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RESUMEN

Este trabajo de investigacidn analiza como las propuestas de prendas intimas de los
disefiadores Vivienne Westwood y Jean-Paul Gaultier, durante las décadas de 1980 y 1990,
desafiaron los regimenes normativos de género. A través de un marco teorico interdisciplinario,
se examina como disefios como el corsé como prenda exterior de Westwood y el Cone Bra de
Gaultier operaron como actos politicos que subvirtieron las jerarquias binarias de género.
Mediante estrategias discursivas —parodia y recontextualizacion—, se demuestra que estas
intervenciones no solo aportaron con nuevas funciones estéticas, sino que operaron como
dispositivos de resistencia politica. En un contexto marcado por la crisis del SIDA, el activismo
queer y la revolucion contracultural del punk, ambos disefiadores utilizaron la moda como
herramienta discursiva para visibilizar demandas de autonomia corporal y diversidad sexual. A
través de una analisis cualitativo se concluye que la moda, entendida como practica discursiva y
performativa, constituye un campo de disputa social en el cual los significantes pueden ser

resignificados para cuestionar jerarquias de poder.

Palabras clave: Moda, género, performatividad, corsé, resistencia, Westwood, Gaultier



ABSTRACT

This research analyzes how the intimate apparel proposals of designers Vivienne
Westwood and Jean-Paul Gaultier during the 1980s and 1990s challenged normative gender
regimes. Through an interdisciplinary theoretical framework, it examines how designs such as
Westwood’s outerwear corsets and Gaultier’s Cone Bra functioned as political acts that
subverted binary gender hierarchies. Through discursive strategies—parody and
recontextualization—it is demonstrated that these interventions contributed new aesthetic
functions and acted as devices of political resistance. In a context marked by the AIDS crisis,
queer activism, and the countercultural punk revolution, both designers used fashion as a
discursive tool to make visible demands for bodily autonomy and sexual diversity. Through
qualitative analysis, it is concluded that fashion, understood as a discursive and performative
practice, constitutes a field of social contestation in which signifiers can be resignified to

challenge power hierarchies.

Key words: Fashion, gender, performativity, corset, resistance, Westwood, Gaultier
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INTRODUCCION

Historicamente, la moda ha sido percibida como banal, superficial y trivial. Este trabajo
busca entender la moda como un medio subversivo en cuanto a normas de género. El &mbito de
investigacion de este estudio es la sociologia de la moda, con un enfoque postestructuralista de
género. Se analiza como la moda es una estrategia discursiva que puede subvertir regimenes
normativos de género. Esta investigacion es un analisis cualitativo de dos colecciones clave de
los disefiadores Vivienne Westwood y Jean-Paul Gaultier durante las décadas entre 1980 y 1990,

en las que fueron pioneros de la ropa interior como ropa de calle.

En 1990, la cantante pop Madonna empez0 una exitosa gira mundial llamada Blond
Ambition. Las canciones, coreografias y escenografia no fueron lo tnico que atrajo la atencion
del publico y de los medios hacia el espectaculo, sino que también el Ilamativo vestuario de la
artista fue tema de discusion por aquella época. El concierto no solo representaba un momento en
la carrera de la artista como una cantante provocativa y desafiante, sino la introduccion de una de
las prendas mas reconocidas en el mundo de la moda: el “Cone Bra” (o top-sujetador). El
disefiador a cargo de la vestimenta de Madonna fue Jean-Paul Gaultier, quien present6 esta
emblematica prenda a la serie de looks para la cantante durante esta gira. Fue la misma cantante
quien le escribi6 una carta a mano para expresar su admiracion por el trabajo del disefiador y sus
deseos de colaborar juntos (Hess, 2020). En una entrevista en el New York Times, Gaultier
comentd: “Yo era un gran admirador. Ella sabia lo que queria: un traje de rayas, la corseteria
femenina. A Madonna le gustan mis prendas porque combinan lo masculino y lo femenino”

(Hess, 2020). El corsé de pechos conicos que utilizd Madonna, y luego seria una prenda
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recurrente en colecciones posteriores de Gaultier, “subvirti6 tantas ideas de la feminidad”
(Seeling, 2000, p. 461).

Tal vez una de las prendas femeninas intimas mas reconocibles sea el corsé. Los primeros
registros de un corsé se remontan a la civilizacion minoica en la isla de Creta, aproximadamente
en 1600 a.C (Avellaneda, 2006, p.28). Sin embargo, el uso generalizado de esta prenda se
extendié durante la Edad Media y, para el siglo X1X, casi todas las mujeres nacidas libres
Ilevaban corsé (Avellaneda, 2006, p.60; Fields, 1999, p. 355). En Estados Unidos y Europa, al
inicio del siglo XX, conforme los debates alrededor de los derechos de la mujer y su rol en
espacios publicos avanzaban, también se cuestionaba el uso restrictivo del corsé. Segun describe
Fields, durante la primera decada de siglo XX, las mujeres jovenes empezaron a desafiar las
normas victorianas y las restricciones impuestas por la moda, ya que sus crecientes demandas de
autonomia, educacion, trabajo y participacion en el ocio pusieron en tela de juicio el uso
cotidiano del corse (1999, p. 355). A pesar de los intentos de la industria corsetera de utilizar
debate médico y cientifico a su favor para promover la tendencia del corsé entre mujeres de todas
las edades, para inicios de la década de 1930, se populariz6 el uso de fajas, que remplazarian al

corsé.

Al disefiador Paul Poiret se le atribuye haber finalmente liberado a la mujer del corsé
(Avellaneda, 2006, p. 115), pues los disefios de sus vestidos aspiraban a una figura mas bien
recta, con vestidos sueltos y holgados, los cuales dominaron las tendencias durante los afios 20, y
para los cuales ya no eran necesario usar un corsé. Con la llegada de la Primera Guerra Mundial,
las mujeres salieron a trabajar y finalmente se liberaron del corsé a fin de incorporar un armario

mas comodo para sus nuevas necesidades (Avellaneda, 2006, p.117). Aunque la moda sin corsé
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no elimind por completo la obligacion de usarlo, algunas mujeres lograron adoptar versiones mas
flexibles y ligeras como las fajas (Fields, 1999, p. 378). Como resultado de un proceso de
negociacion y debate publico entre mujeres, fabricantes, minoristas y expertos en moda, las
mujeres adoptaron una mayor libertad de eleccién y movilidad en su vestimenta (Fields, 1999, p.
378), que resultd en prendas interiores femeninas mas comodas. De este modo, el uso restrictivo
del corsé fue desapareciendo casi por completo hacia finales de los afios 30; durante las décadas
siguientes, el corsé era considerado una prenda anticuada. No obstante, las narrativas destinadas
a controlar el cuerpo de la mujer no terminaron con la decadencia del corsé. Como afirma Fields,
a lo largo del siglo XX, el cambio en la moda no buscaba liberar a las mujeres, sino controlarlas,
como lo demuestra la persistente preocupacion por ajustar el cuerpo a ciertos estandares de
forma y tamafio, reflejada en las estrategias comerciales de fabricantes y minoristas para

mantener la venta de ciertas prendas, dietas, productos y procedimientos estéticos (1999, p. 379).

El corsé no volvio a ser tema de discusion en la industria de la moda hasta que Vivienne
Westwood introdujo en su coleccion Otofio/Invierno de 1982/1983, Buffalo Girls, un corsé como
prenda decorativa que desafio las normas de lo socialmente aceptado (Seeling, 2000, p. 460).
Esta fue la primera vez que en pasarela se presentaba una prenda interior como articulo de vestir
exterior. La prenda constaba de un sujetador de satén café de largas lineas y copas circulares
(Seeling, 2000, p. 460). No es coincidencia que tal alteracion en las normas de cémo llevar la
ropa interior fuera impulsada por esta disefiadora britanica, pues es reconocida por su legado
como icono fundador del movimiento y estética punk. Este movimiento nacio a finales de los
afios 60 como fendbmeno contracultural desafiante ante el status quo, ya sea en tendencias

politicas, artisticas y de moda. EI movimiento disfruté de su apogeo en la década siguiente,
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cuando Vivienne Westwood abri6 una tienda de ropa llamada Sex, la cual se especializaba
prendas fetichistas y bondage, que ayudaria a definir la estética punk. La vision de Westwood
eventualmente la llevo a presentar sus colecciones de moda en pasarelas, lo que le otorgo el
reconocimiento como una disefiadora de alta costura, aunque con un enfoque artistico
sumamente politizado en sus disefios. Como pionera del movimiento punk, al introducir y
resignificar el corsé como una prenda exterior, Westwood desafié la monotonia y las normas

establecidas de lo que se suponia que las mujeres deberian llevar.

A pesar de que pensadores, intelectuales y escritores siempre han mostrado interés en el
estudio de la vestimenta, la moda como objeto de estudio académico surgio con la Revolucion
Industrial a mediados del siglo XI1X (Kawamura, 2020, p. 5). No obstante, desde entonces y hasta
el siglo XX, la tendencia predominante fue orientar los estudios hacia la teoria y el analisis
discursivo. Fue en la década de 1920 cuando un cambio de enfoque en la disciplina impulsé el
desarrollo de diversas investigaciones empiricas y metodoldgicas (Kawamura, 2020, p. 7). Los
estudios de moda, desde sus inicios, han sido interdisciplinarios y han servido de apoyo a
ciencias como la antropologia, historia, sociologia e incluso filosofia. Actualmente, los
estudiosos de multiples campos, mas alla de las artes y las humanidades, consideran los
materiales de la moda como una fuente valiosa de analisis visual y sociolégico (Clement, King,
2012, p. 94). El campo académico ha mostrado un interés cada vez mayor en la moda,
destacando cuestiones como la sostenibilidad, el género y la relacion entre la moda y la
tecnologia como éareas clave de investigacion (Clement, King, 2012). Aunque los estudios de
moda han experimentado un aumento en popularidad y produccion, todavia existen vacios en la

literatura sobre la recontextualizacién de la ropa interior como acto de resistencia de género.
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Pese a que la académica Joanne Entwistle ha aportado extensamente en temas de género y moda
(2001; 2002), todavia hay una brecha en la academia en estudios de disefiadores icdnicos
(Westwood y Gaultier), cuyas colecciones no han sido exploradas en profundidad desde este

marco tedrico.

El estudio de la moda como un campo de disputa sociocultural permite comprender como
las prendas trascienden su funcion estética para convertirse en expresiones de poder, resistencia e
identidad. Como asevera Fields, para entender los significados sociales de la ropa es necesario
“preguntarnos no solo como las practicas de vestimenta funcionan como estructuras de
dominacion o como recursos de resistencia, sino también como se instituyen estas funciones y
por qué generan significados tanto disputados como contradictorios” (1999, p. 356). Asi, es
necesario entender codmo la moda es una estrategia discursiva que puede retar normas sociales
que definen cdmo debe expresarse el género y simultaneamente cémo es herramienta de
resistencia. En este sentido, Vivienne Westwood y Jean-Paul Gaultier ofrecen un marco de
andlisis clave para explorar la interseccion entre moda y construccion de género, y la moda como
un campo de disputa sociocultural. Por un lado, Westwood, a través de su estética punk,
resignificd prendas como los corsés, histéricamente vinculados al control del cuerpo femenino,
para convertirlos en una estrategia discursiva que reniega de lo que es entendido como
moralemente propio del género femenino. Por otro lado, Gaultier utiliz6 la ropa interior, como el
iconico Cone Bra y Corsé para hombres, para desmontar estereotipos de género, hibridando

cddigos masculinos y femeninos en propuestas que celebraban la fluidez identitaria.
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Este trabajo investigativo aborda como las propuestas de Gaultier y Westwood pueden
ser entendidas como contribuciones disruptivas y transgesoras. Mientras que Gaultier combinaba
elementos de lenceria femenina con una estética casi arquitecténica que desafiaba las nociones
tradicionales de feminidad y erotismo, Westwood resignificaba corses victorianos como
simbolos de rebelion contra el control histérico del cuerpo femenino. El objetivo general es
identificar como la resignificacion de la ropa interior como ropa de calle en las propuestas
indumentarias de los disefiadores Westwood y Gaultier (colecciones 1980-1990) desmonta
regimenes normativos de género en contexto occidental. Para esto, se establece un marco tedrico
interdisciplinario que integre conceptos de performatividad de género (Butler), semiotica de la
moda (Barthes) y sociologia del cuerpo (Entwistle) para analizar la moda como practica politica.
Ademas, se relaciona el contexto historico-cultural de los afios 1980-1990 como escenario de
disputas sobre el cuerpo, el género y la sexualidad, enfocandose en su influencia en las
propuestas de Westwood y Gaultier. Finalmente, se identifican las estrategias discursivas
empleadas por ambos disefiadores (parodia y recontextualizacidn), para resignificar la ropa

interior como herramienta de resistencia contra normas de género.
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MARCO TEORICO

Uno de los lenguajes mas eficientes para comunicarnos (sin la necesidad de hablar) es la
indumentaria. Uno de los autores méas destacados para entender el rico lenguaje de la moda fue
Roland Barthes, quien en 1967 publicé El sistema de la moda y otros escritos, en donde analiza
mediante dos revistas de moda (Elle y Les Jardins des Modes entre el afio 1958 y 1959) el
sistema semidtico del funcionamiento de la moda. A través de la semiética propuso un detallado
método analitico, inspirado por la obra del linglista Saussure. En esta obra explica que la
indumentaria opera como un lenguaje estructurado por signos, donde cada prenda trasciende su
funcion utilitaria para convertirse en un vehiculo de significados culturales. Los esfuerzos del
autor por delinear un método cientifico resultd en una obra profundamente dificil de asimilar y
comprender, lo que también provoco la critica de acadéemicos dedicados al estudio de la moda
(Svelte, 2022, p. 391). No obstante, los aportes de Barthes no pueden ser descartados, pues su

analisis en cuanto al significado de las prendas es aun revelador.

Uno de los aportes mas significativos es la distincion entre los dos niveles del significado
vestimentario: connotacion y denotacion. Segin Barthes, “la denotacion seria el primer nivel de
significacion (literal, objetivo), y la connotacion, el segundo (simbdlico, cultural), que se apoya
en el primero” (2003, p. 131). Aplicados estos términos a la indumentaria, el autor distingue que
“la prenda denotada es aquella que se percibe como funcion (un abrigo protege del frio); la
prenda connotada es la que se percibe como signo (un abrigo de piel simboliza lujo)' (Barthes,
2003, p. 45). Por tanto, las prendas denotadas son aquellas con asociaciones universales,
principalmente vinculadas al uso practico y funcional de las mismas. Ademas, asi como Saussure

distingue entre langue y parole, Barthes divide la nocion de vestido en “vestido y ropa: por un
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lado, una realidad institucional y sistematica independiente de los sujetos individuales; por otro,
una realidad individual, una forma personal de vestir” (Marrone, 2021, p. 26). El vestido tiene
una dimension institucional, colectiva, regida por normas y convenciones que superan al
individuo; la ropa, por otro lado, es una expresion unica de la identidad personal.

(133

Roland Barthes explica que la “‘semiologia del vestido no es de orden léxico sino

299

sintactico’”’(Marrone, 2021, p. 27). Por lo tanto, Barthes niega que las prendas tengan un
significado esencial que las determine, o que sean simbolos estaticos. Por el contrario, el autor
entiende que el significado de las prendas esta en la articulacion de estas y las oposiciones que se
crean dentro del sistema de la moda. Entonces, el significado en la moda emerge de la relacion
dinamica entre las prendas y las estructuras que las organizan. La prenda individual (como un
vestido negro o una chompa de cuero) no porta un valor simbdlico por si misma, sino su posicion

dentro del sistema de la moda, donde las oposiciones (largo/corto, formal/informal) y entre otras

combinaciones generan sentidos contingentes.

En Mitologias (1975), Barthes analiza como la moda y otros sistemas “futiles” son
representaciones colectivas de culturas de masas, en las que una imagen (los ejemplos que utiliza
el autor son fotografias de revista) se convierte en una “forma” capaz de exhibir una idea o
ideologia (Calefato, 2008, p. 72). Para esto, el autor propone un sistema de la moda fijado en una
triple estructura: Vestido/imagen, vestido/escrito y vestido/real (Abad-Zardoya, 2011, p. 41), en
el que vestido escrito corresponde a las narrativas impuestas por la industria de la moda; el
vestido imagen es la representacion visual de la prenda; y vestido real es la prenda en fisico.

Barthes se refiere a la imagen como contenedores del efecto producido por cualquier mito (que
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se refiere al vestido escrito) (Calefato, 2008, p. 72). En este sentido, el vestido escrito tiene una

funcién discursiva.

Judith Butler es una filosofa y tedrica feminista que revoluciond los estudios de género al
proponer que la identidad no es una esencia bioldgica, sino una performatividad construida
mediante actos corporales y discursivos repetidos. De acuerdo a Butler, uno no es un
determinado género, sino que lo actla o lo lleva a cabo. La autora parte cuestionando la
distincién entre género y sexo, dado que niega que el cuerpo sea un “medio pasivo que es
significado por una inscripcion desde una fuente cultural externa” (2007, p. 183). La forma del
cuerpo no es algo natural o dado, sino que se produce a partir de un esquema heterosexual
dominante que lo configura (Salih, 2002, p. 61). El cuerpo es captado ya como sexuado, “inscrito
en un codigo binario de lo masculino y lo femenino que funciona en el plano ideolégico como
norma de clasificacion, pero que también tiene una dimension activa, performativa, con la que
esta comprometido” (Fernandez Guerrero, 2012, p. 146). El cuerpo esta parcialmente
determinado por marcos interpretativos, normas y discursos que lo colocan dentro de un orden
simbolico (Fernandez Guerrero, 2012, p. 146). De esta manera, el cuerpo ya se encuentra inscrito

en un codigo que no solo clasifica, sino que también se realiza a través de practicas y actos.

La autora rechaza la idea de que el género o el sexo sean sustancias inmutables,
argumentando que es una cultura heterosexual y heterosexista la que construye la coherencia de
estas categorias para perpetuar y mantener la “heterosexualidad obligatoria”; mas bien, el género
y el sexo son construcciones culturales “fantasmaticas” que definen al cuerpo (Salih, 2002, p.

49). Segun Butler, al igual que el género, el sexo es un efecto; es decir, se trata de una categoria
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discursiva que impone una unidad artificial sobre un conjunto de caracteristicas dispares (Salih,
2002, p. 61). Al colapsar la distincion entre género/sexo, Butler afirma que el sexo ya es género,
no es una consecuencia, sino un efecto del discurso heteronormativo. Esto quiere decir que no
existe un cuerpo “puro” o “natural” antes de que se le asignen significados culturales. Esto
desemboca en el hecho de que el género no es una caracteristica fija 0 una esencia inherente, sino
el resultado de acciones y comportamientos repetitivos, un proceso dinamico de “hacer” en lugar

de simplemente “ser” (Salih, 2002, p. 62).

Mediante una genealogia foucaultiana, Butler demuestra que el género opera como un
fendmeno performativo: una sucesion de actos contextuales, regulados por discursos normativos
y repetidos ritualizadamente en el espacio publico, que generan la ilusion de un sexo “natural”.
Este proceso social dinamico, sustentado por convenciones culturales que moldean gestos y
comportamientos, refuerza la aparente division binaria entre lo masculino y lo femenino (Butler,
2007, p. 137). Dado que el género no es una esencia preexistente, sino una secuencia de actos,
estos deben ser repetidos de manera ritual y publicamente para crear la ilusién de una identidad
de género (Butler, 2007, p. 137). No obstante, el género es un proceso de actos repetitivos dentro
de “un marco regulatorio altamente restrictivo” (Salih, 2002, p. 63). El sujeto no es libre de
ejecutar el género segun su libre albedrio, este marco regulatorio determina las actitudes o
costumbres a las que uno debe sujetarse. A causa de que las categorias de género son
construcciones historicas y sociales, el género es un proceso contingente que depende del

contexto, lo que revela su naturaleza performativa méas que esencial.
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Los sistemas que hacen cumplir las categorias binarias de género son los regimenes
normativos expresados a través de discursos que determinan qué es lo que el sujeto debe hacer en
funcién de su género. Estos regimenes son el conjunto de discursos, practicas e instituciones que
imponen y naturalizan las jerarquias de género. Segun Butler, los géneros (y, por tanto, también
los sexos) son hechos dentro de una matrix o esquema heterosexual (Salih, 2002, p. 48). En
consecuencia, inspirada en la teoria freudiana, la autora comenta que la ley a la que las normas
de género estan sujetas es el tabl sobre la homosexualidad. EI tab( impone restricciones y define
que formas de sexualidad son aceptables o prohibidas (Salih, 2002, p. 59). Es asi como se
impone una triada entre cuerpo, discurso, poder, en donde “el cuerpo es punto de partida del
discurso en la medida en el que el discurso se articula desde él, pero no llega a despegarse por
completo de lo corporal, ya que actta reconfigurandolo constantemente. Correlativamente, el
discurso deja su impronta, se inscribe a través de los mecanismos de poder” (Fernandez

Guerrero, 2012, p. 149).

Dado que la identidad de género es abierta, hay puntos de fuga en el sistema binario
masculino-femenino, lo que puede abrir espacios de resistencia (Fernandez Guerrero, 2012, p.
149). Butler teorizd que la imitacion y exageracion que realizan las Drag Queens demuestran la
naturaleza performativa del género. Ademas, el drag revela la naturaleza performativa del
género, ya que al exagerar y parodiar los roles de género pone en evidencia que estos no son
expresiones de una esencia innata, sino construcciones sociales repetidas y reguladas

culturalmente.
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Joanne Entwistle es una académica, socidloga contemporéanea dedicada al estudio de la
moda y vestido. Seguiin comenta la autora, tedricos de la moda han descuidado un aspecto
importante de la moda: el cuerpo. La moda no tiene sentido sin haber tomado en cuenta el rol
que el cuerpo tiene en ella una vez es utilizada, o como si la ropa se pudiera sostener a si misma
sin la necesidad del cuerpo al momento de expresar algo. No obstante, dado que el cuerpo juega
un papel fundamental en como se concibe el vestir, resulta desconcertante ver la ropa aislada de
¢l (Entwistle, 2001, p.36); ya que ‘el cuerpo y la vestimenta operan de manera dialéctica: la
vestimenta actla sobre el cuerpo, dotdndolo de significado social, mientras que el cuerpo es un
campo dindmico que le confiere vida y plenitud a la vestimenta” (Entwistle, 2001, p.36). Por lo
tanto, la moda solo puede entenderse completamente al analizar la interdependencia dindmica
entre el cuerpo y la vestimenta, debido a que la ropa impone significado social y el cuerpo le
aporta vitalidad.

De acuerdo con Entwistle, la transgresion al vestir (vestirse del sexo opuesto) ilustra una
realidad sobre el género: es arbitrario (2002, p. 215). Siguiendo la premisa de Butler sobre la
separacion entre sexo y género, entonces el estilo es, en parte, mediador o facilitador del género.
Dado que el sexo carece de una esencia y es, mas bien, producto de los discursos sobre género y
sexualidad, es realmente el cuerpo sexuado el que adquiere sentido Unicamente a través de
“actuaciones de género reguladas culturalmente” segun la heterosexualidad como marco
regulador (Entwistle, 2002, p. 216). En ese sentido, “los estilos corporales del vestir actian para
construir el género que es mas cultural que natural” (Entwistle, 2002, p. 217). En consecuencia,
el estilo y las elecciones en la forma de vestir no solo reflejan las normas culturales, sino que
también actdan como instrumentos para subvertir y reconstruir dichas normas, permitiendo

cuestionar y reconfigurar los roles de género establecidos. Asi, el vestir se revela como una
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practica politica y cultural que posibilita una redefinicion constante de la identidad, abriendo

paso a una mayor diversidad y flexibilidad en la construccion del género.

Roland Barthes explica que la “‘semiologia del vestido no es de orden l¢xico sino
sintactico’”(p. 27). Por lo tanto, Barthes niega que las prendas tengan un significado esencial que
las determine, o que sean simbolos estaticos. Por el contrario, el autor entiende que el significado
de las prendas esta en la articulacion de estas y las oposiciones que se crean dentro del sistema de
la moda. No obstante, segin Barthes, hay una tendencia a naturalizar la moda y mostrarla como
una norma inmutable, cuando en realidad esta basada en decisiones arbitrarias (Sherigham, 2000,
p. 147). Aunque no se niega que la semiologia del vestido sea sintactico, es debatible si las
normas que rigen la moda son arbitrarias. Para Entwistle, el cuerpo vestido es una préactica
corporal situada, que esta integrada en el mundo social y es fundamental para el orden
microsocial (Entwistle, 2001, p.34). El vestido refleja también las circunstancias estructurales y
culturales en las que esta inserto. Considerando la estrecha relacion entre cuerpo y moda, el
género también juega un rol relevante en cuanto a normas que rigen los codigos de vestimenta.
Segun Butler, el género se constituye a través de actuaciones repetidas que configuran lo que se
percibe como “natural”, y de manera similar, la moda (al no tener un significado esencial, sino al
construirse a partir de relaciones y oposiciones dentro de un sistema cultural) se rige como un
discurso performativo. De ahi que el vestir como la construccion del género se basan en practicas
sociales arbitrarias que, al repetirse, se presentan como normas inmutables, que hacen que el

cuerpo sea el escenario donde confluyen y se negocian estas identidades.
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Este proyecto se centra en analizar la recontextualizacion de la ropa interior como prenda
de calle en las colecciones de Vivienne Westwood y Jean-Paul Gaultier durante las décadas de
1980 y 1990. La eleccion de este objeto de estudio se fundamenta en el marco tedrico del trabajo,
donde la exposicion publica de prendas que tradicionalmente han sido relegadas al ambito
privado se postula como un acto performativo que cuestiona y desestabiliza las normas binarias
de género. A través de disefios transgresores, como el corsé exteriorizado de Westwood o el
iconico Cone Bra de Gaultier, ambos creadores no solo desafian los cddigos vestimentarios
tradicionales, sino que transforman la moda en un dispositivo politico de deconstruccién
identitaria. Sus propuestas revelan como la resignificacion de lo intimo puede ser una estrategia
discursiva para subvertir jerarquias de género y redefinir la agencia corporal en el espacio

publico.
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CAPITULO 1

Estrategias de parodia y recontextualizacion en la moda

La moda también opera como un dispositivo cultural que construye, reproduce y
subvierte identidades de género a través de codigos simbdlicos y performativos. En este marco,
la teoria de Judith Butler sobre la performatividad del género (el vestir no solo refleja, sino que
materializa normas sociales mediante repeticiones ritualizadas) se entrelaza con el analisis
semiotico de Roland Barthes, quien distingue entre la denotacion y la connotacion de las
prendas. Esta seccion explora como la indumentaria, mediante un uso de la parodia con el caso
del Cone Bra de Jean Paul Gaultier, actia como un campo de disputa politica: mientras
historicamente ha reforzado jerarquias de género, también puede desestabilizar dichas estructuras
al recontextualizar su simbolismo. Ademas, a traves de los casos de las intervenciones de
Vivienne Westwood, por medio de la recontextualizacion del corsé, transforman esta prenda en
emblema de agencia corporal. Se examina como la moda, al alterar funciones y significados,
revela la ficcidn de un “género auténtico” y abre espacios para resistencias identitarias. Asi, se
posiciona a la vestimenta como una herramienta dindmica en la negociacion y agencia dentro

del sistema cultural de la moda.

Parodia.

Segun Butler, dado que el género se “hace” mds que se “es”, las practicas de vestimenta
revelan como se performa. Para que estas practicas funcionen como actos performativos, deben

“actuar o producir aquello que nombran” (Di Sandro, 2020, p. 56). Vestir, en relacion con el
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género, no solo refleja una identidad, sino que la reproduce mediante su repeticion ritualizada.
Asi, el sujeto, en su esfuerzo por encajar en las expectativas culturales, repite gestos, actitudes e
imaginarios asociados a su género. De este modo, “la formacion de la identidad ocurre a través
de repeticiones, y su significado se basa en categorias arbitrarias y opuestas que no describen la
identidad, sino que la constituyen” (Di Sandro, 2020, p. 57). La indumentaria que funciona como
declaracion performativa, entonces, debe generar aquello que simula —ya sea masculinidad,
feminidad— mediante gestos culturalmente codificados. Asi, el sujeto no elige libremente su
vestuario, sino que repite practicas vestimentarias que lo inscriben en un régimen binario (ya sea
femenino o masculino), lo que otorga la ilusion de coherencia entre cuerpo y género. El sujeto
viste su cuerpo una y otra vez de acuerdo con las convenciones que se espera de €él. La identidad
y la vestimenta van de la mano, pues la ropa es un vinculo que permite a la identidad
materializarse en el cuerpo. No obstante, la ropa también puede convertirse en un espacio de

resistencia, como lo demostrara luego Gaultier.

Como explica Solana, la identidad no es una esencia previa, sino el resultado de una serie
de actos repetidos en el tiempo que producen la ilusion de un nacleo estable y coherente, al
mismo tiempo que ocultan su caracter construido al establecer una aparente conexién natural
entre sexo, género y deseo (2024, p. 5). El desarrollo de la vision performativa del género es lo
que permite a Butler romper la dicotomia ontoldgica entre el género femenino de las mujeres
cissexuales y de las trasvestidas (Solana, 2014, p. 7). Para Butler, si el género es performativo,
no hay una identidad previa que lo valide, por lo que la nocion de una verdadera identidad de
género es solo una construccion normativa (Solana, 2014, p. 7). En ese sentido, el papel que

cumplen las travestidas es que, al ser personas que afuera del escenario se autoidentifican como
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hombres cisgénero, con su vestimenta exagerada demuestran que estas prendas no son un reflejo
de un género esencial, sino que son signos culturalmente construidos que pueden ser adoptados y
performados. “Al imitar al género, la travestida manifiesta de forma implicita la estructura
imitativa del género en si, asi como su contingencia” (Butler, 2007, p. 269). No se trata de que el
drag copie un género “real” y preexistente, sino de que la propia heterosexualidad hegemdnica

se construye imitando repetidamente ciertos ideales de género.

Para Butler, la parodia se entiende como una tactica estética que transforma una
enunciacion para desfigurar su significado original, y la interpreta como una repeticion
subversiva que desafia los patrones establecidos (Schober, 2010, p. 4). El Cone Bra, disefiado
por Jean Paul Gaultier para Madonna, encarna esta idea al transformar una prenda intima en un
acto parddico que desnaturaliza la feminidad normativa. La cantante y Gaultier recurren a la
repeticion de las construcciones heterosexuales como “punto de partida inevitable de la
desnaturalizacion y la movilizacion de las categorias de género” (Butler, 2007, p. 48). En el
disefio del modista francés, las copas tienen forma de un cono prominente, motivo que esta
inspirado en los sostenes bullet bras (sujetadores de punta de bala) de los afios 50, para acentuar
y exagerar la protuberancia de los pechos de la artista. Al exagerar los senos con los conos
puntiagudos, hiperboliza uno de los simbolos por excelencia de la feminidad normativa (el
busto), lo que transforma el sostén en una caricatura de la sexualidad estereotipada. El darle una
forma escultorica al busto puede ser interpretado como una critica materializada a lo femenino y
la pasividad sexual. Es asi que la parodia que hace el Cone Bra cuestiona una ilusion de
naturalidad que insta a las mujeres a adscribirse a cddigos de decoro al llevar una prenda

tradicionalmente interior a un espacio publico. Por lo tanto, Madonna y Gaultier al vestir un
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cuerpo que exagera y desmonta simbolos de feminidad, revelan que el género es una ficcion
performativa.
Figura 1
Madonna durante el Blonde Ambition Tour en Réterdam (1990), vistiendo el iconico Cone Bra

de Jean Paul Gaultier.

688531760

Nota. Fotografia de Gie Knaeps. ©Getty Images.

La teoria performativa de Judith Butler revela que el género no es una esencia, Sino un
acto repetitivo que se materializa a través de préacticas culturales, como la vestimenta. La ropa,
lejos de ser solo un reflejo identitario, produce aquello que nombra, reproduciendo, pero también
subvirtiendo normas de género mediante manifestaciones simbdlicas. Un ejemplo de esto es el
Cone Bra de Jean-Paul Gaultier que, al exagerar los senos como simbolo de feminidad

normativa, parodia la ilusién de naturalidad, exponiendo que lo "femenino" es una imitacion sin
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original. La repeticion excesiva de estereotipos no solo desmonta la coherencia entre cuerpo y
género, sino que revela que la propia heterosexualidad hegemdnica se construye mediante actos
imitativos. Asi, la moda se constituye como un campo politico donde, al repetir normas con
diferencias, como el disefio transgresor de Gaultier, se desvela la ficcién de un "género
auténtico" y se abren espacios para identidades no binarias. Vestir, entonces, no es solo un acto
de sumision a regimenes binarios, sino una herramienta para desafiarlos, transformando la ropa

en una herramienta corporal que cuestiona lo supuestamente legitimo en la moda.

Reemplazamiento del contexto.

En El sistema de la moda (1967), Barthes afiade los estratos de “connotacion” y
“denotacion” para explicar la diferencia entre las funciones practicas de la vestimenta y sus
significados simbolicos en la compleja relacion del sistema de la moda. Dado que la ropa interior
esta principalmente oculta debajo de ropa exterior, se asumiria que pertenece Unicamente al
estrato de denotacion. Por ejemplo, desde finales del siglo XVII y a lo largo del siglo XVIII, el
uso del corsé respondia principalmente a una necesidad estética de adaptar el cuerpo de la mujer
al estandar de la época. En aquel entonces la funcion de esta prenda era elevar los senos de forma
que exponga el busto y cefiir la cintura lo mas posible para alcanzar la figura de avispa (Keyser,
2018, p. 25). Asimismo, el brasier surgié como respuesta a la evolucion del corsé que, desde
finales del siglo X1X, habia dejado descubierto el pecho, por lo que se necesitaba un soporte para
este (Fields, 2007, p. 83). Aunque ambas prendas han evolucionado tanto en su disefio como
funcion a través de la historia, si hay algo en lo que las dos han tenido, por lo general, como
constante: pertenecen a la esfera de lo intimo de la mujer. No obstante, aparte de la funcién

utilitaria del brasier y corsé, estas prendas han configurado un espacio de intimidad en el que se
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plasma la moda. Es en esta adaptacion de cdnones estéticos que la ropa interior muestra su capa
connotativa.

La ropa interior también ostenta una serie de asociaciones simbdlicas propias de la
connotacion. Ademas de la funcion denotativa, la ropa interior encarna un simbolo cultural
cargado de significados, que vincula lo intimo con nociones de decoro, moralidad y disciplina
del cuerpo. Para Barthes, el significado de las prendas no reside en ellas mismas, sino en su
relacion con las oposiciones y estructuras del sistema de la moda que les otorgan sentido. Por
ejemplo, la dicotomia entre la ropa interior blanca y negra demuestra como los significados
asociados a las prendas son construcciones culturales sujetas a variacion. Jill Fields describe
cémo las vinculaciones opuestas entre la lenceria blanca y negra, durante la primera mitad del
siglo XX, operaron como reflejo de las tensiones raciales de la sociedad estadounidense (2007).
En este contexto, mientras la lenceria blanca se asocio con la pureza, el recato y la respetabilidad
de las mujeres blancas, la lenceria negra fue cargada con una fuerte connotacion erotica, que
aluden a imaginarios raciales historicamente vinculados a una sexualidad desviada y lasciva
atribuida a los cuerpos de mujeres negras (Fields, 2007, p. 113-114). Asi, el sistema de la moda
reproduce significados estéticos arraigados a estructuras raciales, pero principalmente a
construcciones de género que regulan como deben presentarse los cuerpos deseable y

moralmente dentro del orden cultural dominante.

Es asi como, para Barthes, el significado de una prenda depende de su contexto de uso
(2003). Lo transgresor de las propuestas de Westwood es que lograron recontextualizar las
prendas interiores de sus entornos histéricamente comunes, alterando su funcién y simbolismo.

A traveés del desplazamiento de la denotacion, la disefiadora inglesa consiguié que el corsé
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adquiera nuevos significados culturales. Un ejemplo de esto es el caso de la coleccion Portrait
(1990), donde Westwood se convirtié en la primera disefiadora del siglo XX que retomo el
disefio tradicional del corsé, rescatando su forma original (Ibbetson, 2021), pero removiendo su
funcion restrictiva. La propuesta de la artista imita la silueta del siglo XV111, pero Westwood lo
reinventa utilizando telas modernas y flexibles como la licra, eliminando las varillas
tradicionales para lograr una estructura menos rigida y mas codmoda (Ibbetson, 2021). Desde un
mecanismo semidtico barthesiano, Westwood sustituy6 la finalidad de moldear el cuerpo
femenino segun el canon estético por una apuesta que prioriza la comodidad. De esta forma, el
corsé se convierte en un significante reconfigurado dentro del sistema de la moda. Al alterar la
funcion denotativa, Westwood transforma al corsé en un significante que, mediante su nueva
connotacion, encarna una critica a la finalidad restrictiva de esta prenda. Ahora, el corse ya no
moldea siluetas, sino que se abre a nuevos significados, en los que la comodidad y el bienestar
femenino adquieren protagonismo, cuestionando los mandatos tradicionales asociados a esta

prenda.
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Figura 2

Corsé de Vivienne Westwood, coleccion Portrait (1990), con impresion de la pintura Daphnis y

Chloe (1743) de Frangois Boucher.

Nota. Corsé disefiado por Vivienne Westwood (1990). © Victoria and Albert Museum, Londres

(T.216-2002).

Una de las contribuciones mas importantes de Westwood fue que, en su coleccion Harris

Tweed (1987), revivio el corsé, prenda previamente estigmatizada y utilizada como ropa interior,
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para transformarla en una pieza de moda que se podia llevar abiertamente como prenda exterior
(Steele, 2001, p. 166). Desde la semidtica barthesiana, este gesto implicé un desplazamiento
connotativo radical, pues se trasladé la denotacion original que la vinculaba al control corporal
femenino a una prenda que simboliza agencia corporal. La resignificacion que le otorgd
Westwood funciona en dos distintos niveles simbdlicos. Por un lado, al utilizar telas como el
Harris Tweed (usualmente asociada a la masculinidad), la disefiadora fusiond cddigos
vestimentarios opuestos (femenino/masculino), lo que crea una ambigliedad semiotica que
desafia normas de género. Por otro lado, como se menciono antes, al priorizar la comodidad, se
convierte en una prenda decorativa que celebra la presencia y exhibicion del cuerpo, mediante
siluetas estilizadas y detalles ornamentales. Asi, se crea una nueva connotacion politica, en la
que el corsé, antes asociado a la sumisién femenina, ahora es un simbolo de resistencia que
cuestiona cdmo se definen los limites entre lo femenino y masculino, lo privado y lo intimo. La
recontextualizacion del corsé implico la liberacion de sus histdricas asociaciones opresivas, para
convertirse en un nuevo simbolo que celebra la libertad de usar y desafiar convenciones de

moda.
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Figura 3

Corsé de Vivienne Westwood, coleccion Harris Tweed (Otofio/Invierno 1987)

Nota. Corsé en tweed de lana y detalles de corseteria, reinterpretado como prenda exterior.

Fotografia cortesia de MAM-e Fashion Magazine.

Barthes ha ofrecido un marco que permite analizar cémo la ropa interior, como el corse y
el brasier, trasciende su utilidad para encarnar constructos culturales. Historicamente, estas
prendas operaron en lo intimo, moldeando cuerpos segun canones estéticos y reforzando
nociones de moralidad, disciplina y jerarquias raciales y de género. Sin embargo, la disefiadora
Vivienne Westwood subvierte este sistema al recontextualizar el corsé, desplazando su
denotacidn opresiva hacia una connotacion de agencia corporal. Al eliminar su rigidez, usar
materiales flexibles y trasladarlo al ambito publico, incluso fusionando telas asociadas a la
masculinidad, transforma su simbolismo. En la intervencion de Westwood, el corsé pasa de ser
un instrumento de control a emblema de resistencia que desafia normas de género y celebra la

autonomia del cuerpo. Desde la semidtica barthesiana, su obra demuestra que el significado en la
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moda no es inherente, sino un campo dinamico donde los significantes se reconfiguran para

cuestionar estructuras de poder y redefinir identidades.

La interseccion entre la performatividad del género de Butler y la semidtica de la moda
de Barthes revela que la indumentaria opera como un campo politico donde se negocian
significados y poderes. Si Butler sostiene que el vestir produce identidades mediante repeticiones
ritualizadas —como el Cone Bra de Gaultier, que parodia la feminidad normativa al exagerar sus
simbolos— Barthes demuestra que estos actos se articulan en un sistema de signos dindmicos,
donde la recontextualizacion altera connotaciones histéricas, como ejemplifica Westwood al
transformar el corsé de instrumento opresivo a simbolo de agencia. Ambas perspectivas
convergen en desvelar que la moda no es un mero reflejo de estructuras sociales, sino un espacio
de disputa: mientras la repeticion performativa expone la falsedad de un “género auténtico”, la

resignificacion semiotica subvierte jerarquias al redefinir significantes.
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CAPITULO 2

La moda como reflejo y motor de cambio social

Si bien la perspectiva semiotica postestructuralista es valiosa para entender cdmo la moda
sirve como espacio de negociacion en estructuras normativas de género, pasa por alto que el
contexto social y cultural influye en las convenciones asociadas a las normas de la moda. En este
aspecto, Joanne Entwistle comenta que la moda no puede ser entendida sin su relacion con el
cuerpo (2001, 2002), pero esta relacién debe concebirse como una préctica inseparable de su
contexto cultural, y enmarcada en condiciones particulares de tiempo y lugar (2001, p. 42). Asi,
mientras el analisis semiotico desentrafia codigos simbdlicos, el enfoque de Entwistle enfatiza
que tales cddigos se materializan en cuerpos situados historicamente: la moda no opera en un
vacio, sino en marcos de poder que disciplinan, pero también permiten resistencias. Como
comenta la autora: “Las elecciones del vestir siempre estan definidas dentro de un contexto
particular: el sistema de la moda proporciona la ‘materia prima’ de nuestras elecciones, pero
estas se adaptan dentro del contexto de la experiencia vivida [...]” (2002, p. 55). Por ejemplo, el
corsé a lo largo de la historia no solo denotaba una prioridad estética, Sino que a veces también
encarnaba jerarquias de género propias de cada época, pero con matices que demuestran la
complejidad del contexto histdrico en la creacion de asociaciones simbolicas de cada prenda.
Como comenta Steele, el corsé de la época Victoriana tiene un componente ambivalente, al cual
no se le puede conceder completamente un ideal femenino “sumiso” y “masoquista” (Steele,
2001, p. 35). Segun Steele, la popularidad de la prenda en el siglo XVII1 se debi6 principalmente

a la democratizacion de la moda propiciada por la Revolucién Industrial (2001, p. 36).
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La articulacion entre la teoria de Judith Butler sobre la performatividad del género y el
enfoque semidtico de Roland Barthes permite comprender el fashioned body (cuerpo vestido)
como un entramado donde convergen actos corporales y significados culturales. Por un lado,
Butler afirma que el género se construye a traves de actos performativos repetitivos que regulan
normas sociales alrededor del género (como cddigos binarios de vestimenta). Por otro lado,
Barthes, a través del sistema semidtico de connotacion y denotacién, revela que la moda opera
como un sistema de signos sujetos a interpretaciones contextualizadas. La articulacion entre la
performatividad de género de Butler y la semi6tica de la moda de Barthes demuestra que la
indumentaria no solo configura identidades mediante repeticiones ritualizadas, sino que también
reconfigura significados en un sistema de signos, convirtiéndose asi en un campo politico donde
se disputan poderes, jerarquias y sentidos. Asi, el cuerpo vestido se erige como una sintesis
dialéctica: mientras la semidtica de Barthes descifra los significados inscritos en las prendas, y la
performatividad de Butler explica como estos se encarnan mediante practicas corporales,
Entwistle demuestra que ambos procesos estan anclados en marcos culturales e historicos
concretos. Como afirma la autora, “el andlisis del vestir como practica contextuada y corporea
nos permite ver la accion del poder en los espacios sociales [...] y como influye sobre la
experiencia del cuerpo y da fruto diversas estrategias por parte de las personas” (2002, p. 58).
Entonces, la moda no es solo un lenguaje de simbolos o un acto performativo, sino también un
espacio donde el cuerpo negocia su lugar en el mundo, ya sea obedeciendo, resistiendo o

reinventando las reglas que lo visten.

El legado de Westwood o Gaultier que continla hasta ahora no puede entenderse sin

considerar el contexto socio historico en el que presentaron sus propuestas mas innovadoras. En
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1975, Vivienne Westwood junto a su entonces pareja Malcolm McLaren abrieron su boutique
Sex, momento que seria recordado como uno de los hitos fundadores de la estética punk. Frank
Cartledge sefiala que, como ocurre con la mayoria de las culturas suburbanas, resulta dificil
trazar una linea histérica homogeénea que explique el surgimiento del movimiento punk (1999, p.
143). Sin embargo, a nivel local, en la escena londinense (donde se ubicaba la tienda de ropa de
Westwood), la estética punk surgié como una sintesis entre las representaciones mediticas del
estilo, la ropa accesible en el mercado y la ética DIY, en estrecha relacién con la escena musical
(Cartledge, 1999, p. 144). La convergencia de diversas influencias dot6 al punk de un caracter
distintivo, lo que permitio a los seguidores del estilo adaptarlo a su identidad personal. El fin de
las alternativas estilisticas de los seguidores del punk era demostrar autenticidad. Para Hayton, la
necesidad de los jovenes punk de mediados de los 70 y la década de los 80 era encontrar una
alternativa de protesta (insatisfecha desde la izquierda radical y los hippies) para la frustracion
con una sociedad percibida como conformista, ofreciendo, en cambio, un espacio alternativo
desde donde reclamar una autenticidad mas radical y significativa (2019, p. 218). Pese a que la
protesta se diversificd en distintas formas artisticas, la moda es, sin duda, una de la mas
reconocible estrategia discursiva que utilizaron los punks para expresar individualidad y critica a

la normatividad social.

En los anos posteriores a la inauguracion de la tienda “Sex”, la disefiadora alter6 el
interior de tienda con grafitis sexuales, cortinas de caucho y articulos fetichistas, reflejaba una
estética provocadora que, lejos de disuadir al pablico, consolido la popularidad de Westwood,
quien, con creciente confianza, usaba prendas deliberadamente escandalosas (ya fuera por su

contenido sexual o por el desajuste de tallas) para subrayar que vestir es siempre una practica
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culturalmente construida y arbitraria (Geczy y Karaminas, 2017, p. 15). Westwood utilizé el
descontento y la necesidad por la autenticidad del punk, a través de prendas icdnicas del pasado
conservador britanico, para vaciarlas de significado y reinsertarlos en un marco de critica social
(como el caso del tweed, tela asociada a la realeza britanica) . De este modo, al resignificar
prendas historicamente asociadas con el conservadurismo —privandolas de su funcion original y
dotandolas de ironia punk— Westwood convirti6 la moda en un medio de confrontacion politica.
Segun Hebdige, las identidades subculturales se forjan a partir de valores compartidos —argot,
musica y estilo— y se manifiestan como actos de resistencia transgresora mediante el bricolaje
de objetos cargados de signos que violan las jerarquias culturales para generar nuevos
significados; asi, el punk, un “estilo revoltoso” que dramatizo la crisis socioeconémica britanica
y canalizo la ira colectiva, utiliz la moda junto con un lenguaje y una musica anarquicos, para
socavar no solo el armario, sino todo discurso hegemonico (Geczy y Karaminas, 2017, p. 18).
Las propuestas de Westwood son la representacion viva de ese acto de bricolaje politico en el
que la deconstruccion de lo histérico y la ironia punk se entrelazan para convertir actos

vestimentarios en un manifiesto contra el orden establecido.

Si hay algo que Westwood disfrutaba plasmar en sus disefios, era la incorporacion de
referencias artisticas del pasado. En Portrait Collection (1990), la disefiadora incorporé un corsé
a la coleccidn, un estampado de la pintura Daphnis y Chloe (1743), del artista rococo francés
Frangois Boucher. La pintura, en su momento, genero controversia por su representacion intima
y erdtica de los protagonistas del antiguo relato griego homénimo, una historia de amor ingenuo
y lleno de obstaculos entre dos jovenes criados por pastores (Ibbetson, 2021). Para Westwood,

esta obra no era solo un tributo al arte rococd, sino un acto de resistencia cultural, pues en pleno
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auge posmoderno de los afios 80 y 90, donde la moda revisitaba el siglo XVII1I en peliculas y
series, ella rescaté la elegancia de la época, pero la subvirtié al imprimir en el corsé una escena
cargada de erotismo Yy tensidn sexual. La provocacion alcanzé su climax en la pasarela, donde
dos modelos, vestidas con el corsé de Boucher, se besaron (Ibbetson, 2021), replicando la
ambiguedad er6tica de la pintura mientras transformaban la prenda en un simbolo de liberacién
femenina. Esto refleja codmo la moda, al ser un sistema de signos abierto, permite que las prendas
adquieran nuevos significados en marcos historicos especificos: el corsé, resignificado en los 90,
dejé de ser un instrumento de disciplina para convertirse en un vehiculo de transgresion al
estampar una pintura rococo —cargada de erotismo y jerarquias de género— en una prenda

exterior y usarla para desafiar normas sexuales (mediante el beso de las modelos).

Figura 4
Modelos vistiendo disefios de Vivienne Westwood durante el desfile Portrait (1987),

representando la fusion de erotismo y protesta caracteristica de la estética punk.

gettyimages
| Cr_gmdit: John van Hasselt - Corbis

Nota. Fotografia de John van Hasselt/Sygma. ©Getty Images.
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En un contexto donde la moda se volcaba hacia tejidos practicos y sintéticos, Vivienne
Westwood opt6 por materiales naturales como el algodén y la lana para crear prendas que
parodiaban los simbolos de lo dominante britanico (Geczy y Karaminas, 2017, p. 26). “He
tomado el vocabulario de la realeza”, declaré la diseniadora, “los simbolos tradicionales
britanicos, y los he usado para mi propia ventaja. Utilicé lo convencional para hacer algo poco
ortodoxo” (Ibbetson, 2021). Esta estrategia, como sefiala Joanne Entwistle, “visibiliza las
dindmicas del poder en los espacios sociales y su influencia en la experiencia corporal, asi como
en la generacion de diversas estrategias de agencia por parte de los individuos” (2002, p. 58). Al
imprimir en sus corsés pinturas rococdé como Daphnis y Chloe o reinterpretar el tweed asociado a
la aristocracia, Westwood no solo desmont6 los cddigos vestimentarios hegemanicos, sino que
los convirtié en armas de subversion. La disefiadora utilizé el contexto historico y las referencias
del pasado para transformar una prenda que significaba represion a una que encarnaba la
desobediencia, critica y liberacion. El corsé, bajo la mirada de Westwood, se despoja de ser una
“prenda original”, como afirman Geczy y Karaminas, mas bien “ha sido desplazada, renombrada,
renacida y anticipa una nueva vida” (2017, p. 27), donde su identidad se despojé de ataduras

histdricas para abrazar nuevas asociaciones.

En otofio del 2013, en Nueva York, se presento la exhibicion A Queer History of
Fashion: From the Closet to the Catwalk para homenajear a disefiadores y artistas del mundo de
la moda, quienes pertenecen o han pertenecido a la comunidad LGBTQ+. En esta exhibicion
estaba también presente el disefiador Jean-Paul Gaultier como uno de los disefiadores queer mas
destacados. La notabilidad del disefiador se debe a que su obra se entrelaza profundamente con la

historia queer, pues, desde la década de los 80, desafié normas de género y sexualidad, para



40

convertir la moda en un vehiculo de resistencia cultural. La cuspide de la carrera de Gaultier
sucedio al mismo tiempo que los movimientos queer ganaban cada vez mas reconocimiento. Para
la década de los 80, movimientos que habian comenzado a consolidarse con fuerza en los afios
60 y 70 cobraron una visibilidad mediatica sin precedentes a raiz de la crisis del SIDA.
Movimientos como ACT-UP y activistas contra el SIDA optaron por estrategias creativas para
concienciar y celebrar la diversidad de género. Es asi como las camisetas con esléganes como
“Safe Sex Is Hot Sex” fueron parte de las medidas para visibilizar las demandas de la comunidad,
y también funcionaron como manifestaciones estéticas de una politica del cuerpo que
cuestionaba la marginalizacion (Vanska, 2020, p. 299). Segun Vanska, este activismo desplazo el
enfoque de la identidad hacia los actos sexuales y amplio el concepto de identidad para incluir a
personas bisexuales, trans, trabajadoras sexuales y personas VIH positivas, mientras que las
camisetas activistas recordaban como la comunidad tuvo que reformular radicalmente su politica,
dando paso a una identidad queer que se oponia a las etiquetas fijas y utilizaba la moda como

herramienta clave de resistencia contra la homofobia (2020, p. 305).

Gaultier se unio al activismo queer no solo porque él pertenecia a la comunidad, sino
también porque su pareja fallecié de SIDA en 1990 (Mackenzie, 2024). Aunque esta profunda
pérdida pudo haber impactado en su trabajo, Gaultier aprovecho su posicion en la industria de la
moda para generar conciencia, incluyendo en su coleccidén Primavera/Verano de 1996 camisetas
estampadas con el mensaje “Safe Sex Forever” (Mackenzie, 2024). En plena crisis de la
pandemia del SIDA, cuando las personas LGBTQ+, especialmente los gays, se enfrentaban a una
desmedida discriminacidn, el posicionamiento de Gaultier resulté particularmente significativo.

En los afios 80, segun Katz et al., hombres gays y disefiadores emergentes como Gaultier
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encontraron en la escena punk de ciudades como Nueva York y Londres una fuente de
inspiracion estética y conceptual, donde sujetos de distintos géneros exploraban, mediante el
cuerpo y la ornamentacion, la ambigliedad sexual y la disolucion de las categorias de género
(2013, p. 145). En esta escena punk, el disefiador encontr6 una diversidad en cuanto a la forma
de expresar el género, ya sea hibridando estilos, rompiendo esquemas o experimentando con la
varias formas de vestir los cuerpos sexuados. Es en este clima donde los disefios del artista
francés resuenan con lo propuesto por Entwistle, al afirmar que la moda —como manifestacion
del habitus— constituye una estructura relativamente abierta, en la que el contexto sociohistorico
otorga al acto de vestir un caracter situado y encarnado (2002, p. 54; 2002, p.58). Las camisetas
“Safe Sex Forever” ejemplifican la capacidad de la moda para reinterpretarse y desafiar, pues
resignificaron una prenda y una frase, que dado el contexto especifico, implicé una posicion
politica de resistencia queer. En el contexto de los tabues sobre la sexualidad de las disidencias
de género durante los afios 80, visibilizar y expresar abiertamente la diversidad sexual permitié
que el publico reconociera que las identidades LGBTQ+ no solo podian existir con libertad, sino

también ejercer su sexualidad de manera segura y sin estigmas.

No obstante, la vision de Gaultier mads memorable fueron sus disefios en los que se
atrevid a desdibujar los limites entre lo intimo y lo publico, lo masculino y lo femenino, que,
como sefiala Entwistle, solo pueden entenderse dentro de este contexto socio historico especifico
(2002, p. 54). En 1995, el disefiador introdujo un corsé gue, aunque en linea con la prenda
emblematica de su firma, estaba dirigido al pablico masculino. La prenda esta confeccionada en
cuero y se caracteriza por un elaborado sistema de cordones que recorren la parte frontal, tanto

en el centro como en los laterales, lo que permite ajustarlo al cuerpo y enfatizar la silueta, tal
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como lo haria un corsé femenino. De acuerdo con Garber, lo que generaria una transgresion en
esta prenda—como se ha desarrollado en el capitulo anterior— es una ruptura de la dicotomia
entre lo masculino y lo femenino, desestabilizando la division tradicional entre hombre y mujer
(Entwistle, 2002, p. 201). Sin embargo, Entwistle argumentaria que la transgresién depende, mas
bien, en gran medida del contexto (2002, p. 202). En los afios 80 y 90 marcados por la crisis del
SIDA y una necesidad del colectivo por la visibilizacion y la concienciacion, el corsé masculino
de Gaultier operé como un significante politico al vestir cuerpos masculinos con una prenda
cargada de connotaciones femeninas y opresivas. Gaultier, en su disefio, subvertié aquellas
connotaciones femeninas y asociaciones queer al insertar esta prenda a un publico mainstream,
audiencia posiblemente aln permeada por estigma hacia la diversidad sexual. Llevar la prenda a
las pasarelas y a las tiendas significé inscribir las tensiones de la época, pero resignificando las
implicaciones negativas asociadas a lo queer. La transgresion no residio en la prenda en si, sino
en la critica y celebracion que hizo el disefiador en un entorno donde las identidades marginadas

exigian redefinirse socialmente.
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Figura 5

Corsé de cuero disefiado por Jean Paul Gaultier (c. 1995), ejemplificando la moda como

performance de género.

Nota. Corsé en cuero negro con estructura de cordones frontales, disefiado por Jean Paul Gaultier
como prenda exterior para hombres. © The Metropolitan Museum of Art, Nueva York (Acc. No.

747801). Imagen de dominio publico bajo la politica Open Access del Met.

Las propuestas de Vivienne Westwood y Jean-Paul Gaultier no solo emergieron como
expresiones estéticas, sino como respuestas profundamente contextualizadas a las tensiones
sociales, politicas y culturales de las décadas de 1980 y 1990. Desde el punk britanico hasta la
crisis del SIDA, sus disefios trascendieron la esfera de la moda para convertirse en actos de

resistencia que desafiaron las normas de género, clase y sexualidad. La recontextualizacion del
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corsé y la introduccion de prendas intimas en el espacio publico no fueron solo provocaciones,
sino estrategias discursivas que reflejaban e impulsaban las luchas por la autonomia corporal y la
visibilidad queer. La moda opera como un archivo historico y un campo de batalla donde se

negocian identidades, memorias colectivas y futuros posible.
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CONCLUSIONES

El anélisis de las colecciones de Vivienne Westwood y Jean-Paul Gaultier en las décadas
de 1980 y 1990 ha puesto de manifiesto como la resignificacion de prendas intimas como ropa de
calle —mediante estrategias de parodia y recontextualizaciébn— acta como dispositivo de
deconstruccién de los regimenes normativos de género. La aplicacién conjunta de la teoria
performativa de Judith Butler, que concibe el género como una serie de actos repetidos y
ritualizados, y de la semiética de Roland Barthes, que subraya el caracter arbitrario y discursivo
de los signos de la moda, ha permitido entender que el corsé y el Cone Bra no solo producen
efectos estéticos sino que, al desbordar sus funciones tradicionales, visibilizan y cuestionan las
jerarquias de poder insertas en la cultura de la vestimenta. Asimismo, la perspectiva de Entwistle
enfatiza que estas intervenciones s6lo adquieren plena fuerza subversiva cuando se insertan en
contextos sociohistoricos concretos —crisis economica, activismo contra el SIDA, auge del
punk— en los que el cuerpo vestido se convierte en campo de disputa y agencia.

De este modo, el estudio confirma que la moda puede configurarse como una préactica
politica capaz de revelar la ficcion de un “género natural” y de abrir espacios para identidades y
experiencias corporales diversas. Al transformar el corsé victoriano en un simbolo de autonomia
femenina y al dirigir versiones masculinas de esta prenda hacia publicos no convencionales,
Westwood y Gaultier demostraron gue los significantes de la moda pueden resignificarse para
subvertir los mandatos sociales. Esta investigacion contribuye al campo de la sociologia de la
moda al integrar enfoques postestructuralistas de género y semidticos, y sugiere lineas futuras de
trabajo, como el estudio de disefiadores contemporaneos o la exploracidn de nuevas tecnologias
textiles, para profundizar en coémo la vestimenta sigue funcionando hoy como herramienta de

resistencia y renegociacion de identidades.
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Finalmente, esta tesis contribuye a los estudios de moda al integrar perspectivas
interdisciplinarias que superan el analisis superficial de las tendencias, posicionando la
indumentaria como un archivo cultural donde se inscriben memorias colectivas, resistencias y
futuros posibles. Como horizonte para investigaciones futuras, se sugiere explorar como las
précticas de disefiadores contemporaneos contintian esta herencia transgresora, asi como ampliar
el enfoque hacia otras geografias y comunidades marginadas, donde la moda también encarna
luchas por la representacion y la justicia social. Vestir sigue siendo un acto profundamente

politico: un recordatorio de que los cuerpos vestidos estan siempre en proceso de transformacion.
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