra de Flavio Magno Aurelio
Casiodoro (ca. 575), el primer escritor (latino) que 'supuestamente’ se sirvié de la palabra modernus
(originada de modus) en el sentido de “lo que ha acontecido recientemente”. El vocablo, pivote de
discusiones entre filosofos y religiosos del siglo X, fue asimilado del latin con la traduccién de
'moderno' y con el sentido de 'hace un momento' o ‘ahora mismo', y como adjetivo, con el significado
de algo nuevo que entra en conflicto con lo antiguo. En aquél periodo, los moderni recibieron loas y
condenas por su espiritu abierto y antirrutinario. Su complacencia en estar a la dltima en lo
concerniente a los descubrimientos més recientes y nuevas teorias era interpretada con doble

sentido.

La Modernidad suele ser delimitada como el periodo histéricamente posterior a la Edad
Media, como un fenémeno social que tiene sus origenes en el Renacimiento (entre los siglos Xl y

XV) y se consolidé tras la llustracién (siglo XVIIl) por medio de valores radicados en la razon y en la
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libertad, ambos asentados sobre la ciencia y la técnica. Surge de la historia al modo de un “epitome
de los procesos sociales y politicos asociados con el crecimiento econémico inducido por la
tecnologia” (Lyon, 1996:44). Sin embargo, estos cambios ya se manifestaban en torno a una nueva
estructura social, cientifica y politica, europeas, que tendria los dias contados a causa del
racionalismo de los enciclopedistas franceses. Personajes como Rousseau, Voltaire y el Baron de
Montesquieu opinaban que solamente la presencia de la razén en la Historia, era capaz de generar
significativas transformaciones en el orden social.

El inicio de la Modemidad para los fildsofos, hasta hace poco mas de dos décadas, se dio
en el siglo XVI, en su primera fase, con (1) la ascensién y fortalecimiento econdmico y politico de la
burguesia, (2) el nacimiento de la economia capitalista, (3) el mercantilismo, y (4) el surgimiento de
una nueva categoria de individuo®® que concebia el mundo desde una perspectiva racionalista,
centrada en el hombre, no en un ser divino, como en el Medioevo.

Entre innumerables intentos en precisar el inicio y fin de la Modernidad, nos hemos
encontrado con la cuatriparticion propuesta por Wolfgang Welsch®': la primera comprende desde el
siglo XVII al XIX, que denominé Edad Moderna, seguida de la nueva Modernidad (de 1850 hasta el
cambio del siglo), después por la Modernidad (de principios del siglo hasta los afios 60), por fin, la
Postmodernidad, que abarca de los afios 70 a los dias actuales. Las dos iniciales tienden a
unificarse mientras las otras dos Ultimas a supeditarse a una actitud pluralista. Welsch defiende que
‘la Postmodernidad es el cumplimiento de los postulados que plantea la Modernidad del siglo XX".
No obstante, si apuramos el contenido de la declaracion, veremos que si la Postmodernidad es la
concretizacion de los fundamentos originales de la Modernidad, ella no tiene existencia como

fragmento de un proceso histérico, no presenta las condiciones iniciales inmanentes a dichos

2 E| origen del individuo 'el sujeto de su propio destino' como lo comprendemos hoy, es explicado por Norbert Elias,

tomando como referencia para su desarrollo, la contribucion de la filosofia escolastica. Elias comenta que el hombre del
medioevo no reconocia que “cada entidad singular posee su propia historia individual y sus peculiaridades’. Las palabras
individualis o individuus eran cominmente usadas por el medioevo para referirse a lo que era indivisible, fuesen cosas,
animales o personas. En realidad, seria solamente en el siglo XVII cuando el término individuo se aplicaria exclusivamente a
los seres humanos. El concepto escolastico de individuo se ha originado a partir del reconocimiento de la singularidad de los
seres humanos en un periodo de desarrollo social, en el que las personas (probablemente en grupos especificos, como
sugiere Elias), sentian necesidad de hablar entre si, sobre sus peculiaridades, de manifestar la calidad especial de su
existencia comparada a la de todas las demas. Esto ocurrié durante el Renacimiento, en los paises mas avanzados de
Europa, en el momento en que su desarrollo histérico 'permitia’ el progreso individual y las personas empezaban a ascender
de sus comunidades tradicionales para ocupar posiciones sociales mas elevadas, como acontecié con algunos humanistas
que pasaron a ocupar cargos municipales y nacionales, (ademas de) comerciantes y artistas. A consecuencia, surgio la
distincion en términos de origen del trabajo, entre lo que era producido individual y colectivamente. EI XVII fue la etapa
preliminar del desarrollo de equivalentes linguisticos socialmente necesarios en el siglo XIX, como “individualismo, socialismo
y colectivismo”. El siglo XIX, como ya hemos visto en el Capitulo 5, fue el periodo revelador del dandismo, un paradigma y
marco de la insurgencia y de la individualidad en la forma de vestirse. (Cf. Norberto Elias, op. cit., pp. 133,134)

1 WELSCH, Wolfgang. Unsere postmoderne moderne. Weinheim, Acta Humaniora: 1987.
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procesos, ademéas de no gozar de emancipacion ideoldgica, pues esta sometida a los paradigmas

del periodo anterior.

Recapitulacion de los acontecimientos del siglo XIX. Evaluaciones sobre la Modernidad y

Postmodernidad.

El hombre modermno era un hombre de certezas y proyectos colectivos que se hizo
conocido por la creencia en sus acciones edificadoras en la técnica, en la ciencia y en la tecnologia.
Fuera de izquierda o de derecha, habia para €l un futuro que se construia en los planes de cada
presente. Sus objetivos eran descubrir las leyes de la historia y de los procesos sociales, asi como
casi dos siglos antes se habian sentado las bases para el conocimiento de las leyes de la naturaleza.
La razén, por lo visto, subsistié como herencia del siglo XIX hasta el presente.

Las dos guerras mundiales fueron la evidencia mas clara de la crisis por la que pasaron
estos proyectos en el siglo XX. Este hecho significo una revolucién en la forma de evaluar la vida y
las acciones del hombre, manifestandose en la aparicion de movimientos sociales (la mayoria de
ellos, en la década de 60) inspirados en utopias revolucionarias como las milenaristas, convencidas
de la ardua tarea de cambiar el mundo y dispuestas a la accion de cualquier naturaleza para lograrlo.
Algo tenian en comin los movimientos hippies, el Mayo de 68, Woodstock, los movimientos
guerrilleros, los activistas, todos estaban deseosos de hacer del mundo un lugar més humano para
vivir.

Una crisis surgida a consecuencia de profundas transformaciones en la economia mundial,
protagonizada por el petroleo (afios setenta) afectaria el modus cogitus de europeos y
norteamericanos, de tal suerte que este caracter revolucionario se eclipsé.

De esta revolucion emergio6 la sociedad de consumo ocasionada por su relacién con el
capital y por el usufructo de los bienes producidos por esta sociedad, que transformé radicalmente
los valores morales del individuo e influyé sobre todos los aspectos de la vida, incluso en el filoséfico,

cultural y artistico.

Génesis de las tribus urbanas.

En el periodo referente a los movimientos estudiantiles (fines de los 60 y principios de los
70), vimos nacer una estética indumentar que puso de relieve la fuerza de la identificacién con los

ideales de grupo y que “posibilitd la devocién gracias a la cual se refuerza aquello que es comun a
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todos” (Maffesoli, 1987:23). En esta ocasion, el vestido mas que el verbo, ya se constituia en una
vasta red que conectaba los individuos, tornandose un fuerte agente comunicacional e impulsor de
socialidad.

Las tribus urbanas, tal como estos grupos fueron denominados, contribuyeron a la
formaciéon de una plastica multicolor callejera, generando una fase prolifica en términos de
produccién vestimentar. Un numero expresivo de ellas, cada una con su estética particular, se
repartia el mismo espacio con formas individualizadas y consensuadas del vestir. Todavia esta
'estética de grupo' no es moderna. Bollon sefiala en el siglo XVII, bandos como los muscadins y

sans-culottes™?

que denunciaban una postura politica por medio de la vestimenta: “era por la
apariencia que el lenguaje popular resumia los conflictos” (Bollon, 1993: 27). Refiriéndose a los
muscadins, ha escrito: “hombres de apariencias, [...] combatieron las apariencias por medio de las
apariencias” (Id.: 37), para hacer hincapié en la potencia atribuida al uniforme como simbolo de un

poder revolucionario insurgente.

En estos grupos se ha verificado la pluralidad de funciones de la vestimenta, un trazo de la
Modernidad que ha sobrevivido en la Postmodernidad como el potencial para revelar ideologias,
posturas politicas, filoséficas, religiosas, o simplemente el gusto por una estética de la apariencia.
Ser moderno significaba poseer espiritu abierto, antirrutinario, estar al corriente de los Ultimos
descubrimientos y de las teorias mas nuevas, romper con lo establecido y comprometerse con la
originalidad. Estas particularidades han sido observadas igualmente en los grupos urbanos y en las
expresiones vestimentares individuales, asimismo en la antimoda, comprendida en su sentido

'sedicioso’'.

Caracteristicas del Modernismo®* como “la deliberacion de hacer un arte en conformidad
con su época Yy renuncia a la invocaciéon de modelos clasicos”; el acortamiento de la distancia entre
artes mayores (arquitectura, pintura y escultura) y sus aplicaciones a los diversos campos de la

produccién econdmica (construccién civil, decoracion, vestuario, etc.); la aspiracion al lenguaje o

2 Cf. la participacion de estos grupos en el desarrollo de los acontecimientos politicos de su época, bien como su practica

indumentar, en los capitulos | y Il de la obra citada de Patrice Bollon.

3 Autores como Sandro Bocola segmenta la Modernidad en etapas, una de ellas se constituye por la unidad indisoluble
hombre/mundo comprendida abstractamente del mismo modo como hace con las diadas cuerpol/espiritu, materia/energia,
dualidades tipicas de la Postmodernidad. En términos artisticos, esta comprension actua positivamente sobre la sensibilidad y
la capacidad de asimilar expresiones artisticas no oficiales. De este modo se dio la incorporacion del primitivismo fribal (en la
escultura y en la pintura, por ejemplo) y del Realismo magico (Rousseau) al Modernismo, como 'hallazgos' de una dimensién
fantastica y esencial a la creacion. Esta dimension magica aprehendida con naturalidad y desgarrada de la interpretacion
religiosa, facilitd “la corporacién de lo inconsciente en la concepcion ilustrada del mundo y del hombre, propia de la
Modernidad” asegura €l (1994: 284).
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estilo universal®, son claramente identificables en la panoplia de las tribus y grupos urbanos y en la
antimoda. Lo que claramente distingue el Postmodernismo del Modernismo entre otros aspectos ya
destacados, es una mayor independencia del primero con respecto al lenguaje, ideologias o hechos
concernientes a su momento historico, que posibilita al artista una mayor flexibilidad y soltura en sus
investigaciones. Este modus operandi adoptado por los postmodernistas, aproxima su quehacer de
aquella segunda caracteristica (de aproximacion de las 'artes mayores' a los sectores de la vida
productiva) y refuerza el revisionismo y la cita en la esfera vestimentar como un fenédmeno cada vez
mas ciclico, cada vez que extrae este manantial de informaciones del arte y de la artesania y lo
traslada a la indumentaria (incluyéndose aqui, la moda). Trabajos de artistas modernistas del periodo
Prevanguardia (la Secesion vienense: Kolomon Moser, Alphonse Mucha y, sobre todo, Gustave
Klimt), Moderno (el grupo Bloomsbury, Raoul Dufy, Sonia Delaunay, Giacomo Balla, Salvador Dali,
Picasso) y Postmoderno (afios 70 en adelante: Cindy Sherman, Nazareth Pacheco, Jana Sterback,
Majida Khattari, Louise Bourgeois, Vanessa Beecroft, Gillian Wearing) son muestras del consorcio
entre Arte [a través de la pintura, collage, escultura, fotografia, (video)instalacion, vestidos,

performances] y el universo vestimentar.

Segun la historiografia de la indumentaria, el matrimonio entre moda y Arte se ha
consumado primeramente con Worth (siglo XIX), desde entonces otros modistos®®, en el siglo
posterior, se adhirieron a este connubio citando artistas consagrados (cf. el Capitulo 5, el apartado
“Otra version para el origen de la moda, su conexion con el arte y la estética indumentar”.)

La busqueda de un lenguaje o estilo propio y universal no es un rasgo restringido a la
Modernidad, él también se encuentra presente en la Postmodernidad y se confunde con la misién
innovadora vehementemente defendida y propalada por artistas de la Vanguardia.

La defensa del trazo individual en la produccion artistica fue una conquista del
Renacimiento que subsistié hasta fines de la Modernidad, incluso entre los artistas hermanados por
un movimiento o una estética. En este sentido, la Postmodernidad representa un avance, porque ha
liberado al creador del compromiso con la adopcién de un estilo, temas o normativas, como solia

ocurrir en la Modernidad.

% En ARGAN,Giulio Carlo. Arte moderna: do iluminismo aos movimentos contemporéneos. Companhia das Letras, Sdo

Paulo: 1992. p. 185.

% Cf. la obra aqui citada, Souper dress, creacion de un anonimo e inspirada en la estampa de Andy Warhol, con botes de
sopa Campbells. Yves Saint-Laurent cita al neoplasticista Piet Mondrian con su Vestido Mondrian y elabora vestidos 'pop art'
influenciado por la obra de Warhol y Roy Lichtenstein. Algunos modistos hispanicos, a ejemplo de los espafioles Mariano
Fortuny, Cristobal Balenciaga y Paco Rabanne y el dominicano Oscar de la Renta, aportaron al mundo fashion la concepcion
de indumento como obra de arte.
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El antropdlogo Ted Polhemus®® analizando la misién innovadora emprendida por los
vanguardistas, observé que ella vino eclipsandose con “la celebracion de un cambio constante y
cada vez mas acelerado”, fomentada por la llegada del Postmodernismo en la década de 60. El
reflejo de este acaecimiento fue percibido en la transicion (hacia) y acogimiento de estilos clasicos
sin sentido (subrayados suyos) y en el retorno a las decoraciones corporales de caracter
permanente, como el tatuaje y los piercings. Esto puede ser juzgado como una estrategia de
articulacion de 'identidades' y 'géneros' con el objetivo de construir una imagen particular.

La postura de Polhemus nos lleva a suponer que la creacion de la imagen vestimentar
individual en la Postmodernidad no se definiria por la supremacia de la moda vigente, al contrario,
'este vestir personalizado' ha ocasionado una multiplicidad de expresiones indumentares que reflejan
una reaccién a cada renovacion de la moda. Este fendmeno trae al debate la cuestion sobre como
definir el estilo en la esfera indumentar en tiempos postmodernos.

En su analisis sobre 'las formas del vestir', Polhemus explica que hoy en dia no hay mas
moda per se, sino un retono a la condicién de estilo “con un nuevo enfoque en lo individual en
detrimento del grupo, de la tribu™?. Parece no estar convencido de que el estilo indumentar sea una
expresion visual restricta a los grupos (o tribus urbanas) y apuesta, incluso, por la superioridad de la
eficacia de su version individual como forma de comunicacion, sobre la expresion verbal. Resalta,
ademas, la potencialidad organica del estilo, afirméndolo como parte vital del comportamiento
humano. El estilo de las ropas junto a otros aspectos de la apariencia seria entonces una especie de
'antena parabolica’ que captaria, reflejaria y expresaria, a la vez, valores, creencias y hechos
sociales, subyacentes al mundo en que vivimos. Asimismo por ello se explicaria cémo la transicién
del Modernismo hacia Postmodernismo trajo consigo el transito de la moda al estilo. La legitimacidn
de manifestaciones estéticas vestimentares analizadas en esta disertacién es un efecto de esta
transicion fomentada por la debilidad de las barreras entre las culturas erudita y popular que
sobrevino de la instauracion de la Postmodernidad. Polhemus reconoce este fenémeno en el estilo
vestimentar de calle conocido por streetstyle, mostrando que éste es una faceta de las
transformaciones socioculturales consecuentes de este desarrollo histérico, a la vez que las sefiala
como las responsables del “cambio de una concepcién de cultura como 'algo' oriundo de una clase

mas alta, hacia otra, y que puede venir de cualquier parte del sistema social’.

5 Antropdlogo estadounidense radicado en Londres, autor del concepto supermercados de estilos, que explica la pluralidad

de estéticas vestimentares en la actualidad.
7 Cf. d' ALMEIDA, Tarcisio, op. cit.
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Postmodernidad x Modernidad: hibridismos.

Algunos autores (Welsch) comparten la idea de que la Postmodernidad es la puesta en
marcha del proyecto dibujado por la Modernidad, por eso es frecuente percibir el hibridismo que hay
entre ellas, manifiesto en la convivencia de caracteristicas que le son comunes.

Nocién semejante comparte el autor Steve Connor que advierte del hecho de que esta
convivencia con ideologias hibridas propias de la Postmodernidad es a veces un obstaculo a la hora
de definirla en términos estilisticos, como el pormenor del color, la linea, el volumen. Segun Connor,
“lo que unifica el arte moderno, es un programa o ideologia mas que una préactica determinada; [...] lo
que subyace del debate postmoderno es un cambio en su programa. [...] El arte moderno [...] se
define [...] entre la practica y la teoria, entre los objetos artisticos y sus definiciones. El debate
postmoderno hace que esta interrelacion adquiera mayor complejidad™?. Consonante con este
criterio, la Postmodernidad vendria a incorporar una serie de caracteristicas del arte moderno, como
(1) la reivindicacion de una actitud del espectador ante la obra, que demostramos con el siguiente

extracto de Ana Maria Guasch:

Nos hallamos frente a un arte que nos habla de sus relaciones y de sus mundos personales. [...]
de una necesidad que desborda los limites del arte y se adentra en todas las esferas de la
sociedad: de la necesidad de hablar de uno mismo (la importancia del yo), de expresar nuestras

apetencias y temores, de reaccionar frente a la vida cotidiana; de reactivar [...] zonas de la

329

experiencia largo tiempo aletargadas®. (Subrayado nuestro.).

Hace poco comentabamos el incremento de proyectos creativos individuales y el (2)
énfasis sobre la individualidad como trazos de los mas contundentes de la Postmodernidad (aqui
recordados por Ana Maria Guasch), aunque la raiz de esta Ultima hubiese florecido en la Modernidad
conforme constaté Norbert Elias (cf. nota de pie 320, referente a la palabra individuo).

El concepto de individualidad ha cruzado las fronteras seculares desde sus origenes en los
afios 1600, para establecerse definitivamente en el universo indumentar por medio de dos
expresiones en el siglo XX, las antimodas (entiéndase, las manifestaciones individuales del vestir) y
las tribus urbanas (con su identidad grupal). Fiduciarias suyas y nacidas a fines de la Modernidad,

estas manifestaciones individuales del vestir han cruzado otras fronteras (geograficas y culturales, no

328

CONNOR, Steven. Cultura postmoderna: introduccion a las teorias de la contemporaneidad. Akal, Madrid: 1996. p. 63.

%2 GUASCH Ana Maria. Los manifiestos del arte moderno: texto de exposiciones, 1980 — 1995. Akal, Madrid: 2000. p. 14.
(Subrayados nuestros.). Respecto a la pasividad e interaccion del publico en las premisas contemporaneas, cf. el Capitulo 7,
donde se tributa especial atencién a este tema dentro de la obra de Hélio Oiticica.
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espacio-temporales como el antedicho concepto), diseminandose por paises con cultura y tradicién
milenarias (tales como Japdn, Corea, China, etc.) y de formacién socio-historica muy distinta de
aquella en la que las tribus fueron producidas.

La (3) coexistencia de estéticas variadas es una caracteristica de la Modernidad que se
origind por el florecimiento concomitante de movimientos artisticos™ conducidos por las
innovaciones aceleradas en la ciencia y en la tecnologia. Esta ultima, favorecida por el capitalismo,
es apuntada como la gran responsable de promover profundos cambios sociales en lo que concierne
a la comunicacion interpersonal, al diluir las barreras fisicas del tiempo y del espacio. Este
acercamiento fue posibilitado por cambios operados por la Revolucion Industrial, como la reduccion
de la jornada de trabajo, en muchos sectores de la vida laboral, y cuyo logro para la vida personal del

trabajador representd mas horas libres destinadas al ocio y al goce de la convivencia social.

La tecnologia también ejerci6 impacto en las artes, con el surgimiento de la industria
cultural. Producto del sistema capitalista, esta industria convirtidé las experiencias artisticas en
entretenimiento, en un bien de consumo ‘'asequible’ a la mayoria de la poblacion. Fue en el
desenvolvimiento de este contexto que la moda, como la analizamos hoy, ha encontrado espacio
para consumarse, es decir que, el origen de su desarrollo esta estrictamente relacionado con la
expansion del capitalismo (cf. en E. Wilson, 1985, Capitulo II).

Es necesario aclarar que el vocablo moda es utilizado de forma genérica en la literatura
sobre el vestuario, incluso por autores como E. Wilson que ha creado una terminologia particular
para referirse a modalidades vestimentares como el 'traje de oposicién’, una 'supuesta’ antimoda
nacida con el dandismo.

Antes de describir la moda (/afu sensu) como rama de la Estética, del arte de la sociedad
moderna y como una forma de cultura popular, Wilson pone en evidencia dos aspectos suyos que
consideramos relevantes para nuestro enfoque sobre el traje. Uno de ellos, relacionado con su valor
estético, implica el reconocimiento de sus caracteristicas sensibles, subjetivas, que son también las
del objeto artistico. El otro, concerniente a su inclusion en la categoria de cultura popular, acata otra
caracteristica de la Modernidad que es su tendencia a la mundanalidad cotidiana. La autora cree que
es posible crear una identidad vestimentar a través de la moda: “en la construccion de la identidad, la

moda no se preocupa [...] de los géneros” (Ibid., 165). En otro momento admite que esta identidad

%0 Elizabeth Wilson abre paréntesis para registrar la critica a que el concepto de Modernismo ha recibido por su falta de

rigor, cuando tomado como término genérico para indicar una gran variedad de corrientes diferentes en el Arte y la Estética
modernas. (E. Wilson, op. cit., p. 87).
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indumentar ya se demarcaba en el vestuario de la mujer del siglo XIX: “la apariencia de la mujer
burguesa era una produccion artistica” (E. Wilson, 1985: 165), porque el mundo romantico le exigia
que expresara una personalidad Unica, una originalidad 'en el interior de la identidad', ademas de su
'interioridad' y de su posicion social. La vestimenta cumplia asi la funcién de 'atraccion personal', de
objeto de seduccién, de estrategia para llegar al matrimonio, una manera de ascender socialmente,
una vez que se exponia la belleza de la joven y su situacién civil. Wilson sefiala este momento (ca.
1860) como el “inicio de la idea del yo como obra de arte, de la 'personalidad’ como algo que incluia
el vestuario” (Ibid., 166). La autora ha intentado mostrar, en otras palabras, que la transformacién del
vestuario como proyecto social, para la condicion de 'parte de la identidad’, es un cambio que lo
inaugura como una manifestacidn moderna y que avanza hacia la Postmodernidad gracias a la
diversidad de estilos difundidos por la moda: “Si el Postmodermismo®' expresa una experiencia
fragmentada, atomizada, del mundo, [...] entonces la diversidad de los estilos de la moda de

nuestros dias [...] son un reflejo de eso”. (Ibid.: 165).

En el andlisis de Barnard (2003), la 'personalidad’ del vestido es asimismo una
caracteristica moderna potenciada en la Postmodernidad por el anhelo incesante de diferenciacion
por la apariencia, en un contexto indumentar estandarizado por la moda. Aqui surge un problema: si
moda y antimoda (como hemos denominado la individualidad en el vestir) son 'hijas' de la
Modernidad, si ambas se alimentan de la fugacidad y son movidas por la diferenciacién, entonces
¢$,qué paradigma(s) orientaria(n) esta distincién? Hemos intentado a lo largo de este discurso mostrar
sus diferencias, sin decantarnos por una direccion especifica, porque no creemos que 'una’ sola sea
suficiente. Barnard nos ha aportado una pista mas, apoyandose en la evaluacion de Faurschou
sobre la elaboracién del objefo industrializado en dos momentos de la produccion industrial —
Modernidad y Postmodernidad —, para con ella lograr su diferenciacion y, con base en esto, trazar un
paralelismo entre estos dos periodos en su relaciéon con moda y antimoda, respectivamente.

Ahora bien, hemos observado que una de las marcas de la escisidn entre Modernidad y
Postmodernidad esta en la (4) potencialidad del objeto modemista para la inversion simbélica, no
identificable en los objetos posmodernistas. Esta inversion significa la exploracién del potencial
expresivo del objeto en detrimento de su habitual valor funcional y/o estimado. Asi, la nocién de
capital simbolico no sélo explicaria la manifestacion de fenémenos como la antimoda, ilustrado en la

Modernidad por las expresiones indumentares personales, y en la Postmodernidad, por la estética

%1 Eltérmino mas adecuado aqui, seglin nuestra explicacion inicial seria Postmodernidad.
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vestimentar de calle, como también pondria en evidencia la extension de significados que la
vestimenta (representando aqui el objeto moderno) podria asumir en distintos contextos cuando es
vencido su utilitarismo categorico y valorada su fuerza expresiva, comunicacional. Jameson®* nos
apunta otra particularidad de este objeto moderno que, si bien concebido en un periodo de desarrollo
de la industria, mantuvo vestigios del trabajo humano que lo habia elaborado y le ha conferido,
ademas, 'algo’ de singularidad a las piezas manufacturadas. En la Postmodernidad, al contrario, el
volumen y la aceleracion en la produccion de este objeto eliminaron por completo esta 'sefial' de
artesanalidad, despersonalizandolo. El autor enfatiza, igualmente, la conexién entre el trazo de
personalidad propio de los objetos artesanales (manufacturados, modernistas) y el poder econémico,
dejando entrever en su discurso, que esta exclusividad de las manufacturas es un fuerte indicador de
prestigio y distincién de clase social.

El razonamiento de Faurschou, ya no se aplica mas a los dias actuales. En el universo
indumentar por ejemplo, hemos asistido a una experiencia semejante a la que propone una de las
leyes fisicas que afirma que “a toda accién corresponde una reaccién de igual fuerza y en sentido
contrario”. A la accién representada por la moda con sus estrategias de seduccién, su poder
comercial y su carcter efimero oriundo de la renovacién constante de sus colecciones, se
contrapone la estética vestimentar de calle, los grupos urbanos y otros fenémenos paralelos como la
customizacién (podriamos incluir aqui también los disfraces utilizados en ocasiones festivas),
corresponderian a esta reaccion contraria a todo lo que ella (la moda) representa, y principalmente, a
su engafiosa promesa de individualizacién de la apariencia. Es cierto que algin item de la moda
puede ser 'accionado' a la hora de construir un perfil vestimentar exclusivo, no obstante, este item
sufrira a través de la customizacion®®, las transformaciones necesarias a este designio.

Seria incongruente afirmar, con base a todo lo expuesto, que hubo una escision total entre
Modernidad y Postmodernidad, principalmente si consideramos a ésta, la puesta en préctica de los
principios de la Modernidad, como argumentan algunos autores. En la investigacion de elementos
mas definitorios de las diferencias entre estos dos periodos, orientamos nuestros interrogantes hacia
el universo indumentar, fundamentados en las observaciones de investigadores como Faurschou,
Jameson y Baudrillard, indagando inicialmente sobre 'qué reminiscencias de la Modernidad se

encuentran presentes especificamente en la produccion vestimentar de la Postmodernidad'.
332

223).
%% La customizacion, como ya hemos visto en el Capitulo 5, es una practica que también fue introducida en la esfera
indumentar, en los pasados afios 70, y que paradgjicamente, se ha vuelto 'modismo'.

JAMESON, F. Marxism and forn. Princeton, Princeton University Press: 1971. p.104-5 (citado por M. Barnard, op.cit., p.
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Faurschou subraya, en la Modernidad, (5) el énfasis sobre el trabajo artesanal, valores y
predilecciones que eran relevantes para una clase social en constante ascension. El autor ha
propuesto enlaces entre estos datos, estableciendo por un lado, una conexion entre habilidad,
trabajo artesanal y expresion de la identidad, y por otro, entre valores y predilecciones como
funcionalidad y prestigio social, al mismo tiempo. Si buscamos estas correspondencias en la
Modernidad, iremos a localizarlas en el inicio del alta costura, en la confeccion de trajes funcionales,
artesanales, exclusivos, distintivos de una clase social alta y que no eran necesariamente la
expresion de la identidad de su usuaria, sino de un estilista.

Jameson, a su vez, manifiesta una pesadumbre cuando se refiere al hecho de que en la
fase del capitalismo postindustrial el operario ha perdido el vinculo con el producto de su trabajo,
cuya causa atribuye al corrimiento hacia el consumo. En la percepcion de Baudrillard, este
paralelismo ha perdido su sentido cuando lo analizamos bajo el paradigma de la Postmodernidad y
segun la cual ya no es el trabajo o el contacto entre dos personas lo que dota el objeto de
significado, como ocurria en la Modernidad. Ahora bien, el objeto Postmoderno u objeto-tornado-
signo sélo recuperaria su sentido a partir de la relacién con los demas objetos o signos. El autor
utiliza dos tipos de anillos para ilustrar esta I6gica de la diferenciacion o légica del signo como ha
nombrado. Uno de ellos, el anillo de boda, simboliza la indisolubilidad de la relacién de una pareja y
es una pieza insustituible porque no hay sentido cambiarlo por otro anillo comun para representar
este enlace, y afiade que sélo se usa uno, no varios de ellos al mismo tiempo. El anillo comun, en
cambio, es un producto de consumo, un objeto de adorno que puede ser cambiado o sustituido por

otros anillos y usados concomitantemente a varios tipos diferentes, dentro de su misma categoria.

En la perspectiva de Faurschou, la distincion no es una especificidad de la sociedad
moderna, sino de la postmoderna que es “dirigida para crear un perpetuo anhelo de necesidad, de
novedad y de diferencia infinita” (Faurschou)®*. Por esta razon, la moda con su compulsion por
innovar signos y producir significados de modo arbitrario y perpetuo (Baudrillard) es frecuentemente
asociada a la Postmodernidad. Sin embargo, otros fenémenos indumentares como la estética
vestimentar callejera, la customizacion, los grupos urbanos, son igualmente motivados por el mismo
impulso diferenciador.

Si buscamos una correspondencia entre este analisis de Faurschou con el anterior, en el

que sefiala la artesanalidad como uno de los rasgos de la Modernidad, observaremos una disparidad

% Faurschou, 1988, p. 82 (citado por BARNARD, Malcolm, op. cit., p. 226.)
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entre ellos. Para confirmarlo, tomamos como referencia las formas de produccién, de consumo y el
origen de los objetos (vestimentares) moderno y postmoderno y observaremos que el modus
operandi se confunde con el origen: mientras la manufactura revela un modo de produccién tipico de
la Modernidad (sobre todo de su comienzo), la industrializacion seria su correspondiente en la
Postmodernidad. La inmensa mayoria de los individuos no puede elegir entre la adquisicion de una
pieza de Lalique y otra homoéloga, industrializada, pues seria tan sélo la segunda la que cabria en
sus gastos mensuales. En este caso, el poder de adquisicion funciona como un diferencial entre
ambos objetos. Propondriamos un interrogante que también se basa en la fabricacién: ¢cual entre
ellos se caracterizaria por la distincién? Nos parece obvio que ésta sea una peculiaridad del objeto
procedente de la Modernidad (los manufacturados) comprobada incluso (en el universo vestimentar)
en producciones exclusivas oriundas del alta costura, en el dandismo, ambos influyentes sobre el

surgimiento del fenémeno 'antimoda'.

La raiz de esta anfibologia fomentada por el autor puede ser explicada por el desarrollo de
la industria, agente responsable del impulso de la produccion e introduccion de objetos en el
mercado, de morfologia, tonalidad, proporcion y funcion dispares, totalmente excluidos del principio
fundamental de la manufactura, que es la exclusividad. Ahora bien, la industria produce masivamente
(y cada vez mas) una enorme categoria de productos, diferentemente de lo que ocurria en una etapa
anterior a su implantacion, en la que la produccién se pautaba en el precepto de la exclusividad de
cada pieza confeccionada. Aunque los procesos manufacturero e industrial tuviesen sus origenes en
la época moderna, fue en la Postmoderidad cuando la industria ha alcanzado el apice de su
desarrollo. En un movimiento inverso, la propia Postmodernidad ha franqueado la (creciente) re-
valoracion del trabajo artesanal en algunos sectores como el del vestuario, la decoracién y
gastronomia.

La Modernidad, en la visién de muchos autores, fue el periodo donde lo extra-ordinario ha
encontrado el terreno apropiado para desarrollarse, no obstante, esta postura es completamente
adversa cuando se trata de la Postmodernidad, puesto que sobre ésta recaen criticas negativas por
su 'falta de autenticidad'. Jameson es uno de los que sefiala esta caracteristica, aseverando que la
ausencia de este "atributo’ moderno hizo que las producciones vestimentares de este periodo fuesen
totalmente carentes de originalidad. Una muestra de eso se ve en el paralelo que Barnard ha
esbozado entre moda vs. pastiche y moda vs. bricolaje, en el que subraya el revisionismo sempiterno

de tendencias y estilos pretéritos practicados por la moda como una estrategia para crear
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vestimentas inéditas. Aqui, la critica a la falta de innovacion no sélo en la produccion de moda sino
en la creacién indumentar (latu sensu) se confunde con la critica a la Postmodernidad, periodo de
realizacién (practica) de proyectos (teoria) idealizados en la Modernidad. En estos términos, la
Postmodernidad no ha representado muchos avances respecto a la etapa anterior (en el terreno
estético, especificamente), excepto por mostrarse permeable a la convivencia del pasado con el
presente, de sus ideales y propuestas de naturalezas tan antipodas.

Pastiche y bricolaje son las referencias elegidas por Barnard para elaborar su argumento
sobre la relacion entre produccion vestimentar (moda e indumentaria) y Postmodernidad, con el
pasado. En el bricolaje, esa conexion se observa en la utilizacién (por parte del bricoleur) de “restos
y sobras de acontecimientos [...] de la historia de un individuo o de una sociedad” (Barnard, 2003:
255). Como tendencia retro, reviste materiales y estilos pasados de significado actual. Es pues, en la
cuestion del uso del conocimiento instrumental, sea él practico o tedrico, que el bricolaje se define
como una categoria estética. Por otro lado, en su correlacion con los estilos pretéritos, el pastiche es
siempre visto de una forma despectiva porque no produce nuevos significados como el bricolaje.
Esta es basicamente la diferencia entre ellos, porque la semejanza se patenta en el uso comin del
pasado, no obstante, es la manera de analizar este pasado, de observar esta herencia de estilos y la

influencia de la historia sobre la produccién cultural, lo que permite diferenciar un concepto del otro.

Sabemos que nadie puede ser el origen de su propio discurso, como escribia Derrida, es
decir, ninguna obra es un punto cero, o cien por cien innovacién, porque su creador es producto de
los acontecimientos histéricos y un rehén de sus propias experiencias personales. Significa que todo
artista recibe influencias de su pasado y aunque pretenda negarlo, este pasado continuara figurando
en esta contraposicion. El pastiche se nos revela en las apropiaciones que hace de estéticas, de la
cultura (dicha) popular y de un sinfin de referencias trasplantadas al presente de la Postmodernidad.
Diferentemente de las estéticas que se alimentan de estilos anteriores para crear estilos mas
actuales, el pastiche los imita sin preocuparse en revestirlos de un nuevo sentido, razén porque es
siempre foco de la critica. Es apuntado por muchos como uno de los conceptos que mejor definen la
Postmodernidad porque asi como ella, él prima por la ausencia de originalidad, por la reviviscencia e
imitacién de estilos del pasado y por un eclecticismo irracional (Jameson).

A través de estos datos y de las consideraciones de autores como Baudrillard, Wilson,
Jameson y Barnard, es posible establecer una relacion entre moda retro, indumentaria, pastiche y

Postmodernidad. En la éptica de Baudrillard, la moda es siempre retro, un reciclaje de modas
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pasadas. Wilson lo pone de forma distinta mostrando la compatibilidad entre moda y
Postmodernismo, en el tratamiento ecléctico que este Ultimo hace de los estilos. Por otro lado, la
afinidad entre moda con pastiche y Postmodernidad se ha consolidado a través de una caracteristica
comun a este trinomio que es la convivencia de varios estilos rescatados del pasado y trasladados al
presente. Cuando alude al momento actual de la moda y de la indumentaria, Jameson subraya el
lugar destacado que el pastiche ocupa en ambas, en el rescate de estilos pasados. En su andlisis,
esta fijacion por la nostalgia no seria privativo de los fenémenos vestimentares, sino que es
apuntado hoy como una de las caracteristicas de la Postmodernidad. Es el pasado y no el presente
el que alberga una gran cantidad de estilos, es asi como Simmel ha observado el movimiento ciclico
de la moda, no por su estacionalidad sino por el retorno repetitivo a viejas formas sobre las cuales el

creador afiade nuevos significados.
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CONCLUSION






9. CONCLUSION

La noci6n de 'presencia de lo sensible en lo cotidiano' expresada en la locucidén alemana
Gesamtkunstwerk (obra de arte total) nos muestra por qué ella sigue siendo bastante actual para
traducir la Estética de la Postmodernidad, asi como para dar a conocer nuestro posicionamiento
sobre el Arte como fruto de ésta Estética. Percepcion y sentimiento que compartimos con Joseph
Beuys, para quien 'todos (indiscriminadamente) tenemos un gran potencial creativo' y que
defendemos como el pasaporte necesario a los autodidactas para cruzar la frontera del hermético
mundo del arte, antes exclusivo de los artistas 'de formacion'.

Artistas como Duchamp y Beuys, instauraron nuevos conceptos y categorias estéticas,
rompiendo con normas y posturas cristalizadas por el tiempo, dogmatizadas y diseminadas por el
arte institucionalizado, como la superacién de las nociones de arte mayor y menor, o de la amplitud
que el término arte ha alcanzado actualmente. Sin sus aportaciones, la estética vestimentar ain
estaria sometida a la sistematizacion aplicada al arte tradicional (que la catalogaria entre las artes
aplicadas o como arte menor) o incluso, se la reduciria al universo de la moda. Maffesoli, hablando
sobre 'la experiencia banal', nos hace recordar que la cultura (en su sentido antropoldgico) ya no se
limita sélo a las grandes obras, asi reconocidas canénicamente, y atribuye a los museos la culpa por
dejar que la multiplicidad de las practicas y de los saberes artesanales que les servia de soporte,
cayesen en el olvido (1995, p.106, adaptado). La cultura, nos recuerda el autor, engloba todo porque
representa la produccion estética de una nacion, una region o de una pequefia comunidad. No
obstante, el 'recorte antropolégico' que se le suele dar, demuestra el trato despreciativo con que las
instituciones oficiales han dispensado a sus obras (a las que han nombrado 'populares') durante un
largo periodo de nuestra historia. Tal postura nos lleva a pensar que tal vez ahi se encuentre el
origen de una tendencia comun a los individuos, al repetir este juicio de valor en la apreciacion de
cualquiera de sus expresiones.

Ajuzgar por este panorama, en el que se ve claramente el alejamiento del gran publico de
su expresion mas auténtica, nacida de las camadas populares y de la vida cotidiana, es facil
comprender su reaccion a manifestaciones estéticas de igual origen, como la estética vestimentar. Lo
que se aprehende de este tipo de accion, es que al negar la produccién de una determinada camada
social, se debilita su autoestima y, en contraposicion, se fortalece y ennoblece otra que le es
'superior', y que forzosamente debe servirle de referencia. Esto es lo que se ve ampliamente

ilustrado por la historiografia del Arte.
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Esta es una de las justificaciones que podemos atribuir al comportamiento reaccionario de
parte del publico en respuesta a la provocacion causada por estas manifestaciones, por su
disonancia del contexto indumentar de lo cotidiano de las calles. El anélisis pone en evidencia como
la percepcion estética y el comportamiento social pueden ser subliminalmente manipulados por la
cultura institucionalizada, volviéndola contra su propia identidad estética y cultural.

La problemética del proceso de reconocimiento del vestido como objeto artistico, superada
en la Investigacion a través de referencias museogréaficas que ilustran obras realizadas con trajes,
fue colmado en la tesis por un desarrollo especial de este tema. El enfoque anterior concedido al
traje como obra de arte en accion, ha ganado contornos sociol6gicos: o que antes era un objeto de
estricto valor estético, ha recibido una afiadidura personal, exclusivista, de gran importancia en la
socializacion.

Partiendo de esta perspectiva, la primordial intencién del trabajo era atestiguar si la estética
en estudio podia ser considerada un agente de socializacion en el contexto contemporaneo callejero,
de la ciudad de Salvador, Bahia. Queriamos investigar si la dimension interactiva del traje, su
principal soporte e instrumento de conexion entre artista y publico podria ser justificada por su
caracter plastico, diferencial.

La estética en cuestion, es una expresion vestimentar que representa una resistencia a la
uniformidad en el vestir, una actitud en defensa de la pluralidad, de las disimilitudes. Es una lucha
pacifica, silenciosa y particular contra el conformismo, las convenciones y la institucionalizacion de la
moda que ignora las libertades, relega el potencial imaginativo del individuo que se inventa y se re-
crea indefinidamente a si mismo, aniquilando sus fantasias.

Lola Gavarrén, en su articulo para el catalogo del Museo del Traje, en Madrid, comulga de
esta postura, defendiendo que la vestimenta es una modalidad de expresion personal, no obstante,
cree que esta tendencia es influjo de la moda, que ha 'producido’ desde los afios 60, varios
disefiadores consagrados por la creacion de un estilo particular: “desde que se universaliza el estilo
Carnaby Streef®, con su alegria de color y desenfado de formas, es dificil seguir hablando de 'moda
en singular' o de 'dictadura de la moda'’; ya sélo existen modas en plural’, y prosigue, “el vestido es
clave en la busqueda de los seres humanos de su propio estilo, es decir, de todo aquello que le

permite individualizarse” (2006: 102-103)**. “Moda e indumentaria son modos por los cuales los

%% Calle del West End londinense que se puso de moda en los afios sesenta por las muchas boutiques que vendian a

precios madicos ropa elegante como camisetas, minifaldas, pantalones y complementos modernos. Hoy es sinénimo del culto
ala juventud de los “alegres sesenta”. (O'HARA, Georgina, op. cit., p. 57)
%% Guia Museo Del Traje. Madrid: 2006.
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individuos pueden diferenciarse como individuos y declarar alguna forma de singularidad”, asimismo
lo garantiza, M. Barnard (2003: 93). Es considerable la lista de autores, algunos ya mencionados a lo
largo de la disertacion, como E. Wilson (1985), M. Maffesoli (1996), P. Bollon (1993), M. Barnard
(2003) y de instituciones®” que ven en el vestido, una expresion de la individualidad, de valor estético

apreciable.

Hemos formulado un paralelismo entre la personalidad del atuendo y la interactividad,
diferente del propuesto por el socidlogo Michel Maffesoli en su trabajo sobre las tribus urbanas. Alli él
explicaba la semejanza como el factor de interaccién entre miembros de las tribus urbanas.
Fundamentados en su razonamiento, hemos considerado los creadores de la estética indumentar un
grupo urbano constituido por personas cuyo trazo comun es su modo individual de vestirse, no la
imitacion, como en el primero. En las tribus, la socializacion ocurre entre sus propios miembros,
siendo, por lo tanto, una comunicacién restringida a cada grupo, al paso que esta socializacion en 'la
estética’, se da entre el artista y el publico con quien él mantiene contacto. Pasamos asi, de grupo a
individuo, 0 a un 'grupo de individuos' identificados por la diferenciacion en el vestir y en el que las
ideas de movilidad y permeabilidad a las aproximaciones (esta ultima, inexistente en las tribus),
refuerza la nocién de obra en movimiento desarrollada en la etapa anterior a la tesis. Tanto en uno
como en otro (grupo), se ha observado que la forma (o la apariencia) era el mévil de la interaccion. Y
cuando hablamos de forma, nos referimos al traje mismo, revestido de un ‘aura sensible' atribuida
por un conjunto de elementos plasticos que le confiere caracter distintivo. Este ha sido el principio de
una comunicacion con el publico, determinada por la seduccion en algunas situaciones, y en otras,

por la desazon.

El acogimiento, en la Postmodernidad, de nuevos criterios para cualificar una obra de valor
estético, ha permitido trasponer la frontera del convencional concepto de bello, de belleza, a otros
apelativos. Es a partir de este cambio que vimos introducirse poco a poco otros calificativos, como
los que se han aplicado a la estética vestimentar como raro, diferente, inusual, y que vendrian a
remplazar, conforme verificamos, la nocion de belleza y fealdad. La valoracion del fendmeno estético

se ha tornado mas subjetiva, menos dirigida, afectando la manera individual de 'procesar' la

%7 Museos, Fundaciones y Galerias de arte que desde los afios 90 vienen acogiendo en sus espacios, exposiciones de

trajes, dandonos el testimonio de su valor artistico. Citamos entre algunas de estas instituciones, la Julie Artisans' Gallery, en
Nueva York, con su exposicidn permanente de Wearable Art, o 'Arte Usable' (mencionada en el Capitulo 5), el Museo del
Traje, en Madrid, ya citado en este texto, (<http://www.museodeltraje.mcu.es>), el Museo del Traje y de la Moda, de Portugal
(<http://www.museudotraje-ipmuseus.pt>), el Museo del Textli y de la Indumentaria, de Barcelona
(<http://www.museutextil.bcn.es>).
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recepcion de 'la estética’. Una vez liberados de una 'indicacién previa de lo que es o no arte, de lo
que se debe o no considerar bello o feo', la Postmodernidad nos ha posibilitado construir nuestra
propia apreciacion estética, sin las ataduras de esta percepcién maniquea del Arte. Hemos
comprobado, en los relatos, que la interaccién del publico callejero con la estética indumentar seguia
este curso guiada por 'el sentimiento’, no por dictdmenes conceptuales. Arriesgariamos afirmar que
hay una coordinacién entre socializacion via la experiencia estética y percepcion individual y que es
potencialmente viable en la medida en que el individuo se entrega a sus impulsos naturales,
ignorando reglas y convenciones. En tal caso, es valido subrayar la importancia de la ética en

coordinacién con la estética (cf. Maffesoli), la identidad indumentar y la socializacion.

Sin darse cuenta del valor ético-social de su trabajo, los creadores de la estética
vestimentar, han colaborado para un cambio en el comportamiento de la poblacién soteropolitana, al
introducirla en la vida cotidiana. Las implicaciones de estos cambios pueden ser verificables en el
progreso del grado de tolerancia a lo inusual, a lo largo de algunos afios, desde que la calle se ha
vuelto el escenario de estas expresiones. Al principio, la relacion entre estética y publico era marcada
por una postura reaccionaria y conflictiva, en ocasiones dadas. Volviendo a la cuestion del habito,
nos apercibimos que la regularidad con que este mismo publico veia a estos creadores, ha influido
de algin modo sobre su conducta, juicio y valores. Es lo que esta relacion pretérita y presente

(porque todavia esta en las calles de la ciudad de Salvador), nos ha revelado.

El alcance de esta transformacidn es algo inimaginable, sobre el que es imposible ejercer
cualquier tipo de control, porque opera en un plano subjetivo, afectando la vida personal de cada
ciudadano y de sus relaciones familiar, afectiva y social. En este sentido aseveramos la inviabilidad
de disociar estética de ética, ni tampoco despreciar el gran poder transformador de la primera sobre
la segunda, en la vida privada y colectiva.

Su poder articulador oriundo de su naturaleza expresiva, comunicativa, esta explicito en los
discursos de varios autores que tratan de moda e indumentaria. P. Bollon, por ejemplo, ratifica esta
nocion en su Moral de la mascara, pero utiliza el vocablo 'apariencia’ en sus observaciones sobre la
'indumentaria’. La define como un 'modo especifico de funcionamiento de la apariencia, apoyado en
la elaboracién de imagenes y simbolos que surge como un modo de expresion mas sensible y sutil,
maleable, porque es permanentemente inacabado, por eso mismo poético y profético' (1993: 164).
Bollon elige un elenco de términos propios del universo estético, como imagen, simbolo, sensible,

poético, coordinados con el modo de expresion, evidenciando el trazo sociable de la Estética.
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Todo y cualquier tipo de reaccién a una fenémeno estético es una revelacion de su rasgo
comunicacional. En la mayoria de las situaciones, las repercusiones pueden ser previstas, en otras,
programadas. Es posible manipular resultados en Arte, pero no es éste el objetivo de la estética
indumentar. Cada uno de sus creadores tiene conciencia de que pueden despertar la atencion de las
personas con su apariencia, pero sin presumir cualquier tipo de respuesta. En la cita, Bollon (Id.)
parece estar describiendo una suerte de respuestas que atribuiriamos como vinculadas a la estética
vestimentar y a los sentimientos que ella es capaz de despertar en las personas: ‘la apariencia
puede reflejar, traducir o simplemente vehicular ideas fuertes, agudas, complejas, sutiles,
espantosas; [...] ella expresa o provoca, en ciertos casos, una revuelta radical, inédita, definitiva” (Id:
163). En la vision de M. Barnard, la expresion individual es sélo una de las funciones comunicativas
de la ‘moda’ de la indumentaria (términos suyos) y ella se caracteriza basicamente por el uso de
recursos plasticos y ornamentales. El propio autor lo reconoce, citando a Carlyle: “la finalidad primera
de las ropas no era el abrigo, sino el ornamento” (1987: 30-1). Idea igualmente defendida por
Albinoni, en el desarrollo de esta disertacion, que demostr6 que el hombre primitivo no necesitaba de
ellas, pues tenia las cuevas como cobijo. Barnard pone énfasis en la 'plasticidad’ del vestido como el
recurso Unico para alcanzar una apariencia diferenciadora e individual: “colores claros y
contrastantes pueden reflejar ligereza de espiritu [...]. El contraste lineal [...] puede asimismo ser
usado para reflejar un dinamismo interior” (2003: 92) y remata de manera concluyente que “(las)

ropas pueden ser usadas para crear y expresar una singularidad individual” (Id: 93).

En cualquier contexto social, el traje sera siempre un medio de comunicarse. El ambiente
como hemos podido percibir durante nuestras observaciones de lo cotidiano en el centro de
Salvador, es un agente determinante en la socializacion. Primero porque es en el universo extra
domeéstico que el individuo gana autonomia y pasa a asumir plenamente su subjetividad que es
neutralizada en el &mbito doméstico, por el grupo familiar, como bien registra Da Matta (1990). La
calle, segln este punto de vista, es el espacio por antonomasia, de las individualidades. Segundo,
por la oportunidad que hemos tenido de observar esta interactividad en el propio medio de estudio,

en compafiia de algunos de nuestros entrevistados y en los relatos de otros.

Por ofro lado, de la relacion entre ambiente y estética, hemos verificado que la
heterogeneidad del primero conferida por la convivencia de sus elementos fijos y méviles, no
interfiere en la identificacion de la estética vestimentar. Entre estos Ultimos, conviene destacar a

cualquiera de los individuos, con todas las informaciones contenidas en su apariencia, asignadas por
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la cosmética y la diversidad étnica local, como potenciales agentes de interposicion en dicho
proceso.

A partir de este planteamiento y de nuestras especulaciones originales, en que la
coexistencia de influencias culturales externas, sumadas a la pluralidad de la cultura local, seria un
factor sobresaliente en la receptividad de 'la estética’, hemos indagado si era la presencia de
elementos de la cultura en la estética vestimentar, lo que le otorgaba un caracter socializador.
Nuestro razonamiento surgié de la idea de aproximacion que la estética establece entre las personas
(desarrollada en la tesis), segun lo que indica la raiz da la palabra (aisthesis, emocion o sentir
comun), suponiendo que es este mismo sentimiento el que sostiene la vivencia y fruicion de una
cultura compartida por su colectividad. Significaria decir que la cultura ejerce un importante papel en

la creacion de eslabones afectivos o de solidaridad, entre miembros de una misma sociedad.

Sobre la relacién entre cultura (su producto) y Estética, Maffesoli propone algo semejante
cuando asevera que ‘las diversas modulaciones de la apariencia (moda, espectaculo politico,
teatralidad, publicidad, televisiones) forman un conjunto significativo que retrata muy bien una
determinada sociedad. Es entonces cuando se ve la necesidad de una reflexién sobre la forma”
(1996: 126-127). Barnard, la justifica apoyandose en la cuestién 'funcional', para afirmar que tanto
moda como indumentaria son fendmenos culturales: “las distintas funciones comunicativas de la
moda y de la indumentaria [...] son consistentes con la definicion de moda e indumentaria como

fendmenos culturales” (Id: 107).

Interrogantes como los que hemos planteado sobre la probable conexién entre la manera
de percibir el Arte y la cultura y tantos ofros, necesitarian de una implicacion mayor de los
entrevistados, nuestra principal fuente informante. Como “no hay reglas que puedan ser ofrecidas
para obtener hipétesis avaladas, asi como no hay reglas que puedan ser dadas para descubrir
problemas significativos” (Moreira, 2002: 07), hemos deducido que los trazos culturales pueden influir
efectivamente en la receptividad positiva 0 negativa de la estética vestimentar. No obstante, vale la
observacion de que 'es en el arreglo o disposicion de estos elementos' donde reside la problematica
de su aceptacion publica. Hemos comprendido que el alejamiento de lo que 'todos' entendemos por
una apariencia usual (léase, vestido o la cosmética en su conjunto), puede despertar una reaccion de
rechazo. A esta actitud estan relacionadas dos variables, una, muestra que el habito ejerce una
influencia sobre la receptividad de todo lo que el sentido comin conciba por no convencional,

excéntrico. Otra, apunta el nivel educacional de cada uno de los receptores como un factor
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determinante en la aceptacion de la estética indumentar. Nuestras observaciones nos han llevado a
concluir sobre este Ultimo caso, que la 'tolerancia’ a la distincién, a lo inusual, es superada con el
habito, 0 en otras palabras, que el factor presencial es decisivo en el proceso de tergiversacién de
esta tolerancia.

Las entrevistas nos han indicado, ademas, haber una correspondencia entre la formacion
educacional (casi siempre identificada con la estratificacion social) y el ambiente. Algunos
entrevistados percibieron diferentes respuestas a su apariencia en funcion del lugar por donde
circularon, y estas diferencias coincidian con los distintos espacios y clases sociales. (Aunque no de
forma tan determinante, el grado de instruccion en la gran mayoria de los casos, esta subordinado a
un estamento social dado.). La mirada y las observaciones sobre su indumentaria mostraban una
vez mas, que los efectos socializadores de la estética indumentar estaban supeditados a esta
variable.

La identidad cosmética cuando esta publicamente sedimentada, pasa a ser la imagen con
la que el individuo es reconocido, lo que representa para él, la pérdida de su identidad como persona
‘comUn’. Esto suele ocurrir cuando hay una transformacion expresiva en la apariencia y que la afecta
sobremodo. Entonces, al despojarse de todo su aparato cosmético — ornamentos, peinados,
maquillaje y de su atuendo - él recupera su identidad 'comun' pero, en cambio, no logra ser
socialmente reconocido y como consecuencia, pierde popularidad.

Situaciones como ésta demuestran la fragilidad de la apariencia natural en contraposicion a
la solidez que la apariencia concebida plasticamente ofrece como 'afirmacién de una identidad'
publicamente construida.

Lo que indican las respuestas del publico a la estética vestimentar como ejemplo de 'esta
identidad conquistada’, es que la distincién alcanzada con originalidad, es el factor primordial en el
desarrollo de la comunicacion. Hemos hecho hincapié en que la estética es factor de socializacion,
concluyendo que es la individuacién cosmética la via esencial a su consumaciéon y que para

obtenerla es necesario enfrentarse a una 'normativa indumentar', ‘al colectivo establecido'.
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baianas: tiras del Sefior de Bomfim de Bahia, jarrdn con agua de azahar,
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conchas y de abalorios en los colores de Yemanja, entidad de las aguas
saladas a la excepcion de las pulseras, que son un recordatorio del
pasado esclavista de sus ancestrales africanos. Pormenor del traje y
adornos.

La diversidad cosmética de la ciudad de Salvador, donde se observa
fuerte influencia de la indumentaria y elementos de la cultura africana.

Predominio del blanco en los trajes de hombres y mujeres, en la fiesta de
Yemanyja. « Celebrantes, padre e hijo, en la fiesta de carnaval.

Personalizacion de peinados y carritos de café.

Fiesta en homenaje a la diosa de las aguas saladas, Yemanja, ejemplar
de evento religioso playero.

Aspectos de la sensorialidad de los 'lavajes', en las fiestas religiosas
presente en la plasticidad de elementos simbolicos, vestuarios, cantos,
bailes, musica, flores y 'agua de olor'.

Los 'lavajes' son fiestas religiosas en que la 'sensorialidad' es vivida en
todos sus momentos: en su rica plasticidad de elementos simbolicos, en
los vestuarios, cantos, bailes y musica de alabanza a la(s) entidad(es)
homenajeada(s), en el olor de las flores que le son ofertadas y en el 'agua
de olor', como suele ser llamada el agua de flor de azahar que los
devotos transportan en los jarrones.

Flores y presentes para la 'sirena’ Yemanja, diosa de las aguas saladas.

Vendedora de acarajé en uno de los varios puntos de venda de la ciudad,
tradicionalmente vestida con el traje de baiana.

Carritos 'musicales' de café.
Pancarta en que revela el espiritu jugueton y creativo del brasilefio.
Escaparate de lenceria 'sobre ruedas'.

Pancarta "Abarajé" y Faro de ltapud, un de las tarjetas postales de la
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Panel en pintura, de la fachada de una zumeria de un barrio popular de
Salvador.

Vendedor de tarjetas de teléfono: tablero de mercancia transformado en
pieza de vestuario.

Mexicanas, vendedoras de zapatos. Mercancia como 'adorno’ para la
cabeza.

Georges Brummel (1778-1840), el 'mentor' de la imagen del dandi.

Ejemplos maximos del dandismo. En la secuencia: Jules Barbey
d'Aurevilly retratado por Emile Lévy, en 1882; El conde Robert de
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Montesquiou, retratado por Giovanni Boldini, en 1897; y Tom Wolfe,
periodista estadounidense (foto).

Punkis

Mods

Cyberpunkis

Gético

Wearable Art (Arte usable)

Grupo Bloomsbury: Malabarista y equilibrista (hacia 1918) y Vanessa Bell
encinta (1918), por_Duncan Grant; Iris Tree con sombrero (1915), por
Roger Fry; Amenophis (1913), detalle de tela de Duncan Grant.

Seurat, Tarde de domingo en la isla de Grande Jatte (1884-86); Edward
Munch, Tarde en la calle Karl Johan (1892); Ernst Kirchner, La calle y
Cinco mujeres en la calle, ambos de 1913 y Calle con buscona de rojo o
Escena callejera berlinesa (1914-25); Giovanni Boldini, Retrato de la
sefiora Howard Johnston (1906), Cruzando la calle (1875) y La espafiola
del Moulin Rouge (1899).

Macke: Calle comercial con soportales, Tienda de modas, ambas de
1913; José Gutiérrez Solana: La vitrina (1910); Macke, Figuras en el
parque, (1913); Otto Dix: A la belleza, (1922); Max Beckmann: E/
pececillo (o Bafiistas), 1933; Otto Dix: Anita Berber (1922); Retrato de la
danzarina Anita Berber (s/a, s/f); Otto Dix: Sefiora con visén y velo (1920)
y Retrato de la periodista Sylvia von Harden (1926).

Duncan Grant: Retrato de Lydia Popova (1923) inspirado en la obra de
Ingres, Mademoiselle Riviere, de 1805, y Virginia Woolf (1911); Ensor,
Autorretrato con sombrero florido (1883); Picasso: Retrato de Olga
Khokhlova en un sillon (1918); Retrato de Benedetta Canals (1905); Olga
en una mantilla (1917); Mujer con mantilla (La salchichona), 1917; Juan
Caldera: Esperando al galén, 1946 y Mantilla, 1918; Ignacio Zuloaga:
Toreros de pueblo, (1906) y Las tres manolas, 1909; Pierre Verger:
Granada, 1935.

En la secuencia: José Gutiérrez Solana, ¢ El lechuga y su cuadrilla, (1915-
17); Fotos de Pierre Verger: Dofia Maria Bibiana do Espirito Santo, madre
sefiora del Axé Opé Afonja*, sif y Camaval, gremio de la embajada
mexicana (1951). *Terrero de candomblé mas antiguo de Salvador, Brasil.

Ouka Leele: Hombre con ventiladores, Limones, Maquina de afeitar,
Tortugas, todas de 1979 y Revive Cibeles (performance), 2006.

La moda como material de creacion para los artistas: Sylvie Fleury, Botas
Mondrian (1995); Sylvie Beecroft, Madona blanca con gemelos (2006) y
VB 35, performance (1998); Jana Sterbak, Vanitas: vestido de carne para
una albina anoréxica, 1987 (maniqui vestido y la obra en destaque) y
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Quisiera que sintieras la manera que lo hago (I want you to feel the way |
do... [(The dress)], 1984-5; Anselm Kiefer, Las hembras (2005); Claes
Oldenburg, Mostrador de lingerie (1962); Nazareth Pacheco, sem titulo
(2000); Javier Pérez, Barroco (1997).

El influjo del arte sobre la moda: obras de Hussein Chalayan: en blanco y
negro, Echoform, de 1999 y en color, el performance Afterwords, de 2000;
Souper dress o vestido Campbells' (hacia 1966), de un andnimo, ideado a
partir de la obra de Andy Warhol.« Prometida africana, de 2005, cita de
Jean-Paul Gaultier a las méascaras de Picasso; Paco Rabanne, vestido
minifalda (1967), de placas rectangulares de aluminio con perforaciones
para pasar las anillas metalicas; Oscar Schlemmer, traje para el Ballet
Triadico; vestido del estilista brasilefio Jum Nakao, mencién a esta obra
de Schlemmer; influencia klimtiana en el vestido de John Galliano para la
maison Dior, coleccion primavera/verano de 2008; Yves-Saint Laurent,
Vestido Mondrian (1965), Jean-Charles de Castelbajac, vestidos ideados
a partir de iconos midiaticos (s/f); vestido del estilista John Galiano
alusivo a la obra Expectation (al lado), de Gustave Klimt, de 1910, para la
coleccién primavera/verano de 2008.

Supermercado de estilos: tatuajes efimeros en ‘'henna’, peinados,
complementos, zapatos y trajes.

Distintas formas de customizar ropa, zapatos, hidrantes, incluyendo, entre
ellas, al tunnnig del vehiculo.

Pormenor de chaleco en napa, con motivo decorativo y el nombre de
"Pirilampo" hechos con bombillas encendidas.

Pirilampo y su coche delante de la catedral de Ilhéus. Detalles de los
motivos decorativos del coche, 'encendidos’ y de los juguetes en
movimiento.

En los vestidos, formas estelares, corazones; lineas de colores con
pequefias bombillas sobre un sombrero y gafas de disefio 'basico'. En las
espaldas de una de las chaquetas, la imagen de la catedral de Ilhéus. En
la mano y en la cabeza mascaras de nifios en las que interviene
afiadiendo con bombillas y pequefios juguetes.

Detalles de la bateria, de la disposicién de los cables eléctricos en el
interior de la ropa (arriba y abajo), del afiadido de las piezas a la ropa, del
momento en que Zaqueu enciende el sombrero y pormenor de la bota.

Tio Souza, en dos momentos de la fiesta del Dois de julho: sélo, en el
Pelourinho, y acompafiado por chica disfrazada de indigena, durante el
recurrido de la cabalgata, con su traje africano, baculo, fila en la cabeza y
adornos (collares, pulsera y anillos), atributos inmanentes a un jefe
espiritual del candomblé.

Jaime Figura en su actuacion, en el centro histérico de Salvador, con su
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Figura 42 -

Figura 43 -
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Figura 45 -

Figura 46 -

Figura 47 -

Figura 48 -
Figura 49 -

traje hecho con harapos y estructura metélica, portando mascara,
proteccion en las rodillas, guantes, chanclas hechas de caucho. En el
pecho, la foto de una persona a quien le subvenciona en sus
performances.

Estética vestimentar: Aplicacién de telas de diferentes calidades, en la
confeccion de los bolsillos de los pantalones y de la técnica de
assemblage y del deshilado, en la creacién de elementos decorativos de
inspiracién musical y fitomérfica. El contexto cultural, expreso por la
musica, y el entorno, son importantes fuentes de referencia en su
produccién. En la camiseta, uso de la técnica del tye-dye (tefiido) y
superposicion de tela, dando forma a la clave de 'sol'. La falda en
vaqueros ha sufrido intervencion en su patrén original, dejando aparente
las terminaciones deshiladas; igual recurso fue empleado en los 'motivos'
y lineas en color.

Estética vestimentar: 'Inspiracion’ y adopcion del concepto espacial de
Lucio Fontana como método creativo, en el corte de la 'pieza’ ya cosida y
uso de imperdibles. El uso del método experimental ‘introduce’ un estilo
particular de confeccion, en el que consiste la mezcla de textiles con
materiales ajenos a esta categoria.

Carroza con techo en paja, ornada con plantas tropicales. En las manos
del caboclo y de la cabocla, las banderas de Bahia y de Brasil,
respectivamente.

Aspectos generales de la fiesta: la cabalgata con la carroza de caboclos;
grupo de indigenas, simbolo del civismo y de la 'nueva' nacionalidad
conquistada con la Independencia; grupo de baianas; desfile de las
escuelas municipales, fachada de la Fundaciéon Casa de Jorge Amado,
artesanalmente decorada con las banderas de Brasil y de Bahia.

Desfile del ejército y de bandas musicales; participacion de los vecinos en
el decorado de las fachadas de las casas, para la fiesta; presencia de
manifestaciones folcloricas.

Pluralidad de formas y colores en la manera de ataviarse para la fiesta del
Dois de julho.

Otros aspectos de la diversidad cosmética de la fiesta.

Parangolés, capas de color-accién-movimiento vestidas para bailar.
Ejemplares distintos de 'ellos', hechos con telas de variados colores,
texturas y con cojines.
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