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			Prefazione all’edizione italiana

			Romana Andò

			Una traduzione è sempre incompleta, contestabile. Implica una trasformazione. È il frutto di una lettura meticolosa, di una appropriazione di mondi teorici e linguistici, di una aggressione al testo che conducono, infine, a una restituzione, a una riscrittura, in cui gli autori originali, i traduttori e i testi si con-fondono. Nella tradizione linguistica, e più in particolare nell’approccio “monadistico”, tradurre appare un’impresa destinata al fallimento. Come ricorda Steiner riferendosi a questa prospettiva,

			ciò che si suol chiamare traduzione è un insieme convenzionale di analogie approssimative, una similitudine rozzamente forgiata, appena appena tollerabile quando le due lingue appartengono allo stesso ceppo, ma totalmente spuria quando sono in gioco lingue tra loro remote e sensibilità lontanissime (Steiner 1975; tr. it. 1984, p. 105).

			Se, dunque, muoversi sul piano più superficiale delle lingue non è sufficiente, e può persino essere fuorviante a meno di non concepire un universalismo soggiacente e mistico che superi le differenze, Steiner evidenzia, seguendo Humboldt, la necessità di sintonizzarsi su culture e sensibilità diverse che spieghino l’uso delle parole di una lingua piuttosto che di un’altra, riflettendo sulla funzione di mediazione del linguaggio tra realtà fenomenica e strutture interiorizzate della coscienza (ivi, p. 113).

			Una breve premessa, questa, per affermare che la sfida posta a qualunque traduttore è quella di cimentarsi in un lavoro faticoso e persino insidioso, proprio per questo suo andare oltre le differenze linguistiche; e che può rivelarsi a tratti frustrante, tanto per chi lo realizza, quanto per chi incontra il testo finale come lettore, nonostante l’impegno del traduttore stesso.

			Intraprendere la traduzione di Thinking through Fashion si presentava, dunque, come un’operazione complessa; ma in gioco non era solo la traduzione di un testo, scritto e pensato da un autore, ma di un testo che al suo interno contiene tanti testi unici (quanti sono i capitoli del volume) a loro volta riferibili ad altrettanti autori, il cui compito assegnato dalle curatrici era stato quello di discutere a loro volta altri testi e altri autori. Il tutto all’interno di una cornice interpretativa, quella dei Fashion Studies i cui contenuti appaiono ancora, troppo spesso, in cerca di una legittimazione culturale e i cui confini sono decisamente sfumati.

			In altre parole, l’affascinante proposta culturale di Rocamora e Smelik, curatrici del volume, era quella di mettere alla prova i grandi teorici classici del Novecento, dalla sociologia, alla filosofia, alla semiologia, alla linguistica, alla psicanalisi attraverso riletture del loro pensiero operate da studiosi contemporanei di moda, impegnati nel cercare nei testi originali dei primi, chiavi di lettura e ipotesi interpretative spesso non direttamente affrontate da questi ultimi nei loro stessi scritti.

			Non si tratta quindi di tradurre Goffman, Butler, Derrida, ecc. (operazione che già comunque comporterebbe una messa in campo di strumenti che superano il semplice uso di un vocabolario e impegnano in molti casi il traduttore – e in senso più ampio lo studioso – a perdersi nel fluire dei discorsi), ma si tratta di tradurre, nello specifico, Efrat Tseëlon, Elizabeth Wissinger Allison Gill e altri nel modo in cui hanno discusso, ciascuno riferendosi al proprio punto di vista entro la cornice dei fashion studies, il pensiero dei primi, rileggendone le opere e dialogando con ulteriori altri studiosi che, dal Novecento a oggi, si sono occupati di questi classici. Il tutto, calando Goffman, Butler e Derrida nel loro contesto storico, sociale e culturale e altrettanto facendo per Tseëlon, Wissinger e Gill, costruendo un ponte dialogico che implica un movimento di significati nel tempo, ma non solo. I livelli di traduzione implicati, dunque, sono molteplici. E certamente non aiuta a ridurre la complessità il fatto che gli autori contemporanei dell’antologia sono riconducibili a un ambito di studi fortemente strutturato in senso anglosassone, tanto quanto i classici studiati siano prevalentemente francesi. Ma su questo tornerò più avanti.

			Infine, non va sottovalutato il fatto che parlare e scrivere di moda, significa far riferimento a codici che vanno oltre la lingua, per abbracciare la dimensione dell’immagine e dell’immagine in movimento; queste, a loro volta, inaugurano complesse operazioni di mediazione più che di traduzione, che giocano tra forme multiple, superando i confini della testualità, ma anche quelli del tempo e dello spazio (Silverstone 1999; tr. it. 2002, p. 38).

			Provando a leggere l’intero processo di traduzione che ci conduce a queste pagine e a questa edizione italiana del volume, possiamo, dunque, affermare che ci troviamo di fronte a un duplice atto di fiducia: il primo è stato quello operato dagli autori di Thinking through Fashion, che hanno riconosciuto uno specifico valore nei testi di alcuni autori classici, di cui hanno presentato una discussione critica da collocare all’interno dell’ambito degli studi di moda, sia con l’intenzione di consolidarne il peso scientifico di questo campo, sia con l’obiettivo di ampliare la portata del pensiero degli stessi classici ad ambiti ancora inesplorati. Una fiducia che si è necessariamente tradotta – come si diceva – in appropriazione e aggressione dei significati, come avviene per ogni traduzione: “il traduttore invade, estrae e porta a casa” (Steiner; tr. it. 1984, p. 289). Questa operazione è condotta con grande lucidità dagli autori dei capitoli dell’antologia, al punto che molti di essi hanno dichiarato, fin dalle prime righe del capitolo o nelle note conclusive dello stesso, di aver in qualche modo portato i classici a parlare di moda, anche quando questi ultimi non lo avevano mai fatto direttamente. La motivazione è chiara: parlare di moda, in definitiva, significa parlare di società, identità, relazioni e spesso i classici hanno usato la moda indirettamente proprio per spiegare la società, le identità, le relazioni, pur non valorizzandone il contributo euristico come oggetto di studio specifico o come frame interpretativo.

			Il secondo atto di fiducia è quello che mi ha portato a scegliere di tradurre questo volume. Ed è insieme un atto politico e un atto di amore: è politico nel senso che se già le curatrici avvertivano la necessità di questo libro per dimostrare quanto “impegnarsi con la teoria sia essenziale per comprendere e analizzare la moda” (p. 22 di questo volume), questo è ancor più vero se pensiamo che, come scrive Aurélie Van de Peer nel suo capitolo, “nonostante i continui sforzi dei teorici della moda contemporanei nel dimostrare che i critici si sbagliavano, la moda è stata più volte condannata per le sue caratteristiche frivole ed effimere” (p. 292 di questo volume).

			Un simile discorso diventa ancora più stringente nel caso italiano. Nel nostro Paese gli studi di moda sono ancora relativamente giovani rispetto allo scenario internazionale1, scarsamente visibili (con alcune significative eccezioni, come Patrizia Calefato, Eugenia Paulicelli2, Laura Bovone, Emanuela Mora, Paolo Volontè, Simona Segre Reinach, Isabella Pezzini, Maria Luisa Frisa, Maria Cristina Marchetti, Sofia Gnoli ma anche a partire dall’ultima decennio Marco Pedroni, Adriano D’Aloja, Antonella Mascio, Bianca Terracciano, Cinzia Capalbo e la sottoscritta) e poco considerati, specialmente nella stessa accademia italiana, oltre che limitatamente distribuiti come centri di ricerca e scuole a livello di territorio. Inoltre, gli studi di moda stentano a trovare una collocazione disciplinare univoca (ormai condizione necessaria e sufficiente per il sistema universitario della valutazione della ricerca), muovendosi tra approcci storiografici, storico-artistici, semiologici, sociologici e solo più recentemente mediologici3.

			Sulla questione della legittimazione culturale dei Fashion Studies Sapienza, parallelamente ai poli di Rimini (Università di Bologna), Venezia (IUAV) e Milano (Politecnico e Università Cattolica) si è impegnata sensibilmente in termini di sviluppo di percorsi formativi, percepiti come necessari in termini di domanda: la storia della formazione per la moda alla Sapienza è iniziata nel 1999, per rispondere a una carenza strutturale nelle università pubbliche del Centro e Sud Italia in termini di lauree triennali e magistrali sulla moda, a fronte di un numero significativo di istituzioni private e accademie, spesso tuttavia orientate su curricula fortemente specialistici e pratici.

			In qualche modo l’esigenza della Sapienza, quando ha lanciato la laurea triennale in Scienze della moda e del costume e, successivamente, la magistrale internazionale in Fashion Studies nel 2016, era la stessa percepita dalle curatrici e dagli autori del volume: dare dignità scientifica a un campo di studi che è percepito o come estremamente pratico, o decisamente economico o, comunque, superficiale, effimero, volubile e, dunque, indegno.

			La scelta di istituire una laurea magistrale internazionale (Master of Arts) sembra poi rispondere a un’altra questione sollevata da Rocamora e Smelik nell’introduzione al volume, quella della matrice occidentale dominante degli studi di moda: “Come effetto della focalizzazione sui pensatori occidentali il cui pensiero è stato centrale per pensare alla modernità e alla moda che ne è derivata, gran parte del libro è dedicata, appunto, alla moda occidentale. Allo stesso tempo la conoscenza e l’esperienza della maggior parte degli studiosi di moda raccolti in questo libro sono il prodotto del loro studio di una moda consumata e prodotta in Occidente” (p. 29 di questo volume).

			Sebbene la traduzione del volume non risponda all’invito delle due curatrici di proporre nuovi testi che possano “far luce su sistemi di pensiero sulla moda (e sulla moda stessa) non inquadrati nel frame della modernità occidentale”, l’apertura del corso internazionale alla Sapienza, con la sua vocazione alla interdisciplinarità e alla diversificazione dei profili, forza gli studiosi di moda a confrontarsi con le questioni della moda da molteplici prospettive socio-culturali e a inaugurare percorsi di studio e di ricerca più ampi e comprensivi4. D’altra parte, se la letteratura scientifica sul tema è ancora limitata (oltre che prevalentemente di matrice anglofona), come si diceva, esiste una domanda in termini di formazione e di riflessione che supera i confini europei, come testimonia anche la traduzione di Thinking through Fashion in Giappone, in Cina e in Russia (forthcoming).

			Accanto alle motivazioni politiche, questa traduzione è un atto d’amore. Un’idea emersa nel 2017 quando ho cominciato a insegnare moda, venendo da un altro campo di studi, quello dei media e degli audience studies, che ha necessariamente, almeno all’inizio, orientato la mia prospettiva nell’addomesticazione dei temi di moda. D’altra parte, nello sforzo di questa prima operazione di appropriazione, mi sono scontrata inevitabilmente con uno dei limiti comuni alla moda e ai media come oggetto di studio: quello di una ricerca pesantemente contagiata dal presente, se non dal futuro. Le trasformazioni dell’ecosistema mediale dell’ultimo ventennio sono state tali da richiedere agli studiosi di inseguire un cambiamento accelerato, spesso incapace di una lettura teorica consolidata perché impegnato nell’inseguire la novità e i dati, resi disponibili dalle piattaforme (si pensi alla questione dei big data). Un simile rischio esiste anche con gli studi di moda, sia in virtù dei processi di mediatizzazione della stessa (Rocamora 2017), sia in relazione al fatto che la moda è da sempre letta come sinonimo di cambiamento. Come dimostra il saggio su Benjamin (e non solo) in questa antologia: “Il ciclo della moda e la rapida velocità con cui gli stili vanno e vengono è centrale nell’essenza della moda”. Tuttavia, si nota, “la moda, che esiste nel presente, contiene un rapporto dialettico con il passato” (p. 138 di questo volume). Comprendere la moda, cioè, significa comprendere il presente in cui si manifesta, il passato che ha incorporato e il futuro che anticipa. Di qui lo sforzo nel cercare di leggere la moda non solo nelle sue manifestazioni più recenti e nelle sue ibridazioni con la sfera dei media, ma di interpretarla in relazione al passato, agli studi classici per trovare cornici interpretative meno asfittiche della contingenza, come proposto dall’antologia di Rocamora e Smelik. E di fare questo insieme agli studenti di moda, affrontando la loro resistenza a superare la fascinazione per i social media, gli influencer, la moda digitale. Chiedendo loro di fare insieme un passo indietro.

			Il lavoro di traduzione si è, poi, sviluppato per mesi, tra lettura, traduzione, revisione, ricerca bibliografica, confronto tra le fonti (il testo fa riferimento alle traduzioni inglesi dei classici e non a quelle tedesche, russe e soprattutto francesi, spesso peraltro tradotte in italiano prima ancora che in altre lingue, offrendo allo studioso di moda italiano un patrimonio notevole di materiali cui far riferimento). Un lavoro che ha portato al confronto incessante non con un testo, ma con una molteplicità di testi da navigare in modalità ipertestuale. Come sottolineano le due curatrici, il volume colloca gli autori classici in ordine cronologico, ma il lettore non solo può sfuggire a questa logica, ma è invitato costantemente a saltare da una parte all’altra, a tornare sui suoi passi, a conoscere meglio gli autori dei saggi tanto quanto i pensatori cui si riferiscono, ad approfondire i ricchissimi riferimenti bibliografici proposti.

			Al di là del lavoro di traduzione si è trattato di un’esplorazione, di una ricerca e di una scoperta, di una sorpresa continua nel riconoscere l’attualità di concetti e idee prodotti nel Novecento e contestualizzate negli anni Duemila e la potenza delle riflessioni attivate. Si pensi alla validità del pensiero marxista sullo sfruttamento dei lavoratori nelle “fabbriche del sudore” per leggere i drammatici incidenti di Rana Plaza del 2012. O si pensi alla attualità del contributo di Deleuze e Guattari per lo sviluppo di una prospettiva ecologica sulla sostenibilità attraverso l’idea di un “mondo in divenire”. O ancora alle riflessioni di Butler sul genere in una fase in cui la moda sembra reinventarsi come gender non conforming, ecc.

			Si è trattato, in definitiva, di un viaggio nella moda non solo per addetti ai lavori, che potrà interessare chi studia la moda, ma anche chi solitamente non se ne interessa o non l’ha mai considerata un oggetto di interesse. E forse è proprio questo il bello.

			Per tutti questi motivi Thinking through Fashion andava tradotto. Con la speranza e il desiderio che faccia davvero scoprire le potenzialità del pensare attraverso la moda.

			In questo viaggio non sono stata sola. Ad accompagnarmi nella traduzione, a confrontarsi su ogni singola espressione, a stupirsi e gioire dei passaggi più illuminanti e ad arrabbiarsi per quelli più insoddisfacenti nella resa italiana, a calarsi in un lavoro bibliografico meticoloso e a leggere, studiare, chiacchierare e progettare ricerche e scritture future c’è stato Leonardo Campagna, prima studente di Scienze della Moda e di Fashion Studies e oggi dottorando in Storia dell’Europa in Sapienza.

			Ma devo anche ringraziare Vittoria Caterina Caratozzolo, per una rilettura colta e sempre sensibile delle bozze e l’Editore Meltemi, da sempre attento ai temi della moda all’interno di una più ampia cornice culturologica che ha accolto la mia proposta di traduzione.

			E non ultima, Agnès Rocamora, che mi ha spronato e sostenuto quando le ho proposto questa traduzione nel 2017, mentre era visiting nella magistrale di moda. Il suo approccio agli studi di moda, in cui mi sono rispecchiata, ha fatto scattare il primo atto di fiducia nei confronti di questo lavoro. E le sono riconoscente per questo.
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			Capitolo primo

			Pensare attraverso la moda. 
Un’introduzione

			Agnès Rocamora, Anneke Smelik

			Pensare è come viaggiare.

			Gilles Deleuze, Félix Guattari 

			(1980; tr. it. 2017, p. 482)

			1.1. Parte I. Teorizzare la moda

			Il ruolo del velo nella definizione delle identità musulmane contemporanee; la rappresentazione delle donne nelle riviste di moda; la storia culturale dell’intimo maschile; l’ascesa dei fashion blogger; le origini delle sfilate e il loro contributo alla definizione della modernità; l’economia creativa e la circolazione globalizzata della moda africana: questi sono solo alcuni dei temi trattati dalla crescente letteratura accademica sulla moda (su questi temi si vedano, ad esempio, rispettivamente, Lewis 2013; Jobling 1999; Cole 2009; Rocamora 2012; Evans 2013; Rabine 2002). Comune a tutti questi studi è il desiderio di dare un senso alla moda, di disfare, comprendere e analizzare le dinamiche sociali e culturali della moda, dell’abbigliamento e dell’apparenza. Il campo della moda è, infatti, diventato ormai un’importante area di indagine nella teoria sociale e culturale, e numerose sono le riflessioni dedicate all’analisi e alla comprensione di questa complessa arena. La moda, in effetti, offre una ricca piattaforma tematica a partire dalla quale riflettere su questioni chiave dal punto di vista sociale e culturale, dalle pratiche di consumo e produzione fino alle politiche identitarie, e, in questo senso, numerose sono le questioni da affrontare per far luce su tutti i suoi molteplici livelli.

			Pensare attraverso la moda, così come riflettere attraverso, o per mezzo di qualsiasi processo ed esperienza culturale, è, dunque, un esercizio al tempo stesso eccitante e stimolante, che dipende, naturalmente, dalla propria capacità di impegnarsi criticamente con una vasta gamma di teorie e concetti sviluppati da pensatori che, a differenza di altri campi della critica culturale, non hanno però scritto sulla moda. Lo scopo di questo libro è, dunque, quello di accompagnare i lettori attraverso il processo di pensare attraverso la moda; in altre parole, aiutarli a cogliere sia la rilevanza della teoria sociale e culturale per affrontare i diversi ambiti della moda, dell’abbigliamento e della cultura materiale, sia, di converso, la rilevanza di questi campi per la teoria sociale e culturale. Per questo motivo il testo guida il lettore attraverso il lavoro di importanti studiosi, introducendo concetti e idee chiave, discutendo il modo in cui le loro teorie sono state appropriate da altri autori nell’affrontare il tema della moda, e cercando di individuare ulteriori modalità in cui le loro riflessioni possono essere adattate produttivamente a questo argomento.

			Pensare attraverso la moda utilizza la parola moda nel senso più ampio del termine, cioè come riferita anche all’abito, all’aspetto e allo stile. Si intende, cioè, la moda sia come cultura materiale sia come sistema simbolico (Kawamura 2005; tr. it 2006). La moda, infatti, è un’industria commerciale che produce e vende beni materiali, una forza socio-culturale legata alle dinamiche della modernità e della postmodernità, e un sistema immateriale di significazione. È quindi fatta di oggetti e segni, oltre che di agenti individuali e collettivi e tutti questi elementi si fondono attraverso pratiche di produzione, consumo, distribuzione e rappresentazione. Lo studio della moda copre necessariamente un ampio terreno, che va dalla produzione al consumo e ai sistemi di significato, e gli studiosi hanno bisogno di far riferimento a una altrettanto ampia gamma di metodologie e teorie riconducibili a diverse discipline. Così, sebbene lo studio dell’abbigliamento, dell’aspetto e dello stile sia stato dominato fino ai primi anni Ottanta da storici del costume, storici dell’arte e curatori di musei, non è mancata anche l’attenzione al tema da parte di antropologi, linguisti e studiosi di cultura (Burman, Turbin 2003; Mora et al. 2014). Gli studi culturali, in particolare, sono stati funzionali nell’allargamento del campo degli studi di moda a più ampie questioni sociali, culturali ed economiche (Breward 2003). Gli studi culturali, infatti, sono intrinsecamente interdisciplinari e i teorici discussi in questo volume fanno variamente capo a questo ambito.

			Gradualmente la definizione “fashion studies” è arrivata, poi, a riferirsi allo studio della moda nel suo significato più ampio, coprendo molte aree di ricerca in diverse discipline, dalla storia (compresa la storia del costume), alla filosofia, dalla sociologia all’antropologia, fino agli studi culturali, dagli studi sulle donne agli studi sui media (Mora et al. 2014). I cosiddetti fashion studies hanno messo insieme una serie di approcci, da quello basato sugli oggetti e incentrato sulla materialità della moda, all’attenzione per le sue dinamiche più intangibili, come le questioni della globalizzazione, del post-colonialismo, fino all’analisi del suo ruolo chiave come industria creativa (si veda, ad esempio, sulla globalizzazione, Maynard 2004; Rabine 2002, sul post-colonialismo, Hendrickson 1996; Root 2013 e sulla moda e le industrie creative Rantisi 2004; Santagata 2004). Gli studi di moda, quindi, sono per definizione un campo interdisciplinare. Anche quando gli studiosi fanno capo a una specifica disciplina, per esempio la storia dell’arte o l’antropologia materiale, avranno sempre bisogno di conoscere, o almeno essere consapevoli, del contributo offerto dalle altre discipline più vicine.

			Questo libro aiuta anche a orientare studenti e studiosi verso possibili specifici contesti disciplinari attraverso i quali “pensare attraverso la moda”. Quando i ricercatori scelgono di concentrarsi su una particolare dimensione della moda, ad esempio la produzione piuttosto che il consumo, o la rappresentazione nei media piuttosto che l’usura dei vestiti materiali, dovranno scegliere le metodologie e le teorie appropriate per svolgere la ricerca in modo efficace ed essere poi in grado di analizzarne i risultati. La proposta è, dunque, quella di introdurre le idee esposte dai teorici chiave nel contesto della moda, offrendo anche una disamina critica dei loro differenti approcci: il libro, cioè, intende fornire ai lettori una panoramica accessibile di teorie e concetti ritenuti più rilevanti al fine di aiutarli a “pensare attraverso la moda” in modo più approfondito e critico.

			La premessa alla base di Pensare attraverso la moda è che i grandi teorici forniscono strumenti preziosissimi per “pensare attraverso la moda” e che impegnarsi con la teoria sia essenziale per comprendere e analizzare la moda. Nel “Collins Dictionary of Sociology”, David Jary e Julia Jary definiscono la teoria come: “un set di ipotesi o proposizioni, collegate da argomenti logici o matematici, che viene avanzato per spiegare un’area della realtà empirica o un tipo di fenomeno” (1995, p. 686). Fare teoria sulla moda significa, dunque, sviluppare proposizioni e argomenti che consentano di avanzare la comprensione della sua logica e delle sue manifestazioni. La teoria mira a spiegare le molte pratiche (Williams 1983) coinvolte nel fare moda: pratiche di rappresentazione, di produzione e di consumo.

			Questa dimensione concettuale della teoria ha tradizionalmente offerto il fianco all’accusa di essere astratta, lontana dal mondo reale. Tuttavia, come osserva Eagleton, “la vera difficoltà della teoria, non scaturisce dal suo essere sofisticata, ma dall’esatto contrario: cioè dalla sua richiesta di tornare all’infanzia rifiutando ciò che sembra naturale e rifiutando di essere ingannati con risposte sfuggenti da parte di anziani ben intenzionati” (1990, pp. 34-35). In altre parole, lo studente o studioso di moda ha bisogno di guardare a questo ambito con occhi nuovi, sgombrando la mente da preconcetti e pregiudizi. Ecco perché la teoria può aiutarci a comprendere meglio le dinamiche della moda, in quanto ci permette di non dare per scontate le sue molteplici manifestazioni, invitandoci piuttosto a interrogarci sulla sua ovvietà o naturalezza, fornendoci i mezzi per raggiungere la distanza critica necessaria per una piena comprensione della sua stratificata complessità. Nel suo capitolo su Bruno Latour, Joanne Entwistle, ad esempio, mostra come la sua nozione di “attante” possa aiutarci a riconsiderare il ruolo dei soggetti non umani nella creazione della moda. Nella discussione di Francesca Granata su Michail Bachtin, l’idea di grottesco ci aiuta a comprendere la dimensione trasgressiva del lavoro dei designer. Agnès Rocamora mostra come la nozione di campo di Pierre Bourdieu ci ricordi che la creatività è un processo collettivo, per cui una collezione di moda non nasce semplicemente nella mente di un individuo isolato e lontano dal mondo sociale, ma come prodotto di varie forze sociali, economiche e culturali. E Peter McNeil spiega come la teorizzazione di Georg Simmel della quotidianità, come informata dal dualismo, ci aiuti a comprendere la logica della moda, che è in definitiva alimentata al tempo stesso dal desiderio di essere come gli altri, ma anche diversi dagli altri. O, per dirla diversamente, la moda si basa tanto sull’uniformità quanto sulla differenza.

			La teoria, inoltre, implica anche un’attenzione focalizzata e una notevole padronanza dei concetti nella propria analisi e interpretazione di un argomento. Come osserva Stuart Mills, “la ‘teoria’ ha a che fare, soprattutto, con il prestare molta attenzione alle parole che si usano, specialmente al loro grado di generalità e alle loro relazioni logiche” (1959, p. 120). In effetti, nella pratica del teorizzare sono direttamente coinvolte le “terminologie specializzate” (Hills 2005, p. 40), cioè quei vocabolari delle discipline a cui un quadro teorico fa riferimento e con cui si confronta. Questo volume, in particolare, si concentra sulla teoria sociale e culturale, cioè su quel tipo di teoria che informa il lavoro di pensatori delle scienze sociali e umanistiche, tra cui le discipline storiche, filosofiche, sociologiche, antropologiche, gli studi culturali e gli studi sui media.

			I confini tra queste discipline non sono sempre così netti, al punto che il lavoro di molti pensatori si trova, di fatto, a cavallo tra una o più discipline. Michel Foucault, ad esempio, viene spesso definito storico, ma anche filosofo. La prima carriera di Pierre Bourdieu si caratterizzava per il suo impegno etnografico, sebbene successivamente si sia affermato nel campo della sociologia, tenendo comunque ben saldi i suoi riferimenti precedenti nel suo pensiero. In altre parole, la pratica della teoria comporta molto spesso l’assumersi un impegno con una varietà di discipline “sorelle” e con i concetti a esse relativi. Il lavoro di tutti i pensatori discussi in Pensare attraverso la moda può essere messo in relazione e fatto dialogare con altre teorie e idee, con concetti e argomenti, di cui diversi studiosi si sono appropriati per sostenere il proprio punto di vista e favorire la comprensione di un particolare fenomeno. La teorizzazione, cioè, non avviene nel vuoto; non consiste nella formulazione di argomentazioni inaspettate, ma si basa sul dialogo critico con opere e teorie già esistenti, anche “con l’obiettivo di offrire nuovi strumenti con cui pensare al nostro mondo” (Barker 2011, pp. 37-38). Come sostiene Michel de Certeau: “malgrado la finzione della pagina bianca, scriviamo sempre su pagine già scritte” (1990; tr. it. 2001, p. 83).

			Questo è anche il motivo per cui, come osserva Hills, la teoria “rimanda sempre il lettore a un insieme di testi al di là di ciò che viene letto in un determinato momento, indicando una vasta rete intertestuale di materiale” (2005, p. 39). Questa rete si diffonde nello spazio – come nelle molte riviste e libri in cui si possono trovare riflessioni teoriche – ma anche nel tempo. Il lavoro di Karl Marx, per esempio, sebbene sviluppato nel XIX secolo, informa chiaramente il lavoro di autori successivi, come Pierre Bourdieu e Jean Baudrillard, il quale nei suoi primi lavori fece riferimento anche al pensiero di Michel Foucault da cui poi prese le distanze (Best, Kellner 1991); il lavoro di Michail Bachtin ha influenzato quello di Gilles Deleuze; il pensiero di Judith Butler è debitore della psicoanalisi e della teoria del discorso e della verità di Foucault. In sintesi, le riflessioni teoriche e i concetti degli autori del passato continuano a vivere nell’opera dei loro contemporanei.

			Poiché Pensare attraverso la moda è organizzato attorno all’idea di proporre singoli pensatori come soggetti storicamente collocati, nel presentarli abbiamo seguito un semplice ordine cronologico collegato alla loro data di nascita. Tuttavia, l’idea di uno svolgimento lineare del tempo per quanto consenta di cogliere il passato e il contesto e le origini di alcune teorie e concetti, non riesce a catturare l’idea che il passato e il presente si intersechino sempre nella pratica della teoria. In questo senso, dunque, gli autori dei saggi del volume, introducendo le teorie individuali dei soggetti storici selezionati, così come si collocavano nel loro momento storico, ne sottolineano anche la fecondazione incrociata delle idee. Il libro mette così in evidenza la vicinanza intellettuale di autori lontani nella storia, un approccio che anche la nostra discussione sui filoni teorici dello studio della moda, che sarà discussa più avanti, ha adottato.

			Gli autori contemporanei allo stesso tempo potrebbero aver seguito un’ulteriore linea temporale verso la fama e il riconoscimento, per esempio diventando noti e guadagnando riconoscimenti prima degli autori anagraficamente più anziani. Inoltre, molto spesso esiste una discrepanza tra il momento in cui un’opera è stata scritta dal suo autore e il momento in cui riceve l’attenzione di altri studiosi e viene tradotta in altre lingue. Ad esempio, il lavoro di Michail Bachtin è stato scritto in Russia negli anni Trenta e Quaranta, ma ha ricevuto una maggiore attenzione in Europa occidentale solo negli anni Sessanta. Un altro esempio è il lavoro di molti autori post-strutturalisti francesi – come Foucault e Derrida –, saliti alla ribalta grazie alle traduzioni di studiosi americani.

			Questo fenomeno è stato chiamato “connessione transatlantica” o meglio “disconnessione” (Stanton 1980) ed è stato anche considerato all’interno delle “teorie in viaggio” (Said 1982). In altre parole, il lavoro teorico può essere prodotto e ricevuto in tempi diversi in Paesi differenti, a seconda delle tendenze di pensiero, della disponibilità di traduzioni o delle influenze sociali e culturali. Queste tipologie di asincronicità procedono parallelamente all’organizzazione lineare per data di nascita presentata in questo volume. Come dimostra la nostra discussione tematica dei prossimi paragrafi, sebbene gli autori possano essere separati nel tempo, le loro teorie, idee e gli usi che di queste vengono fatti possono avvicinarli l’uno all’altro. Il tempo storico, come osserva Caroline Evans (2000, p. 104), attingendo a Walter Benjamin, non è “qualcosa che scorre dolcemente dal passato al presente ma [è…] un più complesso relè di svolte e ritorni, in cui il passato è attivato attraverso l’iniezione del presente in esso”.

			Questo è ugualmente vero per la teoria; in essa, come nel tempo storico, “il vecchio e il nuovo si compenetrano” (Benjamin, cit. in Evans 2000, p. 102). Quindi, il lettore può decidere di leggere il libro dall’inizio alla fine, ma può ugualmente entrarvi da un capitolo qualsiasi, o saltare da un capitolo all’altro – da Marx a Baudrillard, o da Freud a Butler – per poi passare a un altro ancora. Queste “svolte e ritorni” diventeranno sempre più evidenti man mano che il lettore procederà attraverso l’intera raccolta, in cui la teoria viene presentata come una costellazione di idee e concetti che fluiscono attraverso il tempo e lo spazio e si sedimentano in varie forme nel lavoro di vari autori.

			L’organizzazione didattica in capitoli dedicati ai singoli autori mira a catturare il significato del loro pensiero per la comprensione del campo della moda, dell’abbigliamento e della cultura materiale, così come l’importanza di questo campo per un confronto critico con le idee di questi stessi studiosi. Come curatrici siamo molto consapevoli che qualsiasi raccolta comporta un processo di selezione, il che implica atti sia di inclusione che di esclusione. E questa raccolta è destinata a essere selettiva piuttosto che completa. Abbiamo deciso di concentrarci principalmente su autori i cui concetti e idee sono stati centrali nella moderna teoria sociale e culturale occidentale e sono stati straordinariamente rilevanti nel pensare attraverso la moda e per pensare a essa. Riteniamo che le teorie (e gli autori) selezionate siano in questo momento essenziali per affrontare il lavoro stimolante e impegnativo di “pensare attraverso la moda”. Tutti i pensatori inclusi in questo libro sono, quindi, il prodotto della tradizione occidentale del pensiero e delle scienze, associata alla modernità occidentale. A partire dal XVII e XVIII secolo, ma soprattutto con il consolidamento della Rivoluzione industriale nel XIX secolo, nuovi sviluppi sociali, culturali ed economici hanno portato a nuove interpretazioni teoriche del mondo. Pensatori come Marx e Simmel hanno tentato di dare un senso ai cambiamenti che interessavano la società e hanno sviluppato teorie che potessero aiutarci a comprendere i mutevoli modi di essere all’interno di queste trasformazioni. La moda è stata uno degli argomenti su cui alcuni pensatori si sono concentrati – Simmel (1971) ad esempio gli ha dedicato un intero articolo –, perché in Occidente la moda stessa era letta come paradigma della modernità. Come è ampiamente noto il poeta francese Baudelaire ha descritto la modernità come “il transitorio, il cangiante, il contingente” (1999, p. 518). Non è difficile applicare questa definizione anche alla moda, tanto che Baudelaire stesso ha, infatti, visto in essa la perfetta espressione della modernità (Evans 2003; Lehmann 2000; Rocamora 2009; Vinken 2000).

			Sebbene la moda sia stata vista come paradigmatica della modernità occidentale, ciò non significa che essa sia una questione del solo mondo occidentale (Mora et al. 2014; Niessen et al. 2003; Rabine 2002). Esistono infatti molteplici modernità coesistenti (Eisenstadt 2000), e la presunta sequenza temporale e iscrizione geografica che si riferisce alla pre o non modernità, modernità, postmodernità è stata problematizzata da vari studiosi (Chakrabarty 2000; Gaonkar 2001; Gilroy 1993) con l’obiettivo di indicare la coesistenza tra diverse modalità di modernizzazione, non solo in tutto il mondo, ma anche all’interno del centro imperiale e metropolitano europeo. In questo senso, Elizabeth Wilson (2003) ha, ad esempio, efficacemente dimostrato l’adozione disomogenea della moda in Europa.

			Come effetto della focalizzazione sui pensatori occidentali, il cui pensiero è stato centrale per pensare alla modernità e alla moda che ne è derivata, gran parte del libro è dedicata, appunto, alla moda occidentale. Allo stesso modo, la conoscenza e l’esperienza della maggior parte degli studiosi di moda raccolti in questo libro sono il prodotto del loro studio di una moda consumata e prodotta in Occidente. La maggior parte di questi studi ha sede in istituzioni anglo-americane o occidentali e l’inglese è la prima lingua di diffusione della conoscenza su questi temi; aspetto che è immaginabile abbia rafforzato ulteriormente il focus del libro in senso occidentale. Anche il fatto che il volume si rivolga a un pubblico di lettori inglesi, essendo scritto in quella lingua e senza indicazioni per la traduzione di capitoli che avrebbero potuto essere presentati in altre lingue, ne limita indubbiamente anche l’estensione geografica5. Diamo, quindi, in questo senso il benvenuto a qualunque volume che, ragionando in termini di aggiornamento ed estensione, possa far luce su sistemi di pensiero sulla moda (e sulla moda stessa) non inquadrati nel frame della modernità occidentale.

			1.1.1. Filoni e sviluppi nella teoria

			Pensare – sviluppare, testare e valutare teorie – è un atto che, come anticipato, avviene in un determinato contesto: la teorizzazione, cioè, non avviene nel vuoto. La sezione seguente mira a collocare i teorici chiave considerati in questo volume nel contesto più ampio in cui il loro pensiero è emerso ed è circolato. Nella teoria sociale e culturale è comune parlare di filoni, movimenti o scuole di pensiero che uniscono pensatori diversi attraverso periodi storici e discipline accademiche, ad esempio il marxismo, il femminismo o lo strutturalismo. Poiché gli studi culturali possono essere visti come il quadro di riferimento per il campo emergente degli studi di moda (Breward 1995; 2003), tracceremo lo sviluppo della teoria a partire da questo particolare punto di vista, incorporando una vasta gamma di discipline, essendosi gli studi culturali formati a partire dalla teoria critica e culturale e principalmente dalle teorie del linguaggio (Cavallaro 2001; Barker 2011).

			1.1.2. La svolta linguistica

			Il punto di partenza per il nostro esercizio di mappatura è Roland Barthes. Egli fu il primo teorico a portare la linguistica strutturale nello studio della cultura popolare, sviluppando ulteriormente le idee strutturaliste di Ferdinand De Saussure (1922) sulla semiotica, cioè la scienza dei segni (dal greco semeion, segno). Un segno è l’elemento più piccolo che porta un significato, costituito da un significante (in francese, signifiant), il portatore materiale di significato, e un significato (in francese, signifié), cioè il contenuto a cui si fa riferimento. La semiotica saussuriana individua un’opposizione binaria tra significante e significato, ma sottolinea anche la relazione arbitraria che esiste tra loro: non vi è, infatti, una relazione intrinseca tra i suoni e le lettere di una parola e l’oggetto che significano (per una spiegazione più completa si vedano i capitoli su Barthes e Baudrillard). L’attenzione all’arbitrarietà è stata utile per comprendere un testo – o un’immagine, una musica o un capo di abbigliamento – come una convenzione, cioè una costruzione prodotta dall’uomo senza un significato naturale o essenziale a essa legato. Questo sviluppo è intimamente legato alla cosiddetta “svolta linguistica”, definizione introdotta dal filosofo americano Richard Rorty (1967). Rorty sostiene che la svolta linguistica segni un cambio di paradigma nel sistema di pensiero occidentale in cui la linguistica, la semiotica, la retorica e altri modelli di testualità si sono affermati nel definire il quadro più importante per le riflessioni critiche sull’arte e la cultura contemporanee. Gli scritti di Saussure sulla semiotica aiutarono, infatti, a sviluppare un’analisi strutturalista della “grammatica” di qualsiasi sistema, e Barthes fu il primo ad applicarla alla moda, nel Sistema della Moda nei primi anni Cinquanta (il testo fu poi pubblicato in inglese nel 1967 e in italiano nel 1970) e, con ancora maggiore successo, a tutti i tipi di espressioni della cultura popolare in Miti d’oggi (1957; tr. it. 2016). La svolta linguistica ha, di fatto, preannunciato il successo dell’applicazione di una lettura semiotica a qualsiasi tipo di sistema di segni, sia esso cibo, uno spot pubblicitario, un vestito, un film o un romanzo letterario, come per esempio nell’opera dell’antropologo Lévi-Strauss sul mito, il primo Barthes sulla moda, o Metz sul cinema (Sim 1998).

			L’idea che il linguaggio sia paradigmatico per il significato è, quindi, centrale per lo strutturalismo e il post-strutturalismo come è stato ampiamente dimostrato dagli sviluppi proposti dai pensatori francesi negli anni Sessanta e Settanta, tra cui Roland Barthes, Jean Baudrillard, Jacques Derrida e Michel Foucault, che sono discussi in Pensare attraverso la moda. Anche Michail Bachtin è stato, talvolta, salutato come uno dei predecessori di questo filone, così come il lavoro di Judith Butler può essere collocato in quella tradizione; al contrario, un pensatore francese post-strutturalista come Gilles Deleuze era, invece, piuttosto contrario all’idea della centralità del linguaggio. I pensatori riconducibili alla cosiddetta svolta linguistica sostenevano che i sistemi di segni sono strutturati nello stesso modo in cui possiamo pensare alla grammatica del linguaggio come a una struttura. Laddove Barthes (1967) cercava una “grammatica” dell’abito e Metz (1982) una “grammatica” del cinema, Michel Foucault (1969b; 1976) sviluppò, invece, la nozione di “discorso” come un modo per analizzare i rapporti di potere e di verità. Secondo le teorie psicoanalitiche di Jacques Lacan (1977), anche l’inconscio è strutturato come un linguaggio.

			Più in generale, la svolta linguistica pone fortemente al centro la testualità, spingendosi tuttavia oltre il testo scritto per abbracciare le immagini, la musica, l’architettura o, appunto, la moda. Questo approccio ha inaugurato, quindi, un campo completamente nuovo di studio della cultura popolare, poiché la semiotica veniva a quel punto applicata a tutte le pratiche significanti, alla “cultura come un intero modo di vivere”, così descritta nelle famose parole di Raymond Williams (1958).

			Come ha mostrato Barthes in Miti d’oggi (1957; tr. it. 2016), una pubblicità per la pasta italiana, una foto glamour di Greta Garbo o la nuova Citroën sono tutti siti in cui il significato è codificato e quindi decodificabile. In altre parole, alla cultura popolare viene accordata una complessità fino ad allora poco discussa. Il progetto di Barthes era innovativo nel suo tentativo di analizzare non solo l’alta cultura, ma anche la cultura di massa, scuotendo così i rigidi confini tra le due. E questa disposizione è una delle principali caratteristiche degli studi culturali (si vedano per le rassegne storiche Grossberg et al. 1992; During 1993; Storey 1996).

			1.1.3. La politica del post-strutturalismo

			Lo strutturalismo è sfociato nel post-strutturalismo, sebbene sia difficile datare o addirittura indicare una chiara demarcazione tra questi due ambiti di pensiero. Roland Barthes si pone a cavallo di entrambi i modi di pensare, più strutturalista nel Sistema della Moda (1967; tr. it. 1970), ma decisamente post-strutturalista ne Il piacere del testo (1973; tr. it. 1975) e Frammenti di un discorso amoroso (1977; tr. it. 1979).

			I pensatori post-strutturalisti accettano la centralità del linguaggio, ma rifiutano l’idea di una posizione stabile del soggetto, la struttura delle coppie binarie e l’idea delle verità universali (Barker 2011, p. 84). Il decostruzionismo di Jacques Derrida (1967), ad esempio, sostiene che il linguaggio e il significato sono fondamentalmente instabili e per sempre differiti e mutevoli. François Lyotard (1979) preannuncia la fine delle “Grand Narratives” (metanarrazioni), proponendo che le ideologie non possono più proclamare autorevolmente una verità né promettere un futuro di emancipazione. In altre parole, le narrazioni possono ancora presentare “grandi” storie totalizzanti e unificanti, ma noi non accettiamo più la loro verità. Sia Barthes (1968) che Foucault (1969a) hanno proclamato “la morte dell’autore”, segnando la fine dell’autore come centro autorevole del significato, per fare spazio ai molteplici piaceri del lettore. La fine della fede nelle grandi narrazioni e la morte dell’autore coincidono con la fioritura di molti gruppi precedentemente oppressi o emarginati che legittimano le loro storie particolari a partire dagli anni Sessanta in poi: giovani, neri, donne, gay e lesbiche, gruppi postcoloniali e gruppi formati dalla reciproca contaminazione tra questi (Woods 1999). Di conseguenza, le persone hanno cominciato a interessarsi a “piccole” storie frammentate di “verità parziali” e “saperi situati”, come le chiamerebbe Donna Haraway (1988). L’opportunità – o la difficoltà, a seconda del punto di vista – di trovare spazi di espressione per la voce distinta dei gruppi minoritari può essere messa in relazione con i mercati emergenti della moda di oggi, in cui i designer “non occidentali” si trovano mercificati in relazione a determinate nozioni di autenticità culturale (Eicher 1999; Kondo 1997; Niessen et al. 2003).

			Il post-strutturalismo è stato informato dalla rivoluzione di sinistra del maggio 1968, che da Parigi si è diffusa in tutto il mondo. Teorie ispirate al linguaggio come la semiotica sono state sviluppate attraverso riletture radicali di Marx e Freud, mentre la combinazione di marxismo e psicoanalisi aveva già ispirato i pensatori della Scuola di Francoforte negli anni Quaranta e Cinquanta come Benjamin, Horkheimer e Adorno; una simile ibridazione teorica si concretizzò poi nuovamente dopo il 1968. È importante rendersi conto che molti pensatori francesi furono ispirati dal marxismo, sebbene – molto più tardi – presero le distanze dai regimi dittatoriali del comunismo. La British Birmingham School of Cultural Studies aveva ugualmente un orientamento di sinistra, e questo l’ha portata a porre un forte accento sulla questione della classe nell’analisi della cultura popolare (Williams 1958; Hall 1997). Il progetto post-strutturalista è stato guidato dalla politica per comprendere “la logica culturale del capitalismo” (per citare il famoso sottotitolo di Jameson 1991), nonché per liberare la sessualità dalla sua morsa borghese.

			La particolare combinazione di semiotica, marxismo e psicoanalisi ha anche aiutato ad affrontare i significati e le ideologie dominanti della cultura popolare. La rinnovata attenzione alla psicoanalisi, ispirata prevalentemente alla radicale rilettura di Freud da parte di Lacan (1977), è stata applicata al progetto di porre fine all’idea dell’individuo come soggetto autonomo e capace di auto-conoscenza. Già un secolo prima, Marx aveva criticato l’idea che gli esseri umani siano individui autodeterminanti, affermando invece che sono prodotti dalle forze del lavoro e del capitale (Marx 1867; Sturken, Cartwright 2009, p. 100). E Freud (1899) aveva spiegato che il soggetto è governato più da desideri inconsci che da volontà razionale. Lacan si spinge ancora oltre, affermando che il soggetto è sempre già radicalmente scisso dal momento in cui viene al mondo (Lacan 1977)

			Sebbene questa formulazione possa sembrare piuttosto negativa, il corpus teorico di marxisti e psicoanalitici ha introdotto un nuovo concetto di identità come flessibile e dinamica, piuttosto che come essenza fissa e immutabile, garantita alla nascita da Dio, dalla natura o dal caso. Se l’identità è un costrutto sociale, cioè qualcosa di “costruito” in un complesso processo di negoziazione tra individuo e società, tra natura e cultura, allora è anche possibile cambiarla e trasformarla. Questo approccio ha favorito lo sviluppo di interpretazioni politicamente informate, interessate a richiedere un cambiamento radicale, in particolare il femminismo, gli studi sui neri, gli studi post-coloniali (Irigaray 1977; Trinh 1989; Gilroy 1993). Inoltre, ha prodotto un’intensa attenzione nei confronti delle vicissitudini del desiderio nella cultura popolare (Berger 1995) e una critica alla normatività della sessualità borghese ed eterosessuale (Butler 1990, tr. it. 2013; Braidotti 1991). La nozione di ideologia ha cominciato, dunque, molto presto a comprendere molto più che la coscienza di classe, arrivando a includere “razza”, etnia, genere e sessualità (Hutcheon 1989; Hooks 1990; 1992) e l’identità è stata considerata sempre più fluida e flessibile senza un nucleo essenziale (Sim 1998, p. 367), come scopriamo leggendo i capitoli su Gilles Deleuze e Judith Butler nel presente libro.

			La teoria post-strutturalista ha avuto un impatto significativo sulle scienze sociali e umanistiche, trovando una risposta entusiasta in molti nuovi campi di studio: studi di genere, studi post-coloniali, studi culturali, studi sui media e, in modo un po’ più esitante, studi sulla moda. L’idea che l’identità sia ora una questione di “personalità e gusti fluttuanti”, come scrive Gilles Lipovetsky (1994, pp. 148-149), evidenzia l’importanza di vestire e abbigliare il corpo come mezzo per costruire la propria identità. Come risultato della frammentazione e delle strutture mutevoli della modernità, Lipovetsky sostiene che nella società contemporanea le grandi narrazioni della modernità sono state sostituite dalla logica della moda e del consumo (2005, pp. 11-12), un’idea con cui anche Baudrillard si era confrontato. Il concetto post-strutturalista di identità come caratterizzato da fluidità e flessibilità viene, quindi, rafforzato da una dinamica della moda che consente agli individui di definire continuamente di nuovo la propria identità (ivi, p. 84). Come sostiene anche Fred Davis, il significato della moda contemporanea è, dunque, caratterizzato da una “fantastica, se non travolgente, ambiguità” (1992, p. 7). Mentre molti teorici della moda, come Davis e Lipovetsky, celebrano l’ambiguità e la fluidità della moda, il sociologo Zygmunt Bauman si dimostra più critico nei confronti della “liquidità” della cultura postmoderna, deplorando la “intrinseca volatilità e volibilità di tutte o quasi le identità” (2000; tr. it. 2011, p. 89). Bauman è particolarmente diffidente nei confronti del ruolo fondamentale che il consumo gioca nel plasmare le identità all’interno delle strutture di potere socio-culturale della moda, non diversamente dalla famosa opera d’arte di Barbara Kruger, I shop, therefore I am (Compro, dunque sono). Concludendo, la condizione postmoderna è stata quindi celebrata e criticata per le sue identità flessibili e per i suoi significanti fluttuanti; un gioco in cui la moda si dimostra particolarmente abile (Baudrillard 1979).

			1.1.4. Vecchi e nuovi materialismi

			Per Richard Rorty, la svolta linguistica ha significato un cambiamento paradigmatico nella filosofia occidentale. Una svolta così drammatica di paradigma non capita molto spesso, e Rorty (1967) ne ha individuate solo tre nella storia della filosofia occidentale: dalle cose nella filosofia antica e medievale, alle idee dal XVII al XIX secolo, alle parole nel XX secolo. Tuttavia, ora viviamo in un’epoca in cui una svolta segue l’altra più rapidamente di quanto possiamo accorgerci, provando a interpretarla: la svolta visiva, la svolta esperienziale, la svolta spaziale, la svolta culturale, la svolta performativa, la svolta affettiva, la svolta materiale, e così via. Ciò non solo significa che il termine “svolta” si inflaziona pesantemente, ma anche che viviamo e pensiamo in un’epoca di rapidi cambiamenti, un periodo dopo il postmodernismo che non è ancora chiaramente definito (Vermeulen, Van den Akker 2010).

			Il problema della svolta linguistica era rintracciabile nel suo porre troppa enfasi sulla lingua e questa questione è stata affrontata negli studi di moda. Joanne Entwistle, per esempio, sostiene che lo strutturalismo e il post-strutturalismo hanno “effettivamente rimosso l’idea di incarnazione e di individuo e non sono in grado di darci alcun resoconto dell’esperienza o dell’agency” (2000, p. 70). Per liberarsi del quadro dominante della testualità e della semiotica, Entwistle e altri studiosi della moda hanno mobilitato diverse scuole di pensiero, in particolare l’approccio più sociologico di Simmel, Goffman, Bourdieu e Latour, anche essi discussi in Pensare attraverso la moda.

			Nonostante le inevitabili differenze che emergono da questi autori, un tale approccio sociologico ci permette di intendere la moda non solo come un sistema significante, ma anche come una pratica incarnata che si svolge in uno spazio sociale condiviso collettivamente. È qui che tocchiamo di nuovo il concetto di materialità, introdotto come “nuovo materialismo” o “svolta materiale” (Bennett, Joyce 2010; Coole, Frost 2010; Dolphijn, Van der Tuin 2012; Barrett, Bolt 2013). Tutti gli autori citati sostengono che l’attenzione post-strutturalista sul linguaggio ha trascurato la materia stessa e la materialità degli oggetti e del mondo. Barbara Bolt, per esempio, sottolinea l’importanza della svolta materiale per le arti creative, compresa la moda, dal momento che la sua “vera materialità è scomparsa nel testuale, nel linguistico e nel discorso” (2013, p. 4). Come sostiene Bill Brown, questo non vale solo per l’arte o la moda, ma anche per i nostri corpi e le nostre identità, che sono costruiti e mediati non solo attraverso i segni, ma anche dal punto di vista materiale (2010, p. 60). L’identità “conta”.

			La svolta materialista riapre, dunque, questioni di grande rilevanza per gli studi di moda, come la pratica, l’incarnazione e l’esperienza. La nostra agency si svolge attraverso cose e oggetti materiali, come i vestiti. Come ha sostenuto Appadurai (1986; tr. it. 2021), la relazione delle persone con gli oggetti è socialmente e culturalmente dipendente, il che a sua volta implica che le cose stesse abbiano una vita sociale. Mediamo le relazioni sociali con gli oggetti e i sistemi sociali attraverso i quali gli oggetti diventano significativi (o meno). Le nostre identità funzionano all’interno di una cultura materiale, e ne siamo fin troppo consapevoli se osserviamo le nostre relazioni affettive con gli oggetti, che si tratti di una tavoletta di cioccolato che calma la nostra ansia, una canzone che ci ricorda un amore perduto o un vestito particolare che ci fa sentire sexy.

			Cibo, musica o vestiti hanno un valore. Certo, nell’alto capitalismo il valore è sempre economico, ma, come ha dimostrato Karl Marx ne Il Capitale (1867; tr. it. 1968), il valore è principalmente un plusvalore a causa delle nostre relazioni affettive con le cose materiali. La materia, gli oggetti, hanno una qualità sociale intrinseca. “Le cose” (“Stuff”) – come recita il titolo del libro di Daniel Miller (2010) – non solo esistono, ma vengono sempre trasformate in un certo valore attraverso l’interazione sociale: “Compro, dunque sono”. Mettere l’accento sulla materialità, quindi, non preclude una comprensione della materia come simbolica; piuttosto, mostra l’esistenza di una negoziazione costante tra il materiale e il simbolico.

			Il nuovo materialismo afferma di essere “nuovo”, nel senso di essere in grado di rifocalizzarsi sulla materia e sulla materialità dopo decenni di attenzione dominante sul testo e sulla testualità. Eppure, anche il materialismo ha una genealogia lunga e prestigiosa ed è, di fatto, influenzato da diverse fonti e discipline (Bennett, Joyce 2010). Queste teorie non dovrebbero essere intese come completamente separate le une dalle altre, perché molti di questi teorici sono stati ispirati o addirittura attivati sul piano teorico l’uno dall’altro. In primo luogo, dobbiamo considerare il materialismo storico di Karl Marx con la sua enfasi sulla prassi della produzione e del lavoro (spiegata nel capitolo su Marx in questo libro). In secondo luogo, il marxismo ha ispirato un approccio sociologico alla cultura delle cose che ritroviamo nel lavoro di Thorstein Veblen e Georg Simmel (Brown 2010, p. 62). Il marxista Walter Benjamin ha, poi, compreso come la storia della produzione e del lavoro sia intimamente connessa alla circolazione e al consumo, e quindi a “una storia di fascino, preoccupazione, aspirazione” (ivi, p. 63). In terzo luogo, l’approccio sociologico è strettamente correlato all’antropologia culturale, come disciplina che ha discusso come tema centrale l’“essere stesso degli oggetti” (Brown 2001, p. 9). In quarto luogo, l’Actor-Network-Theory (ANT) di Bruno Latour (2005) ha attribuito una sorta di agency agli attori non umani, e ci aiuta a pensare all’agentività delle cose e agli assemblaggi di attori umani e non umani. In quinto luogo, la fenomenologia di Maurice Merleau-Ponty ha posto l’accento sulla materialità del corpo umano, esplorando l’esperienza di ciò che egli chiama “il mio corpo nel mondo” (1945; tr. it. 2003, p. 167). Sesto, il ramo materialista del femminismo ha ripensato la materialità del corpo umano e la sua natura di genere (Braidotti 2002). Infine, Gilles Deleuze e Félix Guattari (1980; tr. it. 2017) hanno evocato da un lato un materialismo della carne che considera il corpo come materia intelligente, e dall’altro hanno aggiunto una forma di empirismo che rifiuta l’idea trascendentale della ragione. La convergenza di questi due filoni produce un materialismo vitale che combina critica e creatività.

			Il fatto che molti di questi teorici siano discussi in Pensare attraverso la moda evidenzia chiaramente l’importanza del materialismo per gli studi di moda. La moda non è solo un sistema di significazione, ma anche un’industria commerciale che produce e vende beni materiali; forse in modo più vistoso di altri ambiti culturali, consiste di oggetti materiali e implica una pratica corporea, quella del vestirsi. Questo aspetto non è sfuggito agli studiosi della moda come risulta dalla prospettiva antropologica, che ha considerato gli abiti come oggetti a sé stanti o come significativi all’interno delle pratiche di vestizione (Küchler, Miller 2005). O, come emerge dall’approccio di Daniel Miller (1998), che si è schierato a favore del bilanciamento tra teorie nell’assumere la specificità delle culture materiali.

			Dal canto loro, gli approcci etnografici sono metodologie importanti per capire cosa indossano le persone e perché (Woodward 2007). Entwistle (2000) ha sostenuto una sociologia empiricamente fondata che prende sul serio la pratica incarnata del vestito. Considerando tutti questi approcci come metodologie vitali per gli studi di moda, l’affermazione della novità del “nuovo materialismo” appare un po’ singolare e può forse essere più corretto e produttivo riferirsi a esso come “materialismo rinnovato”.

			Gli studi di moda rappresentano, dunque, un’esperienza unica nel combinare molti diversi filoni teorici, bilanciando gli estremi della svolta linguistica con la necessaria attenzione alla materialità stessa della moda: al suo modo di produzione, ma anche ai tessuti e agli abiti nel nostro guardaroba o sul nostro corpo. Come scrive argutamente Bill Brown: “la cultura stessa ora appare non come testo ma come tessuto” (2010, p. 64).

			A partire da queste premesse Pensare attraverso la moda introduce una serie di studiosi classici, accuratamente selezionati e discussi da studiosi esperti ed emergenti nel campo degli studi di moda. Gli autori del presente volume sono, infatti, impegnati in un dialogo intellettuale tra loro e tra i teorici di cui discutono, aprendo al lettore nuove avventure conoscitive e svelando il particolare dinamismo del campo degli studi di moda e il suo contributo al pensiero attraverso la teoria sociale e culturale. Mira, quindi, a essere un testo prezioso non solo per gli studenti e gli studiosi di moda, ma anche per quei teorici sociali e culturali, meno familiari con il campo della moda, dal momento che introduce nuove prospettive sulle quali riflettere a partire dai punti di forza e di debolezza dei pensatori e dal confronto con essi.

			Forse possiamo concludere questa nostra necessariamente breve mappatura sulle teorie (e sui teorici) della moda, evocando il piacere di studiare la moda. La teoria ha troppo spesso connotazioni di arida astrazione o viene percepita come caratterizzata da alti gradi di difficoltà. Ma può essere eccitante e stimolante pensare attraverso la moda. Come scrive Daniel Miller, studiare le cose e gli oggetti della moda significa godere del “crogiolarsi nel dettaglio: la sensualità del tatto, del colore e del flusso. Uno studio sull’abbigliamento non dovrebbe essere freddo; deve invocare il mondo tattile, emotivo, intimo dei sentimenti” (2010, p. 41). Ci auguriamo che Pensare attraverso la moda aiuti a trovare una via tra le tante teorie che possono spingerci a immergerci nello studio della moda, perché, in fondo, la moda non è solo divertente, ma conta.

			1.2. Parte II. I teorici chiave: una sintesi

			1.2.1. Capitolo 2: Karl Marx (1818-1883)

			Il libro si apre con una discussione sulla originale critica del capitalismo proposta da Karl Marx, che implicitamente è anche alla base dello studio critico della moda. Nel saggio Anthony Sullivan presenta le preziose risorse teoriche che Marx offre per comprendere la moda dal punto di vista culturale e sociale. La vivida caratterizzazione, presentata nel Manifesto del Partito Comunista, del capitalismo come società in cui il cambiamento, la contraddizione e l’obsolescenza trionfano sulla continuità, la stabilità e la tradizione, colloca l’emergere della moda in un ambiente in cui “tutto ciò che è solido si scioglie nell’aria” – per citare le famose parole di Marx. Il capitolo spiega come in un “modo di produzione” capitalista la nostra “specie” è “alienata” dal nostro lavoro e dai suoi prodotti. Di conseguenza le nostre relazioni reciproche e con la natura sono oggettivate. L’approccio marxista ha influenzato la letteratura esistente sulla produzione della moda e la dialettica psicologicamente negativa proposta dalla Scuola di Francoforte degli anni Quaranta e Cinquanta in Germania. D’altra parte, Sullivan sostiene che l’approccio distintivo di Marx alla cultura umana come trasformazione materiale consapevole sia stato spesso trascurato; “un vestito diventa un vestito solo se viene indossato”, afferma Marx, e così facendo prefigura gli approcci della cultura materiale alla moda. Discutendo nello specifico l’applicazione del pensiero di Marx alla moda contemporanea, il capitolo mostra come il suo lavoro ci permette di capire come e perché la moda rimane così potente e tuttavia contraddittoria. Senza l’analisi di Marx del “feticismo della merce” la mistificazione e la ri-presentazione degli oggetti di moda, siano essi abiti, borse o scarpe, come totem magici e favolosi, rimarrebbero incomprensibili. Il capitolo si conclude esaminando i punti di forza e i limiti del lavoro di Marx, concentrandosi su un aspetto della sua eredità, in relazione alla comprensione della moda di marca, della moda etica e dello slow fashion.

			1.2.2. Capitolo 3: Sigmund Freud (1856-1939)

			In questo capitolo Janice Miller esamina le idee di Sigmund Freud e si chiede in quale modo queste potrebbero essere di aiuto nell’analisi della moda e dell’abbigliamento. In questo senso, esamina le sue idee in merito alla sua specifica tecnica terapeutica, la psicoanalisi, sviluppata nel XIX secolo per curare la malattia mentale. Secondo la Miller, il quadro dei concetti psicoanalitici può essere applicato all’analisi della cultura come suggerito dallo stesso Freud e dallo psicoanalista freudiano Jacques Lacan mezzo secolo dopo. Pertanto, il capitolo esamina come concetti psicoanalitici come “feticismo” o “sguardo” siano già stati ampiamente utilizzati dagli studiosi di moda. È importante notare, tuttavia, che Miller è interessata non solo a comprendere come alcune idee psicoanalitiche siano state abbracciate come meccanismo per comprendere il significato culturale della moda e dell’abbigliamento, ma cerca di capire anche il motivo per cui altre intuizioni psicanalitiche siano state, invece, ampiamente ignorate. Lo scopo del capitolo è, dunque, quello di valutare il potenziale di una varietà di idee psicoanalitiche per lo studio della moda. Miller in definitiva sostiene che, sebbene gli studi di moda sembrino preferire letture socio-culturali, la psicoanalisi possiede le potenzialità necessarie a rinfrescare le strutture interpretative che attualmente tendono a circolare all’interno della disciplina.

			1.2.3. Capitolo 4: Georg Simmel (1858-1918)

			Avendo vissuto la maggior parte della sua vita a Berlino, Georg Simmel è stato formato in modo indelebile dal fatto di essere maturato in una delle grandi città europee fin-de-siècle. Come mostra Peter McNeil, l’approccio di Simmel alle forme sociali ha giocato un ruolo importante nella creazione di un modello di comprensione della moda, che è stato particolarmente influente negli Stati Uniti d’America sin dagli anni Dieci, è stato ripreso negli anni Cinquanta e di nuovo negli anni Ottanta, e continua a risuonare oggi in molti filoni diversi degli studi internazionali sulla moda. L’analisi di Simmel sull’infinita differenziazione di oggetti e dettagli nella società a lui contemporanea ha posto le basi per le riflessioni di successivi teorici della vita quotidiana, incluso Roland Barthes. Ha anche influenzato lo sviluppo della “sociologia della vita quotidiana” nordamericana, o della sociologia “etno-metodologica” e della psicologia sociale. L’approccio di Simmel alla moda, incorporato nella sua comprensione della stessa modernità, ha influenzato grandi studiosi di moda, indipendentemente dalle loro affiliazioni metodologiche o disciplinari. Il suo stile di scrittura, secondo McNeil, è simile all’“impressionismo” o al “simbolismo” nella pittura o nella musica; non è un caso che sia stato definito “un Monet filosofico” dal filosofo marxista Georg Lukács.

			1.2.4. Capitolo 5: Walter Benjamin (1892-1940)

			Adam Geczy e Vicky Karaminas sostengono che l’influenza di Walter Benjamin sugli studi di moda risiede nella sua idea di moda elaborata ne I “passages” di Parigi: la moda è indissolubilmente legata alla cultura moderna ed è la manifestazione più specifica della volontà di cambiamento. È facile percepire qui, in modo particolare, l’influenza di Karl Marx. Moda, stile e sensibilità sono, per Benjamin, interni e fondamentali alla cultura moderna. L’abbigliamento non è solo un attributo del riconoscimento e dell’aspirazione di classe, ma anche un’affermazione pervasiva e persistente della temporalità. Questa temporalità, come discutono Geczy e Karaminas, è connessa al modo in cui la modernità ha bisogno di mantenere la parvenza di cambiamento. Tale cambiamento non è solo economico, ma anche narratologico, perché la modernità sovverte e migliora sempre la storia. Quindi la moda deve essere vista come un tessuto di riferimenti storici che sono dichiarati ma anche repressi in nome dell’attuale e del nuovo. L’impatto di Benjamin sugli studi di moda si manifesta anche nelle sue intuizioni seminali sui media e sulla rappresentazione. Geczy e Karaminas notano che sia la nozione di riproducibilità che quella di perdita di aura di Benjamin, rintracciabili nel famoso saggio “L’opera d’arte nell’era della riproducibilità meccanica”, possono essere di notevole utilità per gli studi di moda. Un punto in particolare riguarda il modo in cui l’aura viene reinvestita o riscattata attraverso la proliferazione di riproduzioni, perpetuando presenza e desiderabilità. Gli autori sostengono che la rappresentazione della moda in ambienti fantastici e contro la corazza della celebrità è uno dei motori dell’industria della moda. Impegnandosi in una contaminazione incrociata con l’arte e la storia, negli ultimi due decenni la moda di fascia alta ha prodotto un nuovo rapporto con il tempo.

			1.2.5. Capitolo 6: Michail Bachtin (1895-1975)

			In una nota a L’opera di Rabelais e la cultura popolare, lo studioso russo Michail Bachtin scriveva che sarebbe stato “interessante ricostruire la lotta tra il grottesco e il concetto classico [del corpo] nella storia del vestito e della moda”. Purtroppo questo progetto non è mai stato realizzato da Bachtin durante la sua vita. Secondo Francesca Granata, la storia culturale proposta da Bachtin sul canone grottesco assume un ruolo di grande rilevanza per lo studio della moda e, più specificamente, per lo studio della storia del corpo alla moda. Il grottesco, incarnato dal corpo collettivo e aperto del carnevale e caratterizzato dalla trasgressione dei confini, si contrappone al corpo classico “sigillato”, atomizzato e individualizzato – un corpo che ha caratterizzato gran parte dell’alta moda del XX secolo. Intrecciandosi con scritti sul femminismo, con gli studi di genere, la teoria queer e gli studi sulla disabilità, il lavoro di Bachtin fornisce gli strumenti per esaminare la posizione unica della moda da una parte nel sostenere la normalità, dall’altra, paradossalmente, nel porsi come veicolo per superare, capovolgere o, per usare la terminologia bachtiniana, carnevalizzare gli ideali di norma e deviazione. Di converso, lo studio della moda, come riconosce lo stesso Bachtin, costituisce un’area centrale per l’applicazione della sua teoria, grazie al rapporto inestricabile della moda con il corpo. Attraverso l’uso di esempi specifici, circoscritti sia storicamente che geograficamente, e ponendo il suo lavoro lungo un continuum con quello di altri teorici, Granata mostra che gli studi di moda sono in grado di qualificare e contestualizzare meglio la sua lettura iper-celebrativa del grottesco.

			1.2.6. Capitolo 7: Maurice Merleau-Ponty (1908-1961)

			Llewellyn Negrin spiega come la moda, in virtù del fatto di essere pensata per essere indossata, sia indissolubilmente legata al corpo. Tuttavia, molte analisi della moda hanno finito con il trascurare l’esperienza del vestito come forma tattile e incarnata, trattandolo principalmente come un “testo” da decodificare semioticamente. In quanto tale, il vestito è stato visto come un fenomeno puramente visivo, mentre è stata trascurata la natura della sua interazione con il corpo di chi lo indossa. Nel mentre, quindi, è stato ignorato il fatto che la moda non sia solo la creazione di uno specifico “aspetto”, ma che essa significhi anche il comportamento del corpo nello spazio. Gli indumenti particolari sono rilevanti non solo per i significati che comunicano o per il loro aspetto estetico, ma perché producono determinate modalità di comportamento corporeo. Nel suo dissociare la moda dal corpo, la teoria della moda ha perpetuato la distinzione mente/corpo, convertendo il corpo in una superficie di iscrizione smaterializzata, la cui natura corporea è, appunto, trascurata. Invece di essere considerato parte integrante della nostra esperienza di indossare abiti, il corpo è stato trattato come una tabula rasa a cui si sovrappongono segni sartoriali. Il capitolo di Negrin discute come la fenomenologia di Maurice Merleau-Ponty, che mette in primo piano la natura incarnata della nostra esperienza del mondo, possa essere utilizzata per affrontare questa lacuna. Al centro della fenomenologia di Merleau-Ponty vi è la consapevolezza del corpo non come recettore passivo di stimoli esterni, ma piuttosto come mezzo attraverso il quale sperimentiamo il mondo. Come ha chiarito Merleau-Ponty, i nostri corpi non sono semplicemente oggetti inerti che esistono indipendentemente dalle nostre menti, ma piuttosto sono il mezzo stesso attraverso il quale arriviamo a conoscere il mondo e ad articolare il nostro senso di sé. La fenomenologia di Merleau-Ponty, sostiene Negrin, ci fornisce gli strumenti teorici con cui affrontare la moda non semplicemente come fenomeno estetico o simbolico, ma come esperienza tattile.

			1.2.7. Capitolo 8: Roland Barthes (1915-1980)

			Il Sistema della Moda di Roland Barthes è un testo molto frainteso e diffamato (Rick Rylance lo definì il suo “libro più squallido”), ma come sosteneva lo stesso autore, “si pone il problema di sapere se esiste davvero un oggetto che chiamiamo abbigliamento di moda”. Al centro dell’indagine di Barthes c’è l’ipotesi che il vero abbigliamento – cioè ciò che indossiamo nella nostra esistenza quotidiana – sia secondario rispetto ai modi in cui esso può essere articolato nella retorica verbale e visiva degli editoriali e delle cover di moda: “Senza discorso non c’è moda totale, non c’è moda essenziale”. In questo capitolo, quindi, Paul Jobling discute la dialettica tra due termini chiave che Barthes ha individuato – vestito scritto e vestito immagine – per analizzare la performatività ripetitiva di parola e immagine nei testi di moda. Allo stesso tempo, Jobling mobilita opere chiave come “The semantics of object” e Il piacere del testo per considerare l’importanza delle idee di Barthes sullo status della moda come segno e i significati semiologici di abiti, fotografie e pubblicità.

			1.2.8. Capitolo 9: Erving Goffman (1922-1982)

			Il seminale lavoro di Goffman La vita quotidiana come rappresentazione, e più specificamente le sue nozioni di spazi di scena e retroscena, oggetti e performance, offrono strumenti utili per comprendere sia l’impegno quotidiano degli individui con la moda, sia la divisione del lavoro e la specializzazione attraverso lo spazio che caratterizza il settore della moda. In questo capitolo Efrat Tseëlon riprende l’analisi di Goffman sulla drammaturgia del sé sociale, per riflettere sul ruolo della moda all’interno del frame drammaturgico e sull’idea di moda come comunicazione. Goffman ha identificato il cuore del comportamento sociale nello sforzo collettivo per evitare la vergogna, la perdita della faccia e l’imbarazzo. Combinando una microanalisi del comportamento quotidiano con approfondimenti basati su una varietà di fonti empiriche e finzionali, lo studioso è stato in grado di far filtrare le regole e i codici taciti che strutturano la società occidentale, interrogandone i confini attraverso la loro violazione. Il capitolo fornisce prove empiriche a sostegno della tensione della tesi drammaturgica di Goffman riguardo agli abiti, senza cadere nel comune equivoco di attribuire autenticità al palcoscenico e manipolazione al retroscena. L’identità si crea attraverso la performance e gli abiti sono uno strumento chiave in questo processo di autocostruzione. I vestiti possono essere visti come “oggetti di scena” centrali per il modo in cui gli individui, come artisti, negoziano le loro relazioni con gli altri in vari contesti sociali, come discute Tseëlon in relazione all’idea di apparenza professionale. Sebbene lo studio di Goffman si occupi principalmente del lavoro di autopresentazione degli individui, Tseëlon sostiene che questo può essere esteso a pratiche organizzative e istituzionali, come quelle in gioco nel campo della moda.

			1.2.9. Capitolo 10: Gilles Deleuze (1925-1995)

			La filosofia di Gilles Deleuze viene spesso collocata all’interno della scuola del post-strutturalismo francese, ma il suo pensiero non condivide la stessa enfasi sulla centralità del linguaggio. Deleuze mira a elaborare nuovi concetti in modo da ripensare e rivitalizzare la vita e può, quindi, essere situato come pensatore vitalista e materialista. Sebbene le idee di Deleuze siano state relativamente poco applicate alla moda, Anneke Smelik sostiene che concetti come “divenire”, “corpo-senza-organi” e “piega” possano illuminare lo studio della moda contemporanea. Il processo continuo di trasformazioni creative è ciò che Deleuze e il suo coautore Guattari (1980; tr. it. 2017) intendono per “divenire”; per esempio divenire-donna, divenire-animale, divenire-macchina. Divenire implica un modo diverso di pensare l’identità umana e il modo di vestirsi: non rigido e fisso dalla culla alla tomba, ma fluido e flessibile per tutta la vita. Il processo del divenire è collegato all’idea del “corpo-senza-organi”, che si riferisce alla riorganizzazione del modo in cui il corpo viene dotato di significato. La nozione di corpo-senza-organi può aiutare a contrastare le immagini normative di come dovrebbe apparire un corpo, non diversamente da molti dei modelli stravaganti dell’alta moda. Il concetto di “piega” di Deleuze disfa un’opposizione binaria tra interno ed esterno, tra apparenza ed essenza. Questa intuizione implica una critica fondamentale all’idea che la moda sia un gioco superficiale di esteriorità, che copre un sé “profondo” nascosto nelle pieghe interiori dell’anima. Piuttosto, l’identità può essere intesa come un insieme di pieghe; piegatura interna e piegatura esterna – proprio come le pieghe dei capi che indossiamo nella vita quotidiana. La nozione della piega di Deleuze aiuta a vedere come i design della moda mettano in movimento il corpo, liberandolo potenzialmente dalle modalità di identità dominanti nel mondo consumistico della moda veloce.

			1.2.10. Capitolo 11: Michel Foucault (1926-1984)

			Jane Tynan esamina le pratiche e i discorsi della moda attraverso il lavoro di Michel Foucault. La sua preoccupazione per il corpo come luogo di controllo sociale ha stimolato teorici di diverse discipline accademiche ad applicare le sue idee alle pratiche sociali legate alla moda, alla bellezza, allo stile e all’abbigliamento regolamentato. Il livello di interesse accademico verso il lavoro di Foucault è in gran parte dovuto alla sua teoria della società moderna, incentrata sul controllo dei corpi nello spazio, che è chiaramente applicabile alle pratiche incarnate della moda e dell’abbigliamento. Concentrandosi sui concetti di discorso, governamentalità e biopolitica di Foucault, Tynan dimostra come la moda e l’abbigliamento siano implicati nel mantenimento delle identità collettive. La discussione prosegue esplorando come le pratiche sovversive della moda sfidano le forze che cercano di normalizzare il potere sui corpi. Teorizzando il corpo come obiettivo del potere nella modernità, Foucault ha offerto a studiosi e studenti di studi di moda la possibilità di considerare come l’abbigliamento possa tenere insieme le comunità, ma anche come possa separarle.

			1.2.11. Capitolo 12: Niklas Luhmann (1927-1998)

			Il lavoro del sociologo tedesco Niklas Luhmann è stato particolarmente in voga nelle scienze sociali e umanistiche dagli anni Novanta. Sociologi, filosofi e letterati hanno visto nei valori del suo progetto universalistico un modo per spiegare tutte le cose sociali. In effetti, la sua “super teoria” fornisce una teoria generale dei sistemi sociali, rinnovando la tradizione della teoria dei sistemi sociologici attraverso l’idea di “autopoiesi” o sistemi autoproducenti, con la quale Luhmann mirava ad abbracciare sia il costruttivismo che l’universalismo. Il pensiero di Luhmann è stato relativamente poco studiato nel campo degli studi di moda e Aurélie Van de Peer si propone di mostrare come la sua teoria dei sistemi possa offrire un approccio estremamente produttivo nell’ambito delle riflessioni sulla moda. Invece di spiegare in dettaglio il complesso quadro di Luhmann sviluppato per gradi in oltre cinquanta libri, l’autrice discute diverse idee chiave che sono centrali nel suo pensiero e possono essere di particolare rilevanza per lo studio della moda. Queste idee chiave si riferiscono alla società moderna come sistema sociale funzionalmente differenziato e alla centralità della comunicazione. Van de Peer si chiede se in una tale società la moda sia diventata un sottosistema autonomo e autopoietico con i suoi paradossi. Se davvero un sottosistema della moda opera seguendo la propria razionalità, questo consente di riaffermare ciò che numerosi studiosi di moda hanno sostenuto in precedenza, e cioè che la moda è stata ingiustamente trattata con disprezzo.

			1.2.12. Capitolo 13: Jean Baudrillard (1929-2007)

			Jean Baudrillard, uno dei maggiori pensatori del postmodernismo, ha articolato insieme intuizioni linguistiche neo-marxiste, psicoanalitiche e post-semiotiche per sviluppare una teoria del consumo basata non sulla soddisfazione di bisogni o desideri attraverso gli oggetti, ma sulla nostra relazione con gli oggetti come sistema discorsivo. In questo sistema, gli oggetti funzionano come “segni” che soddisfano il desiderio insaziabile dell’immagine come oggetto simbolico. L’analisi di Efrat Tseëlon del significato della moda nella storia europea utilizza i tre ordini di significazione degli oggetti di Baudrillard, da un sistema referenziale a un sistema autoreferenziale. Il primo ordine del periodo premoderno è fondato sull’imitazione. Presuppone un dualismo in cui le apparenze riflettono la realtà e gli abiti indicano la gerarchia sociale. Il secondo ordine della modernità è fondato sulla produzione. La meccanizzazione e l’urbanizzazione hanno, infatti, reso disponibili a tutte le classi contemporaneamente abiti prodotti in serie, in tessuti e stili precedentemente riservati solo alla nobiltà. Di conseguenza, le persone potevano rivendicare uno status che non era loro: è in questo ordine che le apparenze mascherano la realtà. Il terzo ordine della postmodernità è fondato sulla simulazione: le apparenze non si collegano più alla realtà sottostante. Smettono di significare e sostituiscono la comunicazione con la seduzione. Diventano uno spettacolo giocoso di artifici e segni che non significano più nulla, come quando ci si appropria di simboli religiosi o nazionali per il loro valore estetico, non simbolico. In sostanza, in questa fase, le apparenze inventano la realtà.

			1.2.13. Capitolo 14: Pierre Bourdieu (1930-2002)

			Nel suo capitolo su Pierre Bourdieu, Agnès Rocamora mostra come l’influente lavoro del sociologo francese fornisca strumenti preziosi per interrogare il tema della moda. Nel capitolo, i lettori vengono introdotti alle nozioni chiave di Bourdieu di campo, capitale culturale e habitus, discusse anche in relazione al lavoro dello studioso sul campo dell’alta moda francese degli anni Settanta. Viene, poi, introdotto il suo libro fondamentale La Distinzione, dove Bourdieu insiste sull’importanza di affrontare la questione del gusto attraverso la lente della classe, evidenziando le forze sociali e culturali in gioco nei giudizi di gusto, come nel caso dei gusti nella moda. Come molti altri pensatori discussi in questo libro, Bourdieu mira a snaturare quei processi e valori che la cultura ha trasformato in natura. Nel resto del capitolo, Rocamora si appropria del quadro teorico di Bourdieu per esaminare il fashion blogging: discute, quindi, la relazione tra il campo tradizionale del giornalismo di moda e quello del fashion blogging per far luce sulla natura mutevole dei media di moda contemporanei.

			1.2.14. Capitolo 15: Jacques Derrida (1930-2004)

			Derrida è stato uno dei pensatori più significativi nell’affrontare le intuizioni della linguistica per la definizione della teoria in generale, mettendo in discussione i tentativi di creare sistemi teorici definitivi. È questa insistenza non solo sull’importanza del linguaggio per la teoria, ma sull’apertura di tutta la teoria alle ambiguità e alle confusioni indecidibili del linguaggio che lo hanno reso un pensatore chiave post-strutturalista. Alison Gill accetta la sfida di rivelare l’importanza del pensiero di Derrida per gli studi di moda. Il suo capitolo identifica una serie di esempi in cui i designer di moda sembrano smantellare criticamente i princìpi della produzione di abbigliamento. In primo luogo, delinea le caratteristiche chiave della decostruzione in filosofia, con particolare attenzione all’emergere di concetti come testo, traccia e doppio pensiero. Mostra come questi possano essere rilevanti per un pensiero alternativo sul design della moda, che corteggi l’espressione del fallimento e agisca sull’instabilità. Nella seconda parte del capitolo Gill identifica le instabilità nei design della moda che sfidano le nozioni convenzionali di paternità, innovazione e storia della moda. Il pensiero di Derrida sulla costruzione e la decostruzione del testo può aiutare a dare un senso all’analisi non convenzionale della Maison Martin Margiela sulle fondamenta stesse della moda nei materiali, nella struttura, nelle tecniche e nella costruzione dei capi. Il capitolo discute come “cancellare” la spinta insistente della moda a produrre collezioni in linea con un sistema commerciale che premia l’idealismo estetico dell’innovazione, dello spettacolo e della continuità a un ritmo stagionale vertiginoso e in base a un rapporto prevedibile con il tempo.

			1.2.15. Capitolo 16: Bruno Latour (1947-)

			Joanne Entwistle esamina il lavoro del sociologo francese Bruno Latour, che è stato particolarmente influente negli studi scientifici e tecnologici (STS) ed è responsabile dell’inaugurazione della teoria della attore-rete o ANT. Il lavoro di Latour si pone come una critica radicale dei principali concetti all’interno della sociologia, quelli di “natura” e “cultura”, e sfida la nozione convenzionale di “attore” sociale: per ANT gli attori possono essere umani o non umani in virtù della loro capacità di incidere sulle reti in cui sono inseriti. L’attenzione di Latour a queste reti, o “assemblaggi”, richiede un’attenta osservazione etnografica nella misura in cui ANT/STS potrebbe di fatto essere considerata come una metodologia di studio e ricerca. Sebbene rilevante, il suo lavoro è stato poco applicato al di là degli studi scientifici e dei laboratori. Da questo approccio ANT è, invece, emerso il lavoro di Michel Callon, che ha sviluppato l’idea dei mercati come reti, evidenziando come i mercati si uniscano in particolari assemblaggi. In questo capitolo, Entwistle analizza come l’approccio di Latour possa essere applicato all’analisi delle reti di moda che combinano attori umani e non umani. Questo approccio fornisce uno strumento conoscitivo e interpretativo utile per comprendere i mercati della moda come particolari tipi di assemblaggi di attori, ed Entwistle porta l’esempio della propria ricerca sui modelli e le modelle di moda e sui buyer di moda per illustrare le applicazioni concrete di questo approccio.

			1.2.16. Capitolo 17: Judith Butler (1956-)

			In questo capitolo Elizabeth Wissinger spiega come la lettura della filosofia e del femminismo da parte di Judith Butler ponga un corpo stilizzato in essere attraverso la pratica culturale che, sebbene fortemente dipendente dal discorso, produce ancora un corpo vissuto, sessuato. Concepito come una interrogazione sulla natura essenziale del corpo, il lavoro di Butler mette in evidenza come i processi performativi fondano irrevocabilmente sé, corpo e abito. In quanto tale, il corpo esprime il proprio genere attraverso codici prefissati che sono tuttavia soggetti a costante negoziazione. Destabilizzando radicalmente il genere e interrogandolo attraverso il suo studio sulle sottoculture gay, il lavoro di Butler ha supportato la nascita del movimento di studi queer. Allo stesso tempo, la sua idea che tutto il genere sia una performance ha conferito nuovo peso al ruolo della moda nella comprensione dei dibattiti femministi sull’incarnazione. Secondo Wissinger, la rilettura radicale della psicologia e della semiotica da parte di Butler è utile anche per criticare ipotesi di vecchia data sul ruolo della moda nella vita sociale. Il contributo centrale di Butler consiste nel suo ripensamento dell’agire come non più residente nel soggetto autodeterminato, ma piuttosto rintracciabile nella tendenza indisciplinata del corpo a superare i propri confini, a “contare” nei propri termini.
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			Capitolo secondo

			Karl Marx. Moda e capitalismo

			Anthony Sullivan

			2.1. Introduzione

			Partendo dall’affermazione di Wilson per cui “la moda [è] figlia del capitalismo” (1985; tr. it. 2008, p. 27), questo capitolo mostra come il ricco quadro teorico di Marx possa produrre una lettura critica più profonda delle origini e delle dinamiche della moda, dal punto di vista sociale, culturale e materiale. Poiché, proprio come il sistema capitalistico che l’ha generata, la moda “ha, come il capitalismo, una doppia faccia” (ibidem), fonte sia di piacere che di dolore, espressione creativa e sfruttamento.

			2.2. Uno sguardo alla vita di Marx e una lezione sul potere simbolico del vestito

			In contrasto con la povertà opprimente che segnò la sua vita successiva, Marx era nato nel relativo comfort di una casa borghese nella città tedesca di Treviri, nota per essere la sede della più antica cattedrale vescovile della Germania, più precisamente nella Renania, nel 1818. Figlio di un avvocato ebreo che si convertì al protestantesimo per sfuggire all’antisemitismo, Marx studiò legge a Bonn nel 1835 e filosofia all’Università di Berlino un anno dopo. Sebbene stesse completando la sua tesi di dottorato sulla filosofia greca classica nel 1841, all’età di soli 23 anni, Marx abbandonò i suoi piani di seguire la carriera accademica, decidendo di dedicare la sua vita allo studio del capitalismo e a fornire le basi teoriche per un grande progetto: quello dell’emancipazione della società, con l’obiettivo di liberarla dalle sofferenze causate dalle disuguaglianze di classe e dallo sfruttamento che dal capitalismo derivano (Callinicos 1983). In questo sistema o “rapporti di produzione” (Marx 1859; tr. it. 1979, p. 5) i beni sono prodotti per essere venduti come merci, per creare profitto per i capitalisti, cioè coloro che possiedono i “mezzi di produzione” (le materie prime e i macchinari di fabbricazione). Per Marx, quindi, il capitalismo non ha come obiettivo primario quello di soddisfare i bisogni dei lavoratori che producono questi beni. Piuttosto, la loro “forza lavoro” viene venduta, controllata e sfruttata dagli stessi capitalisti in cambio del salario necessario per sopravvivere. Allo stesso tempo, gli stessi lavoratori si trasformano in consumatori, costretti a ricomprare i beni che hanno prodotto in cambio di un prezzo più alto. Questo sistema di sfruttamento della produzione caratterizza il capitalismo ed è, come vedremo in seguito, centrale per lo sviluppo della moda.

			Il giornalismo occasionale, che era stato la principale fonte di reddito per Marx dopo aver lasciato l’università, era pagato male e in modo irregolare, al punto da costringerlo a impegnare regolarmente il suo soprabito per comprare cibo e altri beni di prima necessità per sé e la sua famiglia. I suoi frequenti viaggi presso i prestatori di pegno testimoniano il fatto che Marx “conoscesse il valore del suo cappotto” (Stallybrass 1998, p. 203) come merce o mezzo di scambio. Tuttavia, rinunciare al cappotto per denaro lo portò anche a confrontarsi con uno degli aspetti più importanti della moda: la sua capacità di significare lo status sociale, reale o meno, “effettivo o artificioso” (Finkelstein 1991, p. 128). Senza il suo cappotto Marx non poteva studiare, dal momento che “la sala lettura [della British Library] non accettava chiunque da fuori e un uomo senza soprabito […] era proprio un uomo qualunque – senza il cappotto Marx […] non era degno di essere visto” (Stallybrass 1998, p. 187). Così, Marx sperimentò in prima persona il potere simbolico dell’abito come mezzo per creare un’immagine o un’impressione di identità sociale e come strumento per “identificarsi in mezzo alla società” (Marx, Engels 1973, p. 84).

			2.3. Hegel, Feuerbach e Marx: la strada verso il materialismo storico

			Ciò che ha reso Marx un pensatore così eccezionale nella storia del pensiero occidentale è stata la sua frustrazione nei confronti della fissazione intellettuale di molti dei suoi contemporanei verso l’interpretazione della realtà: come egli stesso scrive: “I filosofi hanno solo interpretato il mondo in modi diversi; si tratta però di mutarlo” (Marx 1886). Da studente fu coinvolto in un circolo bohémien di pensatori radicali che erano fortemente influenzati dall’opera di Hegel, il più importante filosofo dell’epoca, verso la quale mantenevano comunque un approccio critico. I “Giovani hegeliani”, come erano definiti gli appartenenti al circolo, si crogiolavano ancora nel bagliore intellettuale dell’Illuminismo settecentesco, che sottolineava con forza il fatto che le idee, la ragione e il pensiero – come opposte a Dio, alla natura e alle forze soprannaturali – fossero decisive nella comprensione della storia e delle trasformazioni sociali. Si riunivano per bere e discutere di idee al Club dei Medici di Berlino (Gonzalez 2006), attaccando la natura oppressiva della società prussiana (ora tedesca) di cui facevano parte.

			Nell’opera di Hegel, Marx ha trovato i semi della propria teoria della storia: il “materialismo storico”. Hegel (1830; tr. it. 2002) aveva sostenuto che lo sviluppo di una società e delle idee che l’hanno plasmata, aveva attraversato fasi distinte. Qualsiasi passaggio da un tipo di società a un altro non era avvenuto gradualmente, ma attraverso rotture e antagonismi, radicati nelle idee contrastanti attraverso le quali gli individui comprendevano il mondo. Per Hegel, dunque, il progresso poteva avvenire solo se questa contraddizione nelle idee fosse stata risolta da un movimento verso un nuovo rivoluzionario modo di pensare, una sintesi capace di fornire un livello più completo ed elevato di comprensione del mondo. Hegel sosteneva che lo Stato prussiano era emerso proprio da una lotta simile, tra coloro che credevano che Dio o le forze soprannaturali avessero plasmato la storia e i pensatori illuministi per i quali tutto poteva essere spiegato razionalmente.

			Tuttavia, il “materialismo storico” di Marx vedeva il cambiamento sociale come derivante non dalle contraddizioni nelle idee della società, ma nelle sue condizioni materiali di vita e nel modo in cui il lavoro era organizzato. Marx sosteneva che il conflitto sulla proprietà, il controllo della produzione e il suo prodotto erano la contraddizione centrale della società capitalistica, che aveva creato gruppi distinti o, per dirla con lui, classi, e aveva provocato una lotta tra queste per il controllo della forza lavoro. Come emerge da una sua famosa affermazione: “La storia di ogni società sinora esistita è la storia delle lotte di classe. Libero e schiavo, patrizio e plebeo, barone e servo della gleba, mastro artigiano e garzone, in breve oppressori e oppressi” (Marx, Engels 1848; tr. it. 2005, p. 5). Nella definizione di questa lettura Marx è stato anche influenzato dal lavoro del più significativo critico di Hegel, Feuerbach, che insisteva sul fatto che la vita materiale plasmasse la coscienza. Le idee di Feuerbach offrivano un’alternativa a quelle di Hegel, la cui visione del lavoro come esclusivamente concettuale lo aveva fatto cedere all’“illusione di concepire il reale come risultato del pensiero” (Marx 1932; tr. it. 1978, p. 27). D’altra parte, per Marx, che era interessato soprattutto al cambiamento e a come comprenderlo, il materialismo di Feuerbach era problematico in quanto concepiva la natura umana, il pensiero e il comportamento come essenza inalterabile.

			Così, fu sia attingendo dalle idee di questi pensatori che criticandole, che Marx sviluppò la sua prospettiva del “materialismo storico”. Egli sosteneva che la natura umana non rimaneva statica, perché il lavoro e i suoi effetti distinguevano la nostra “specie” dagli altri animali. Per Marx, il lavoro modifica la stessa natura umana, perché la nostra interazione attiva con il mondo materiale attraverso il lavoro rimodella la nostra coscienza. Allo stesso tempo, “gli uomini che sviluppano la loro produzione materiale e le loro relazioni materiali trasformano, insieme con questa loro realtà, anche il pensiero e i prodotti del loro pensiero” (Marx, Engels 1846; tr. it. 1975, p. 13). Secondo Marx, quindi, erano le contraddizioni dei rapporti di classe, il controllo sul lavoro e sui suoi prodotti da parte di un piccolo gruppo o classe sotto il capitalismo, che impediva la piena realizzazione della nostra “essenza umana” o della forza lavoro creativa.

			Questa perdita di controllo sul nostro lavoro è ciò che Marx definì “alienazione” (1932; tr. it. 2018). Il controllo della classe dominante sul lavoro precludeva l’instaurazione del comunismo, che per Marx e per il suo amico e collaboratore Engels era la più alta forma di società. Sotto il comunismo, il processo di produzione sarebbe stato trasparente e il lavoro sarebbe stato controllato e organizzato democraticamente sulla base dei bisogni sociali anziché del profitto privato. Nello stabilire tali possibilità, Marx, sostenuto da Engels, divenne il principale teorico del socialismo rivoluzionario. Attraverso testi seminali come Il Manifesto del Partito Comunista (1848) Marx aveva sposato la convinzione che solo quando la classe operaia avesse preso il potere distruggendo lo stato capitalista esistente, l’intera società sarebbe stata liberata dalla disuguaglianza e dalla sofferenza causate dai rapporti di classe, dall’“alienazione”, e dallo sfruttamento del lavoro.

			2.4. Il capitalismo, dall’abbigliamento alla moda

			Wilson (1985; tr. it. 2008) collega l’emergere della moda dagli inizi incerti nella società di corte (Elias 1939; tr. it. 1992) all’ascesa del capitalismo circa quattro o cinquecento anni fa. Secondo la studiosa, l’uso simbolico dell’ornamento per indicare l’appartenenza a un gruppo o l’identificazione sociale – che si tratti di una tribù o sottocultura, genere o classe, attraverso vestiti, gioielli, pittura per il corpo (trucco) e piercing – è riscontrabile in tutte le culture. Ma si tratta di abbigliamento, non di moda. La moda invece “è una forma di abbigliamento la cui caratteristica chiave è il rapido e continuo mutamento degli stili” (Wilson 1985; tr. it. 2008, p. 17).

			Sebbene non si soffermi specificamente sull’abbigliamento o sulla moda, il Manifesto di Marx documenta l’ambiente in cui la moda si è sviluppata come pratica sociale più ampia e dipinge il ritratto di un mondo in cui il cambiamento e la precarietà o l’effimero, trionfano continuamente sulla continuità, sulla stabilità e sulla tradizione. Ciò significava, come dimostra vividamente anche il Manifesto, la trasformazione da una società in cui la vita sociale caratterizzata da “rapporti stabili e irrigiditi con il loro seguito di modi di vedere e di concezioni venerate e di veneranda età” si volatilizza e viene sostituita dal capitalismo e da una moderna società urbana dove, come disse Marx in una nota affermazione, “viene profanato tutto ciò che vi è sacro” (Marx, Engels 1848; tr. it. 2005, p. 10).

			Tra i tanti aneddoti memorabili del Manifesto c’è la rappresentazione del crollo delle vecchie certezze derivate da un ordine sociale divinamente ordinato, i cui rapporti sociali o di classe erano determinati da una gerarchia fissa dal re al nobile al contadino. Su questo punto Marx ed Engels hanno scritto:

			La borghesia ha distrutto tutti i rapporti feudali, patriarcali, idilliaci. Essa ha lacerato spietatamente tutti i variopinti legami feudali che stringevano l’uomo al suo superiore naturale, e non ha lasciato tra uomo e uomo altro legame che il nudo interesse, il freddo “pagamento in contanti”. Ha annegato [tutto questo] nell’acqua gelida del calcolo egoistico (ivi, pp. 9-10).

			Il Manifesto descrive, così, drammaticamente “lo shock del nuovo” (Hughes 1991) e l’impatto della modernità, nei termini di una nuova forma di società in cui la possibilità di mobilità sociale e il concetto di sé e di identità individuale erano in ascesa. Inoltre, la confusione dei rapporti di classe che aveva creato le condizioni per questa mobilità era amplificata dal fatto che la classe borghese, come sostenevano Marx ed Engels, “ha assoggettato la campagna al dominio della città” (Marx, Engels 1848; tr. it. 2005, p. 11). Possedendo un surplus di reddito – i profitti dello sfruttamento del lavoro – parte del quale veniva speso per il consumo, la classe borghese gareggiava sul suo terreno urbano pubblico privilegiato con la vecchia classe aristocratica rurale.

			La leadership di classe fu, quindi, contesa a livello sartoriale, oltre che in termini economici e politici. Come afferma Slater, “il nuovo denaro compra proprietà terriere, indossa i panni della corte e della “alta società”, può dedicarsi ai divertimenti dell’aristocrazia” (1997, p. 70). Secondo Wilson (1985; tr. it. 2008) ed Entwistle (2000), ne conseguì una mancanza di certezza su chi fosse chi in termini di classe; e questa incertezza si percepiva più acutamente quando gli estranei incrociavano altri estranei per le strade. Una simile ambiguità rispetto al riconoscimento identitario in termini di classe finiva con l’intensificare in particolare la percezione dell’importanza dell’abbigliamento come moneta sociale, come mezzo per esprimere e giocare con l’identità, rivelandola e nascondendola – da cui il peso simbolico del cappotto di Marx. Non sorprende, quindi, che la prima città capitalistica fosse per Wilson il “crogiolo di questa contraddizione” (Wilson 1985; tr. it. 2008, p. 23), lo spazio in cui il modellamento dell’identità individuale emerse in un vortice di incontri urbani messi in moto dalla rottura delle relazioni sociali più antiche da parte del capitalismo.

			Solo in questo nuovo contesto sociale competitivo l’abbigliamento poteva diventare moda. Il suo cambiamento o mutevolezza infinita si svilupparono attraverso quella che è diventata nota come diffusione “per sgocciolamento”, o la diffusione della moda dalle classi “superiori” a quelle “inferiori” (Veblen 1899). Al posto della relativa permanenza dei codici di abbigliamento feudali stabiliti dall’occupazione – che variavano se uno era un “venditore di biscotti, coltelli o articoli di cancelleria” (Wilson 1985; tr. it. 2008, pp. 24-25) e sorvegliato da “leggi suntuarie” che governavano chi indossava cosa in termini di tessuto e colori (Craik 2009) – si sviluppò un ciclo competitivo di emulazione di tendenze e “distinzione” simbolica (Bourdieu 1979; si veda anche il capitolo 14 di questo libro). Entwistle sostiene che la lotta per il dominio tra classi subordinate e superiori “fu combattuta in modo obliquo, meno con le spade che attraverso i simboli, tra i quali l’abito era uno dei più significativi” (2000, p. 106). Proprio come l’aristocrazia cercava di mantenere la propria identità in opposizione alla nuova classe borghese, il cui consumo all’inizio imitava il proprio, la borghesia a sua volta sviluppò uno stile di abbigliamento più sobrio (almeno per gli uomini) come nel caso della seria redingote e dell’abito di colore scuro, che tentava di distinguerla sia dall’aristocrazia che dalla classe operaia (Breward 1999). Senza comprendere la trasformazione dal feudalesimo al capitalismo è difficile spiegare questa lotta di classe sartoriale e perché sono emerse sia la dinamica del cambiamento della moda, sia la tensione tra il sé individuale e il sociale. La moda, specialmente in termini di classe, come sostiene Simmel (si veda anche il capitolo 4), divenne il mezzo per negoziare soggettivamente impulsi contraddittori, per adattarsi e distinguersi, consentendo sia l’“adattamento sociale” sia la “differenziazione” (1971, p. 296).

			2.5. Produzione e consumo: “una moda per tutti?”

			Se spostiamo la nostra attenzione sulle dimensioni materiali della moda sotto il capitalismo, e più specificamente osserviamo come i vestiti venivano prodotti e consumati in questo scenario, il quadro generale che ne emerge è quello di un significativo, ma irregolare e contraddittorio allontanarsi dal modello di produzione feudale. In quel sistema lento, predominava l’approvvigionamento artigianale e su piccola scala dei beni. La produzione di tessuti e indumenti era appannaggio di una “industria artigianale” che coinvolgeva sarti e garzoni di negozio e donne impegnate nel cucito o creatori di abiti (Rouse 1989; Tarrant 1994; Lemire 1997). Il contrasto tra questo modello e l’odierna produzione su larga scala della moda come merce al dettaglio – con capi che sono “pronti da indossare” e disponibili immediatamente nelle catene di moda globali – è allo stesso tempo sorprendente e tuttavia, per alcuni importanti aspetti, fuorviante.

			L’era della “fast fashion” in rapida evoluzione implica immagini seducenti degli ultimi stili mostrati da celebrità o passerelle, diffuse in modo virale attraverso siti internet e social media, presto raccolte da negozi di moda globali, che le trasformano rapidamente in capi pronti per la vendita al consumatore contemporaneo. L’uso della tecnologia digitale da parte di Zara nei processi di progettazione, controllo delle scorte, acquisti e logistica ha ridotto il tempo tra l’identificazione di una moda e l’introduzione dei prodotti nei negozi a poche settimane (Edwards 2011). Tuttavia, fino alla metà degli anni Cinquanta, “era ancora normale confezionare i propri vestiti o farli confezionare per sé” (Rouse 1989, p. 244). Sorprendentemente, quindi, nonostante la moda avesse raggiunto prima la borghesia e poi la classe media alla fine dell’Ottocento e all’inizio del Novecento (Rouse 1989; Entwistle 2000; Wilson 1985), per gran parte della popolazione un modello di consumo non alla moda è sopravvissuto per molto tempo dopo la scomparsa del feudalesimo. E, a differenza dell’odierna cultura ecologicamente dannosa della moda usa e getta, i vestiti nel XVIII e XIX secolo venivano conservati il più a lungo possibile, riparati, scuciti, puliti e riutilizzati, non solo come seconda mano ma come terza, quarta, quinta, sesta mano e oltre (Lemire 1997). Inoltre, fino all’inizio del XX secolo, il commercio dell’usato forniva il principale punto di accesso all’abbigliamento confezionato per tutte le classi tranne che per le classi medie, borghesi e aristocratiche (Rouse 1989; Tarrant 1994).

			Esisteva, poi, una contraddizione tra l’emergere e la diffusione di una cultura della moda nel primo periodo capitalista, e l’esclusione della maggioranza della classe operaia dal prêt-à-porter alla moda fino alla seconda metà del XX secolo, quando la moda divenne veramente “moda per tutti” (Rouse 1989, p. 278). Questo aspetto si spiega fondamentalmente in termini di costo dei nuovi capi confezionati. Una dattilografa che guadagnava “circa £ 66 all’anno nel 1910” e aveva un budget per l’abbigliamento di circa “£ 5 all’anno” non poteva permettersi di essere vestita alla moda, ma solo di vestirsi, per così dire, “rispettosamente” (ibidem). Marx ed Engels sostengono nel Manifesto che la produttività potenziale delle “forze di produzione” era limitata o “incatenata” dalle relazioni sociali di classe del capitalismo, che creavano condizioni di scarsità in quella che avrebbe dovuto essere un’era di abbondanza. Questo argomento è estremamente appropriato se applicato al caso della moda. Fino all’ascesa dei sindacati alla fine del XIX secolo e all’inizio degli aumenti forzati delle retribuzioni nei Paesi sviluppati nel secolo successivo, la moda era semplicemente al di fuori della portata della maggior parte della classe operaia. La moda è qui intesa nel senso di Barthes di un rapido ciclo di obsolescenza stilistica in cui “più il ritmo di acquisto supera il ritmo di usura, più forte è l’assoggettamento alla moda” (Barthes 1967; tr. it. 1970, p. 302; per ulteriori approfondimenti su Barthes, si veda anche il capitolo 8 in questo libro). Questa esclusiva storia del consumo si rispecchia nella realtà della produzione della moda, che non si è scrollata di dosso le sue origini preindustriali perché resta incentrata su un arcaico processo di assemblaggio noto come CMT (Cut, Make and Trim, cioè Tagliare, Assemblare il capo, Rifinire). Il modello CMT, infatti, utilizza tecnologie e tecniche che sono rimaste pressoché invariate rispetto all’invenzione della macchina da cucire centosettanta anni fa.

			2.6. Lavoro, “essenza della specie” e dualismo dell’ornamento

			Come indicato in precedenza, Marx sosteneva che il capitalismo fosse un sistema basato sullo sfruttamento dei lavoratori da parte dei capitalisti. Capire come funziona questo sfruttamento mirato a estrarre ciò che Marx ha definito “plusvalore” può aiutarci a comprendere le contraddizioni tra produzione e consumo di moda. Più specificamente, può spiegare perché la moda nel XXI secolo continui a sfruttare pesantemente i lavoratori dell’abbigliamento che producono gli abiti che la maggior parte di noi indossa oggi. Tale fatica, poco diversa dalle orribili condizioni di fatica sopportate dai lavoratori dell’abbigliamento ai tempi di Marx, persiste ancora oggi, perché se la moda intende continuare come fenomeno di consumo di massa deve essere prodotta e venduta a buon mercato.

			Il concetto di lavoro di Marx come “essenza della specie” è vitale per comprendere la moda. Per fare un esempio, senza il lavoro sociale implicato in ciascuno degli oltre quaranta processi di produzione, dalla raccolta del cotone alla vendita al dettaglio, i pantaloni chino di cotone pronto moda – un prodotto di base della moda maschile – non potrebbero esistere (Jarnow, Dickerson 1997). Alcuni studiosi hanno letto l’attenzione di Marx sul lavoro come rozzamente materialistica (Sahlins 1976; Baudrillard 1972; 1988), cioè strettamente focalizzata sulla produzione, indipendentemente dalla qualità e dalle dimensioni estetiche di ciò che è stato prodotto, purché questo abbia una certa funzionalità. Questa percezione errata è stata rafforzata dal fatto che il “comunismo” ha prodotto la famigerata auto Trabant nella Germania dell’Est e l’uniforme omologante del vestito alla Mao in Cina. Le ragioni per cui questi Paesi abbiano prodotto simili “meraviglie” sono troppo complesse per essere discusse in questa sede; tuttavia, può essere utile sottolineare quanto questi esempi evidenzino l’alienazione o la mancanza di democrazia e controllo da parte dei lavoratori in entrambi i Paesi, e quanto il comportamento di ciascuno Stato fosse leggibile nei termini di uno “Stato capitalista” piuttosto che comunista (Cliff 1988). In quanto tali, sarebbero stati oggetto di condanna da parte di Marx, che sosteneva non la proprietà statale e la spinta al profitto, ma il controllo democratico del lavoro da parte dei lavoratori per servire i desideri e i bisogni delle persone.

			Al centro dell’opera di Marx c’è il suo ampio concetto di lavoro inteso come nostra essenza umana creativa, cioè ciò che distingue la natura umana da tutte le altre specie. Sebbene Marx lodi il capitalismo per lo sviluppo di questo potenziale produttivo, insieme a Engels attacca “l’epoca della borghesia” (Marx, Engels 1848; tr. it. 2005, p. 6) come un mondo in cui una fantastica ricchezza di merci viene creata sfruttando i più, mentre il godimento delle stesse è limitato a pochi. Per Marx, quindi, il consumo è sempre segnato dal fatto che nel quadro delle relazioni sociali capitalistiche, i mercati determinano l’accessibilità alle merci sulla base dell’accesso al denaro o al credito (Fine, Leopold 1993). Sarebbe stato possibile superare questa contraddizione, insieme all’“alienazione” o “straniamento” (Marx 1932; tr. it. 2018) dalla nostra creatività espressa nella forza lavoro, solo quando il ruolo limitato o “vincolante” dei rapporti di classe e della proprietà e il controllo privato della produzione fossero stati spazzati via.

			L’apprezzamento di Marx per l’enorme potenziale del lavoro nel creare ogni sorta di cose sbalorditive, incluso l’abbigliamento, emerge con forza nei suoi scritti. È più chiaro quando nel Il Capitale Vol. I (1867; tr. it. 1968) scrive: “Il ragno compie operazioni che assomigliano a quelle del tessitore” e le api costruiscono celle a nido d’ape, “ma ciò che fin da principio distingue il peggiore architetto dall’ape migliore è il fatto che egli ha costruito la celletta nella sua testa prima di costruirla in cera” (ivi, p. 2). Altrove, scrive che a differenza degli animali, che “producono unilateralmente” per soddisfare “bisogni immediati”, l’essere umano “produce universalmente… perfino libero dal bisogno fisico e anzi produce veramente solo nella libertà dal medesimo” (Marx 1932; tr. it. 2018, p. 141). Per Marx, quindi, il lavoro come nostra “essenza della specie” implica una progettazione consapevole e una creazione estetica che va al di là della necessità. È questa qualità delle cose che creiamo che rende la nostra produzione unicamente culturale, poiché, come sostiene Marx, solo l’essere umano “dà forma […] secondo le leggi della bellezza” (ibidem).

			Queste parole stonano con le interpretazioni che leggono Marx come un rozzo materialista o “produttivista”, e suggeriscono che la qualità stessa della moda, ciò che la rende una forza culturale così potente, è il dualismo dell’ornamento. Nel primo volume de Il Capitale, Marx definisce le merci come cose che coinvolgono sia i bisogni dello “stomaco”, cioè i bisogni fisici o pratici, sia i bisogni della “fantasia” o dell’immaginazione (Marx 1867; tr. it. 1968, p. 67). La moda, quindi, è un gioco della forma in relazione alla funzione e oltre essa: non indossiamo scarpe solo per la loro utilità o per protezione, ma indossiamo specifici stili di scarpe, siano essi mocassini, francesine, stivali o scarpe da ginnastica, per eventi sociali, simbolici e per ragioni estetiche.

			A differenza di molti scritti sulla moda, salvo poche eccezioni (Entwistle 2000, 2011; Fine, Leopold 1993; Phizacklea 1990), l’attenzione di Marx non era orientata solo alle possibilità creative, estetiche e ludiche degli oggetti in astratto. Egli era, invece, decisamente interessato a esaminare come il lavoro umano fosse sistematicamente sfruttato per produrre merci. Voleva capire le contraddizioni che questo creava, specialmente sotto il capitalismo. Nel caso della moda, Marx poteva leggere le contraddizioni del capitalismo non solo nella sua esperienza personale e nelle tribolazioni con il suo cappotto. La sua domanda si focalizzava su qualcosa di molto più grave e cioè sul perché la produzione della moda avesse assunto una forma così crudele e disumana. Nel primo volume de Il Capitale esamina l’industria tessile, la sartoria e altre forme di produzione di abbigliamento, per far capire le realtà dello sfruttamento del lavoro necessario per produrre i fronzoli della moda. Qui, come altrove, sostiene che “alienazione” significa che il lavoro produce ciò che egli stesso chiamava “meraviglie e bellezza oltre la necessità”, ma sempre al prezzo di “deformità” e sofferenza per il lavoratore (Marx 1963, cit. in Molyneux 2012, pp. 12-13).

			Allo stesso modo, Engels, il cui padre possedeva una fabbrica tessile a Manchester, aveva già documentato la povertà e la miseria derivanti dalla produzione di tutti i tipi di merci nelle città industriali inglesi negli anni Quaranta dell’Ottocento. Indicando le “15.000 sarte per lo più giovani” che lavoravano, dormivano e mangiavano nei locali della loro officina, lavorando dalle 15 alle 18 ore al giorno, scriveva: “è un fatto curioso che la produzione proprio di quegli articoli che servono al personale ornamento delle dame della borghesia comporti le conseguenze più tristi per la salute dei lavoratori” (1845; tr. it. 1978, p. 12). Indignato dal costo umano del ciclo di cambiamento stilistico della moda, Marx ne ha attaccato i suoi “capricci assassini”, svelando la tragedia di Walkley, un modista di vent’anni che “ha lavorato ininterrottamente per 26,5 ore” ed è morto per troppo lavoro (Marx 1867; tr. it. 1968, p. 289). Comprensibilmente, a partire da queste circostanze, Marx sperava che l’invenzione della “decisamente rivoluzionaria” macchina da cucire avrebbe trasformato la produzione di indumenti attraverso l’uso di moderni metodi industriali (ivi, p. 518). Ma le speranze di Marx non furono soddisfatte e la macchina da cucire intensificò la pressione di sfruttamento sui lavoratori dell’abbigliamento, piuttosto che alleviarla. Cercare di comprendere perché le speranze di Marx non si sono avverate e perché non sono stati fatti altri importanti progressi nella tecnologia utilizzata per realizzare i vestiti nel processo CMT, è la chiave per comprendere lo stato contraddittorio o ambivalente della moda. Oggi abbiamo ancora bisogno di una prospettiva marxista per comprendere la tendenza Jekyll e Hyde dell’industria della moda.

			2.7. Plusvalore, sudore e concorrenza

			Per spiegare come viene creato il “plusvalore” o profitto attraverso le relazioni sociali tra capitalista e lavoratore, Marx ha sviluppato una formula di base per il capitalismo, o più precisamente per lo scambio capitalistico: M-C-M (1867; tr. it. 1968, pp. 179-187). Con questa formula Marx spiega come il capitalista o la borghesia, in quanto classe che possedeva i mezzi di produzione, guadagnasse denaro dai lavoratori e come questa classe dominante vendesse loro la loro “forza lavoro” in cambio del salario di cui aveva bisogno per vivere. Seguendo questo processo passo dopo passo, Marx sosteneva che il capitalista avanza valore sotto forma di denaro, M, per acquistare il valore della “forza lavoro”, C, come merce dal lavoratore sotto forma di salario. Ma, in modo cruciale, il valore creato dal lavoro totale del lavoratore in un dato momento – la seconda “M” dell’equazione – supera sempre quello investito o pagato dal capitalista. Pertanto, i lavoratori ricevono solo una parte del valore totale che creano, un salario basato su quello che Marx sosteneva fosse “tempo di lavoro socialmente necessario” o SNLT (Social Necessary Labour Time). Per Marx, il lavoro, o più precisamente il SNLT impiegato per fare le cose, è la base del valore di tutte le merci. Rappresenta il tempo mediamente necessario ai lavoratori, dati i livelli di strumenti e tecniche propri di una specifica società, per creare valore sufficiente per ricevere il salario necessario per vivere e per tornare a lavorare nutriti, riposati, vestiti e intrattenuti. Per Marx, quindi, il valore fondamentale di qualsiasi merce deriva dalla quantità o misura di SNLT impiegata per produrla. La sua “teoria del valore-lavoro” significa che se un lavoratore produce abbastanza valore per pagare la propria sussistenza in quattro ore, per il resto di una giornata di otto ore ha lavorato per niente, creando quattro ore di “plusvalore” per il capitalista per il quale lavora. Il “plusvalore” è quindi il valore in eccesso che l’operaio crea e che il capitalista riceve e che va oltre il valore del salario dell’operaio. In termini monetari questo valore si realizza come profitto per il capitalista quando la merce viene venduta.

			Questo è il quadro generale. Quando passiamo a esaminare in particolare la produzione di moda, le sue caratteristiche peculiari sono quelle che garantiscono che l’importo del salario pagato al lavoratore dell’abbigliamento – il valore del suo SNLT – sia stato e sia molto basso. Storicamente, i primi abiti prêt-à-porter venivano prodotti utilizzando metodi che rappresentavano una sorta di prolungamento del vecchio sistema feudale dell’“industria artigianale” di cui sopra. Conosciuto come “sistema di lavoro a domicilio” (Hobsbawm, cit. in Lemire 1997, p. 55), questo sistema di fabbricazione preindustriale coinvolgeva mercanti o altri intermediari che fornivano fibre ai filatori, filo ai tessitori o stoffa alle sarte e ai sarti. Queste figure lavoravano questi materiali rispettivamente in filo, stoffa o indumenti, per i quali venivano pagati un importo fisso. In questo sistema i lavoratori inizialmente avevano un certo potere, perché vendevano il prodotto del loro lavoro e non la loro “forza-lavoro” come merce. Nel caso degli artigiani tessitori che lavoravano al telaio a mano alla fine del XVIII e all’inizio del XIX secolo, si può notare come il controllo degli stessi sul proprio lavoro fosse andato progressivamente perduto a causa della meccanizzazione su larga scala, che aveva ridotto il tempo necessario per fabbricare i vestiti. Di conseguenza, il valore della “forza lavoro” dedicato alla manifattura tessile era crollato rapidamente, distruggendo il sostentamento di questi tessitori, che non potevano più competere vendendo i prodotti del loro lavoro ed erano stati costretti invece a vendere la loro stessa “forza lavoro”, a buon mercato.

			Nel caso degli indumenti, Marx sosteneva che la necessità di aumentare la redditività tagliando il tempo impiegato per realizzare i vestiti in modo da ridurre il valore della “forza lavoro” prese una forma diversa. Nel primo volume de Il Capitale, Marx cita “The Children’s Employment Commission” (1864), che riferiva: “quando il lavoro passa per più mani, ciascuna prende la sua parte di profitto […], quindi la paga che arriva alla lavoratrice è miseramente sproporzionata” (1867; tr. it. 1968, p. 606). Per Phizacklea (1990) il graduale sviluppo del sistema esistente di “distribuzione” o produzione dispersa da parte di una rete di produttori nazionali e su piccola scala, significava che c’era poco incentivo a innovare tecnicamente. Non c’era bisogno di investire capitali in macchine costose fintanto che una schiera di donne, bambini, migranti, e in seguito lavoro globale a basso costo, era immediatamente disponibile per lo sfruttamento. Questo è ciò che Marx chiamava “l’esercito di riserva” del capitale (1867; tr. it. 1968, p. 688).

			In modo cruciale, fu proprio Marx a spiegare come e perché il “sudore” era ed è centrale nella catena della produzione di abbigliamento. Egli sosteneva che questa catena fosse stata modellata dal ruolo di “intermediari parassiti” o “cottimisti” (Leopold 1992), che traevano profitto da “la differenza tra il prezzo pagato dai ‘produttori’ capitalisti del lavoro e il prezzo ricevuto dai lavoratori” (Marx 1867; tr. it. 1968, p. 606). Inoltre, l’“interposizione” di questi intermediari come agenti aveva incoraggiato il pagamento tramite “salario a cottimo”, poiché essi si frapponevano tra negozi e produttori di fabbriche più grandi e gli stessi lavoratori dell’abbigliamento, che operavano in casa o nei laboratori e nelle fabbriche più piccole (ivi). Sebbene apparentemente questa sembri una prosecuzione della modalità del “lavoro a domicilio”, cioè l’acquisto del “prodotto” del lavoro di questi lavoratori a domicilio e non la loro effettiva “forza lavoro”, in realtà il “cottimo” e la graduale rinegoziazione di questo da parte di intermediari mercantili, capitalisti o cottimisti (Leopold 1992) hanno forzato il lavoro salariato nella produzione di indumenti ovunque questa avvenisse. “Fissare la tariffa”, o l’importo pagato per ogni capo o pezzo di indumento, sosteneva Marx, rimuoveva qualsiasi controllo significativo sul processo lavorativo da parte del produttore. Assicurava che “la qualità e l’intensità del lavoro svolto [nel fare vestiti] fossero controllate dalla sua stessa forma” di pagamento (Marx 1867; tr. it. 1968, p. 606). Il “salario al pezzo” ha quindi innalzato il livello del plusvalore estratto, aggravando ulteriormente lo sfruttamento. Infatti, mentre la retribuzione superava la media per alcuni lavoratori che lavoravano a tutto campo per realizzare più capi o pezzi, essi stessi “abbassavano la media” complessiva (ivi, p. 603), poiché tagliando tempo impiegato per realizzare ogni capo riducevano in modo controproducente il valore della “forza lavoro” in esso incarnata.

			In termini generali, quindi, agenti e subappaltatori hanno ridotto il valore della “forza lavoro” al minimo indispensabile, a causa della pressione per ridurre i tempi di produzione dei capi attraverso il “salario a cottimo”. Questo non solo ha aumentato i profitti di questi intermediari, ma ha anche incoraggiato un’ulteriore “sublocazione del lavoro”, subappalto o “sfruttamento”, per produrre abbastanza indumenti da guadagnare un salario di sussistenza (ivi). Ciò significava che chi lavorava in casa o il piccolo produttore davano lavoro ai membri della famiglia, compresi i bambini, per cercare di realizzare più capi per compensare la caduta di valore di ciascuno. Infine, Marx sosteneva che le dimensioni e l’economicità del capitale “fisso” – la macchina da cucire quando finalmente arrivò nel 1850 (ivi, p. 518) – incoraggiavano la concorrenza tra i piccoli produttori, poiché le macchine erano relativamente economiche e abbastanza piccole da essere utilizzate ovunque; e rispetto a questo punto notava la concorrenza che “infuria qui in proporzione diretta del numero e in proporzione inversa della grandezza dei capitali rivaleggianti” (ivi, p. 686). Identificate da Marx un secolo e mezzo fa, queste dinamiche di sfruttamento e concorrenza caratterizzano, e continuano a definire, i flussi costanti di ingresso e uscita dal mercato per i manufatti di moda (Leopold 1992). Oggi, in Bangladesh e in altri Paesi in via di sviluppo, le piccole aziende produttrici di abbigliamento si sfidano continuamente a vicenda per aggiudicarsi i contratti degli agenti che subappaltano il lavoro per i grandi rivenditori globali come Walmart, Primark, The Gap, H&M e Arcadia, la casa di TopShop. Mentre questi ultimi hanno esternalizzato in modo redditizio e ridotto al minimo tutti i rischi e i costi associati alla produzione di indumenti, i lavoratori dell’abbigliamento continuano a pagare il prezzo più alto per i profitti aziendali gonfiati e per i vestiti “economici”.

			2.8. Feticismo delle merci e moda

			Prima di qualsiasi altro studioso, Marx ha sostenuto nel Manifesto che il capitalismo stava rapidamente diventando un sistema mondiale (Marx, Engels 1848; tr. it. 2005). Ciò significava che la schiera di manodopera a basso costo – l’“esercito di riserva” (Marx 1867; tr. it. 1968, p. 699) da cui il capitalismo poteva attingere per la produzione intensiva – era alla fine globale, compresi i Paesi in cui il costo del lavoro come SNLT era al minimo. La contraddizione tra la luce abbagliante, le immagini magiche e l’eccitazione che caratterizzano la vendita al dettaglio e il consumo globali di moda e il lato oscuro della sua produzione globale, si intensifica a causa del modo in cui l’abbigliamento come merce viene prodotto per profitto nel mercato mondiale competitivo. In ogni fase della sua produzione la moda sfrutta il lavoro di chi è coinvolto nella sua filiera complessa e per lo più opaca.

			Per Marx, la separazione dei lavoratori dai mezzi di produzione ha influito negativamente e distorto il nostro “essere specie”. Questa separazione, o “alienazione”, come la definisce lui stesso (Marx 1932; tr. it. 2018) ha creato un rapporto nuovo e spesso dannoso con il mondo delle cose, che Marx ha riassunto nel concetto di “feticismo delle merci” (Marx 1867; tr. it. 1968, p. 105); una credenza nel potere degli oggetti in se stessi, venduti ai consumatori come beni che possono cambiare la loro vita. In questo senso, la moda è ancora una volta esemplare. Dietro tutte le speranze e i sogni investiti nella moda e tutti i significati simbolici a essa attribuiti nei film, nel marketing e nelle immagini delle celebrità (Church-Gibson 2012; Miller 2011), c’è un’unica unificante condizione di possibilità: il lavoro e ciò che accade quando il controllo di esso è “alienato” o “estraniato” (Marx 1932; tr. it. 2018), separato da noi e perso per noi. Nel primo volume de Il Capitale, Marx scrive che “La ricchezza delle società nelle quali predomina il modo di produzione capitalistico si presenta come una immane raccolta di merci” (Marx 1867; tr. it. 1968, p. 67). In sostanza, sostiene, questa è un’immensa raccolta di lavoro, una serie di atti creativi cooperativi, interconnessi in gran parte nascosti, o “azioni”. E – continua – “Quel che qui assume per gli uomini la forma fantasmagorica di un rapporto fra cose è soltanto il rapporto sociale determinato che esiste fra gli uomini stessi” (ivi, p. 104). Questo argomento, che rappresenta il nucleo della teoria di Marx del “feticismo delle merci”, cattura il divario tra l’aspetto della moda come una festa visiva, dalla passerella alla strada principale del commercio, e la sua essenza o le sue origini e la continuazione della sua esistenza attraverso il lavoro produttivo. Questa separazione della produzione dal consumo e dei produttori dai mezzi di produzione ha creato il capitalismo.

			Il capitalismo è, quindi, un sistema basato sulla produzione di merci da vendere con profitto sul mercato, scambiando “forza lavoro” per salari in contanti e, a sua volta, denaro per merci. In questo modo sussume il lavoro sociale che serve a fare moda, nascondendo i suoi più ampi costi sociali ed ecologici sia per le persone che per il pianeta. Inoltre, per Marx, la cui attenzione alla nostra “essenza umana” come creativa significava la capacità per l’individuo di cambiare se stesso cambiando il mondo, il “feticismo delle merci” minaccia la nostra percezione del più ampio potere posseduto dagli uomini di fare e rifare la storia.

			Quando l’economista politico italiano Galiani sosteneva che “il valore è un rapporto fra persone” (Galiani, cit. in Marx 1867; tr. it. 1968, p. 106), Marx ha aggiunto che si trattava di “una relazione nascosta sotto un guscio materiale” (ibidem). Sebbene queste relazioni siano per lo più nascoste a noi dagli effetti feticistici del marchio, dei mercati, della distanza e della routine, a volte il guscio delle merci di moda si rompe.

			Il 24 aprile 2013, la fabbrica di abbigliamento Rana Plaza a Dhaka, in Bangladesh, è crollata. Realizzava abiti per Primark e altre catene di moda. Oltre millecento persone sono morte e altre migliaia sono rimaste ferite nel momento in cui il mondo ha intravisto l’esercito globale CMT, i quaranta milioni di lavoratori in subappalto che producono fast fashion (Siegle 2013). Fondamentalmente, quindi, è la combinazione di sfruttamento di classe e competizione tra imprese all’interno del capitalismo, che spiega la persistenza dello sfruttamento del lavoro nella produzione di moda, sia ai tempi di Marx che ai nostri. Un secolo prima, Bessie Gabrilowich era fuggita dall’inferno della fabbrica Triangle Shirtwaist a New York nel 1911 spingendosi “a tentoni attraverso il fumo fino alla strada sottostante”. Molti dei suoi colleghi di lavoro “saltavano dalle finestre dei piani superiori”. In mezz’ora i morti furono centoquarantasette (Anon 2000). Centouno anni dopo, il 24 novembre 2012, Shati Akter Shuchona si trovava tra i mille lavoratori dell’abbigliamento nella fabbrica Tazreen Fashions vicino a Dhaka. Stava ricamando ordini per Walmart e C&A, quando improvvisamente la fabbrica ha preso fuoco ed è stata costretta a saltare da una finestra del quarto piano in fuga da un incendio che ha inghiottito un edificio senza certificato antincendio: centododici tra i suoi colleghi sono morti.

			2.9. Conclusioni: Marx e il futuro

			Quando morì, sessantacinquenne, nel 1883, Marx fu sepolto nel cimitero di Highgate a Londra, luogo prescelto per l’esilio politico dal 1849. Sebbene il suo funerale non sia stato di fatto trattato dalla stampa britannica, pochi oggi negherebbero la portata della sua influenza sulla storia del XX secolo e sul mondo in cui viviamo. L’opera di Marx ha ispirato lotte e insurrezioni operaie, come quella del partito bolscevico in Russia, che nel 1917 guidò la prima rivoluzione operaia di successo al mondo, ponendo fine sia alla barbara tirannia degli zar sia all’inutile macello della Prima guerra mondiale. Tristemente il suo lavoro è stato utilizzato anche per giustificare la tirannia e l’oppressione. Tuttavia, diversi decenni dopo che le rivoluzioni dell’Europa dell’Est e della Russia hanno mostrato il “socialismo realmente esistente” come una farsa del “capitalismo di stato” (Callinicos 1991), le idee di Marx hanno trovato nuovamente attenzione.

			L’opera di Marx sta riemergendo come una risorsa chiave per coloro che cercano un’alternativa al rapido aggravarsi della disuguaglianza globale di classe, allo sfruttamento e alla minaccia di una catastrofe ambientale. Il suo lavoro ispira gli economisti che vogliono comprendere le cause del crollo finanziario del 2008 e la crisi economica globale che ne è seguita, così come gli attivisti del movimento globale “Occupy” e i rivoluzionari della “Primavera araba”. Da pensatore profondamente attento all’ecologia, Marx sosteneva che il controllo sociale democratico del nostro lavoro come “essenza umana” fosse la chiave non solo per la nostra emancipazione dalla società di classe, ma anche per mantenere quello che chiamava il nostro “ricambio organico” con la natura e per raggiungere un futuro veramente sostenibile (1867; tr. it. 1968, p. 211).

			Rivisitare il lavoro di Marx è fondamentale per la specie umana, perché siamo una specie la cui meravigliosa capacità di progettare e creare bellezza, oltre la necessità, può essere intravista nel migliore dei modi. Un tale investimento teorico è, dunque, sicuramente urgente e necessario per gli studiosi di moda, perché la moda è “figlia del capitalismo” e ripensare la moda attraverso Marx non può che approfondire la nostra comprensione critica di essa.

			Ringraziamenti

			Ringrazio la mia collega del Dipartimento di Studi Culturali e Storici presso LCF, Janice Miller, che ha fornito alcuni commenti, aiuto e consigli molto utili nella fase di stesura delle precedenti bozze di questo capitolo.

			Riferimenti bibliografici

			Anon

			2000	City Life at the Turn of the 20th Century. Eye Witness to History, consultabile in http://www.eyewitnesstohistory.com/snpim2.htm (ultimo aggiornamento: novembre 2021).

			Barthes, R.

			1967	Système de la Mode, Éditions du Seuil, Paris, tr. it. Sistema della Moda, Einaudi, Torino 1970.

			Baudrillard, J.

			1972	Pour une critique de l’économie critique du signe, Éditions Gallimard, Paris, tr. it. Per una critica dell’economia politica del segno, Mimesis, Milano 2012.

			1988	Selected Writings, Polity Press, London.

			Bourdieu, P.

			1979	La distinction. Critique sociale du jugement, Les Éditions de Minuit, Paris, tr. it. La Distinzione, Il Mulino, Bologna 1983.

			Breward, C.

			1999	The Hidden Consumer: Masculinities, Fashion and City Life 1860-1914, Manchester University Press, Manchester.

			Callinicos, A.

			1983	The Revolutionary Ideas of Karl Marx, Bookmarks, London.

			1991	The Revenge of History: Marxism and the Eastern European Revolutions, Polity Press, Cambridge.

			Church-Gibson, P.

			2012	Fashion and Celebrity Culture, Berg, London.

			Cliff, T.

			1988	State Capitalism in Russia, Bookmarks, London.

			Craik, J.

			2009	Fashion: Key Concepts, Berg, Oxford.

			Edwards, T.

			2011	Fashion in Focus: Concepts, Practices and Politics, Routledge, London, tr. it. La moda. Concetti, pratiche e politiche, Einaudi, Torino 2012.

			Elias, N.

			1939	Über den Prozeß der Zivilisation. Soziogenetische und psychogenetische Untersuchungen, Verlag Haus Zum Falken, Basel, tr. it. Il processo di civilizzazione, Il Mulino, Bologna 1982.

			Engels, F.

			1845	Die lage der arbeitenden Klasse in England mit dem Untertitel Nach Eigner Anschauung und authentischen Quellen, Otto Wigand, Leipzig, tr. it. La situazione della classe operaia in Inghilterra, Editori Riuniti, Roma 1978.

			Entwistle, J.

			2000	The Fashioned Body: Fashion, Dress and Modern Social Theory, Polity Press, Cambridge.

			2011	The Aesthetic Economy: Markets and Values in Clothing and Modelling, Berg, Oxford.

			Fine, B., Leopold, E.

			1993	The World of Consumption, Routledge, London.

			Finklestein, J.

			1991	The Fashioned Self, Polity Press, Cambridge.

			Gonzalez, M.

			2006	A Rebel’s Guide to Marx, Bookmarks, London.

			Hegel, G.W.F.

			1830	Enzyklopädie der philosophischen Wissenschaften im Grundrisse, Oßwald Vereins-Verlag, Heidelberg, tr. it. Enciclopedia delle scienze filosofiche in compendio [1907], Laterza, Roma-Bari 2002.

			Hughes, R.

			1991	The Shock of the New: The Hundred Years of Modern Art, Its Rise, Its Dazzling Achievement, Its Fall, 2ª ed., McGraw-Hill, New York.

			Jarnow, J., Dickerson, K.G.

			1997	Inside the Fashion Business, 6ª ed., Prentice-Hall, Upper Saddle River (NJ).

			Leopold, E.

			1992	“The Manufacture of the Fashion System”, in J. Ash, E. Wilson, Chic Thrills: A Fashion Reader, Pandora Press, London.

			Lemire, B.

			1997	Dress, Culture and Commerce: The English Clothing Trade before the Factory, Macmillan, Basingstoke.

			Marx, K.

			1859	Zur Kritik der politischen Ökonomie, Verlag von Franz Dunder, tr. it. Per la critica dell’economia politica, Editori Riuniti, Roma 1979.

			1867	Das Kapital. Kritik der politischen Oekonomie, Verlag von Otto Meissner, tr. it. Il Capitale Vol. 1, Editori Riuniti, Roma 1968.

			1886	Thesen über Feuerbach, in F. Engels, Ludwig Feuerbach und der Ausgang der klassischen detuschen Philosophie, Die Neue Zeit, anno 4°, nn. 4-5, tr. it. Tesi su Feuerbach, consultabile in https://www.marxists.org/italiano/marx-engels/1845/3/tesi-f.htm (ultimo aggiornamento: novembre 2021).

			1932	Ökonomisch-philosophische Manuskripte aus dem Jahre ١٨٤٤, Marx-Engels-Verlag, Berlin, tr. it. I manoscritti economico-filosofici del 1844, Orthotes, Napoli-Salerno 2018.

			1941	Grundrisse der Kritik der politischen Ökonomie, IMEL, Mosca, tr. it. Gründrisse: lineamenti fondamentali della critica dell’economia politica, La Nuova Italia, 1968.

			1963	Early Writings, McGraw-Hill, New York.

			Marx, K., Engels, F.

			1846	Die deutsche Ideologie. Kritik der neuesten deutschen Philosophie in ihren Repräsentanten Feuerbach, B. Bauer und Stirner, und des deutschen Sozialismus in seinen verschiedenen Propheten, Glashuetten i.Ts. Auvermann, tr. it. L’ideologia tedesca, Editori Riuniti, Roma 1975.

			1848	Manifest der Kommunistischen Partei, Gedruckt in der Office der “Bildungs-Gesellschaft für Arbeiter von J.E. Burghard. 46 Liverpool Street, Bishopsgate (“Bu23”; grüner Umschlag), London, tr. it. Il Manifesto del Partito Comunista [1999], Editori Laterza, Roma-Bari 2005.

			1973	Selected Works, Foreign Languages Publishing House, Moscow.

			Miller, J.

			2011	Fashion and Music, Berg, London.

			Molyneux, J.

			2012	The Point Is to Change It! An Introduction to Marxist Philosophy, Bookmarks, London.

			Phizacklea, A.

			1990	Unpacking the Fashion Industry: Gender, Racism, and Class in Production, Routledge, London.

			Rouse, E.

			1989	Understanding Fashion, BSP Professional Books, London.

			Sahlins, M.

			1976	Culture and Practical Reason, University of Chicago Press, Chicago.

			Siegle, L.

			2013	Fashion Still Doesn’t Give a Damn about the Deaths of Garment Workers, in “The Observer”, 5 maggio.

			Simmel, G.

			1971	Fashion, in International Quarterly [1904], n. 10, pp. 130-155.

			Slater, D.

			1997	Consumer Culture and Modernity, Polity Press, Cambridge.

			Stallybrass, P.

			1998	“Marx’s Coat”, in P. Spyder (a cura di), Border Fetishisms: Material Objects in Unstable Spaces, Routledge, New York.

			Tarrant, N.

			1994	The Development of Costume, Routledge, London.

			Veblen, T.

			1899	The Theory of the Leisure Class: An Economic Study of Institutions, Macmillan, New York, tr. it. La teoria della classe agiata. Studio economico sulle istituzioni, Einaudi, Torino 2007.

			Wilson, E.

			1985	Adorned in Dreams: Fashion and Modernity, I.B. Tauris, London, tr. it. Vestirsi di sogni. Moda e modernità, FrancoAngeli, Milano 2008.

		

	
		
			Capitolo terzo

			Sigmund Freud. Più di un feticcio: 
moda e psicoanalisi

			Janice Miller

			3.1. Introduzione

			Ci sono poche persone, almeno in Occidente, che non sanno nulla di Sigmund Freud e delle sue idee; o, se non altro, ne conoscono la loro forma più sintetica, sensazionale e talvolta distorta. Freud nacque nel 1856 da genitori ebrei nella città di Příbor (Freiberg), oggi parte della Repubblica Ceca, ma allora dell’Impero asburgico. Morì a Londra nel 1939 all’età di ottantatré anni, dopo essere fuggito da Vienna, dove aveva trascorso gran parte della sua vita, quando l’Austria passò sotto il controllo del regime antisemita della Germania nazista. Freud si autodefiniva “un ebreo senza Dio” (Simmons 2006, p. 111; vedi anche Gay 1987) e tuttavia il suo essere ebreo sarebbe stato fondamentale nel definire il modo in cui venne trattato “in quello che era un mondo violentemente antisemita” (Simmons 2006, p. 111) molto prima dell’avvento del nazismo. Freud ottenne l’abilitazione come medico a Vienna nel 1881 e iniziò la sua pratica privata nel 1886, usando l’ipnosi e in seguito la “terapia della parola” per trattare i sintomi della malattia mentale. Alla fine degli anni Novanta dell’Ottocento definì questa tecnica “psicoanalisi”.

			Questo capitolo esplorerà i vari modi in cui i concetti e le idee freudiane sono stati utilizzati per esaminare e comprendere la moda, l’immaginario e le negoziazioni a esse collegate. Sebbene esistano evidenze significative dell’opportunità di un approccio psicanalitico alla moda, questa cornice interpretativa è stata estremamente sottovalutata, quando invece dovrebbe essere vista come un mezzo per rinfrescare e completare i quadri teorici più comunemente usati negli studi di moda, prevalentemente di approccio sociologico, poiché la psicoanalisi può rivelare molto sul ruolo della moda nella vita culturale.

			3.2. Freud e la sessualità: passato e presente

			Freud fu un prolifico scrittore di libri, articoli e lettere, alcuni dei quali furono pubblicati solo dopo la sua morte. Il suo lavoro ha esaminato una varietà di aspetti dello sviluppo e dell’attività umana; in particolare le questioni della sessualità e dello sviluppo sessuale, fondamentali per il lavoro di Freud, rappresentano gli aspetti che hanno resistito di più nell’immaginario popolare. Nel periodo in cui Freud operava, la sessualità era, infatti, soggetta ad una serie di divieti – in particolare per le donne – e questa repressione culturale era vista da Freud stesso come la causa principale di molti dei sintomi nevrotici che si manifestavano nelle sue pazienti. Nonostante la rivoluzione sessuale degli anni Sessanta abbia probabilmente favorito l’emergere di una più ampia possibilità di espressione sessuale per entrambi i generi, sembrerebbe che il nostro interesse per tali questioni non si sia ancora ridotto, al punto che la sessualità rimane al centro di un’eccessiva quantità di attenzione, sia in positivo che in negativo. In effetti, come risultato della rivoluzione sessuale, in molti contesti culturali, gli individui si sentono sotto pressione tanto quanto i pazienti di Freud, con la differenza che ora ci si aspetta che essi esprimano con passione la loro sessualità in alcuni aspetti della loro vita e la neghino con altrettanta intensità in altri.

			Pertanto, un sistema di pensiero che guardi non solo al ruolo fondamentale della sessualità nella costituzione della condizione umana, ma anche alle modalità con cui, a vario titolo, una cultura o un individuo possono essere plasmati dall’imperativo di gestirla, continua a essere estremamente pertinente. A sua volta, questa preoccupazione freudiana per la sessualità suggerisce una sinergia con la moda poiché, come sostiene Davis, l’abbigliamento evidenzia una “preoccupazione per le questioni della disponibilità sessuale e del gusto erotico” (1994, p. 81).

			Grazie alla continua fascinazione nei confronti del lavoro di Freud, nella cultura popolare egli appare spesso come l’archetipo del terapeuta. Frasi come “chiamare d’urgenza il dottor Freud” sono diventate una specie di scherzo ripetuto spesso in risposta a qualsiasi dichiarazione o comportamento che si ritenga possa rivelare una relazione meno che normativa con la propria sessualità, la propria cultura o persino la propria madre. Il lapsus freudiano, dove la parola sbagliata inserita in una frase al posto di un’altra rivela pensieri e sentimenti nascosti, o la nozione di simbolo fallico, come definizione applicabile a qualsiasi oggetto che assomigli anche lontanamente al pene, sono solo alcune delle idee freudiane che sono entrate sempre di più a far parte del linguaggio comune. Queste tendono a rilevare i principi più importanti della teoria freudiana, dal momento che spesso sono risposte a ciò che la cultura interpreta come credenze, atteggiamenti e desideri sani o malsani. Inoltre, suggeriscono che a volte tratteniamo o riveliamo atteggiamenti che preferiremmo nascondere o dei quali potremmo persino non essere consapevoli. Tali esempi mostrano quanto sia diventato comune per gli individui riconoscere la possibilità che gli esseri umani possano essere plasmati da conflitti psichici interiori. E questa è l’ipotesi centrale della psicoanalisi e della sua eredità.

			3.3. L’inconscio

			La possibilità che gli esseri umani possano essere plasmati da conflitti psichici interiori, spesso, anche se non esclusivamente, in relazione alla sessualità, è l’ipotesi centrale della psicoanalisi. Secondo Freud i conflitti interiori sfociano in comportamenti nevrotici e questa condizione è causata dalle tensioni tra ciò che ci si aspetta da noi stessi, ciò di cui siamo consapevoli e ciò che noi stessi o la nostra cultura riteniamo così inaccettabile o spaventoso da dover essere respinto o represso e reso inconscio. Il concetto di inconscio è fondamentale in tutta l’opera di Freud. Come scrive Rieff:

			L’inconscio non contiene semplicemente ciò che non è cosciente o ciò di cui al momento non siamo consapevoli, contiene […] le nostre origini dimenticate. Eppure dimenticarle non significa abolirle. Al contrario, dimenticare un evento o un motivo è conservarne e persino aumentarne l’importanza (Rieff 1959, p. 37).

			Dunque, Freud aveva capito che l’inconscio è un deposito di tutti i sentimenti, i pensieri e gli impulsi inaccettabili che, proprio perché inquietanti o disturbanti, devono essere nascosti o “repressi”. Secondo Freud molte di queste informazioni inquietanti potevano essere identificate nelle prime fasi dello sviluppo dell’infanzia: egli, infatti, riteneva che i conflitti che emergevano nei suoi pazienti “nevrotici” fossero dovuti a qualche interruzione o stasi del loro “sviluppo libidico”. Nel corso della sua carriera Freud ha usato molti termini per definire le diverse aree della psiche che potevano trovarsi in conflitto. Nei suoi lavori successivi, ad esempio, si allontana dall’uso dei termini conscio/inconscio ed etichetta invece i diversi aspetti della psiche come io, super-io e sé.

			Indipendentemente dalle scelte linguistiche adottate, per Freud i sintomi nevrotici si manifestano quando qualche aspetto del sé è sopraffatto dalle richieste o dai desideri di altri aspetti e/o quando qualcosa nel mondo esterno porta questi aspetti della psiche in un conflitto che la psiche stessa non riesce a portare adeguatamente in equilibrio e quindi a risolvere. La percezione di questo conflitto tra gli aspetti consci e inconsci dell’individuo è fondamentale per una comprensione del lavoro di Freud.

			3.4. Freud sulla moda

			Gay sostiene che “tutti parliamo freudiano, che lo si conosca o meno” (1995, p. xiii). Poiché i principi psicoanalitici sono diventati evidentemente così radicati nel modo in cui si parla di psicologia umana in termini quotidiani, l’obiettivo di questo capitolo diventa chiedersi se Freud abbia mai parlato di moda. Certamente egli aveva capito che l’abbigliamento assumeva un valore simbolico nelle esperienze di alcuni dei suoi pazienti. Per esempio, registrando la sua analisi dei sogni di una donna agorafobica, che si caratterizzavano per la presenza di un cappello i cui lati pendevano in modo irregolare, suggerì alla sua paziente che quel cappello significava i genitali maschili. Sebbene la sua paziente avesse inizialmente resistito a questa interpretazione, in seguito sembrò confermarla quando gli chiese “cosa significhi il fatto che un testicolo di suo marito sia più basso dell’altro e se è così per tutti gli uomini” (Freud 1899; tr. it. 1966, p. 332). Per Freud questo particolare indumento potrebbe in alcuni contesti onirici connotare non solo i genitali maschili, ma anche quelli femminili. Il cappello non era l’unico indumento che Freud leggeva in questo senso, dal momento che nella sua idea anche “nei sogni degli uomini si trova spesso la cravatta come simbolo del pene” (ivi, p. 327).

			Ciò che questi esempi dimostrano è che Freud a volte parla di abbigliamento, senza però riflettere sulla moda, se accettiamo la definizione di Elizabeth Wilson che legge la moda come un abbigliamento “la cui la caratteristica chiave è il rapido e continuo mutamento degli stili” (Wilson 1985; tr. it. 2008, p. 17). Sebbene Freud riconosca chiaramente il potenziale simbolico degli indumenti a causa della loro stretta relazione con il corpo umano, non li vede come un significante fluido dell’identità sociale, come avrebbero fatto poi studi successivi sulla moda (si veda per esempio Entwistle 2000; Wilson 1985; Kaiser 2012). I riferimenti a capi come la cravatta, un tempo universali sebbene oggi lo siano molto meno, agiscono in questo caso per radicare gran parte di questo immaginario nell’estetica dell’epoca in cui lavorava Freud. Ma questo ci dice poco sul ruolo che le usanze alla moda potrebbero svolgere nel plasmare questo immaginario o su come tale immaginario potrebbe cambiare in relazione a questi costumi. Lascia anche aperta la questione del riconoscimento del legame della moda con l’identità, tema che avrebbe potuto ulteriormente rivelare aspetti della psiche dei pazienti di Freud, individualmente o collettivamente.

			Questa è una domanda che lo psicoanalista John Carl Flügel riprende un po’ più in dettaglio nel suo libro del 1930, La psicologia dell’abbigliamento. Pare che Freud, come molti uomini vittoriani, avesse la percezione che la moda non lo riguardasse direttamente, eppure sembrava capire il potere della moda di definire i confini dell’individuo: vestiva, infatti, sempre con uno stile che si addiceva all’uomo vittoriano convenzionale e rispettabile, in “un abito ben aderente di buona qualità, sempre con la cravatta nera” (Costigan 1967, p. 101). Nel vestirsi in questo modo, Freud incarnava una delle idee chiave proposte dall’opera di Flügel – la nozione di “Grande Rinuncia Maschile” del XIX secolo – riferibile al momento in cui, secondo Flügel, gli uomini ripiegarono verso abiti sobri, misurati e rispettabili e si allontanarono dall’espressività decorativa e ostentata. Attraverso queste prese di posizione sartoriali, gli uomini probabilmente hanno impresso sui loro corpi i valori della mascolinità egemonica vittoriana, rinnegando il proprio corpo come luogo per la costruzione e l’espressione dell’identità o come opportunità di decorazione e abbellimento. Questa uniformità di abbigliamento maschile serviva a rifiutare il corpo ed enfatizzare la mente e il carattere, come elementi al centro della mascolinità sana e “normale”. La stessa psicoanalisi freudiana è stata accusata, con una chiave di lettura molto simile, di privilegiare la mente sul corpo. Come sostiene Joyce McDougall: “Fin dal suo inizio, la psicoanalisi, seguendo Freud, ha privilegiato il ruolo del linguaggio nella strutturazione della psiche e nel trattamento psicoanalitico. Ma non tutta la comunicazione usa il linguaggio” (1989, p. 11). In effetti il rapporto tra linguaggio ed esperienza umana è un aspetto analitico comune alla psicoanalisi e agli studi di moda, ma solo raramente questi due approcci sono stati utilizzati insieme in qualsiasi forma di analisi. Ai fini di questo capitolo, il riferimento a Flügel appare decisivo perché è stato uno dei primi e dei pochi a introdurre le idee di Freud nell’analisi della moda e, così facendo, ha proposto l’ipotesi che ci siano tre fattori trainanti dietro l’attività umana del vestire: la protezione del corpo, il pudore e la decorazione.

			In particolare, Flügel ha indirizzato il suo sguardo psicoanalitico sulla tensione tra il desiderio di decorare il corpo, guidato da una considerazione di sé infantile e narcisistica che desidera mettere in mostra il corpo, e il pudore richiesto da una cultura che frustra regolarmente tali desideri. Le contraddizioni e le confusioni che devono derivare da queste esigenze, spesso inconciliabili, creano la moda, dal momento che questa riformula costantemente il corpo in linea con le nozioni di decenza e pudore proprie di un dato periodo o come sfida a esse – esponendo alcune parti del corpo alla vista e nascondendone invece altre. Il problema che molti autori successivi hanno identificato in tale approccio è che non tiene pienamente conto dei fattori socio-economici che influiscono sull’individuo. Come scrive Fred Davis:

			Questo non vuol dire che Flügel sia inconsapevole o indifferente ai contesti socioculturali dell’abbigliamento […], tuttavia il suo impegno teorico […] è chiaramente rivolto alla concezione di una moda guidata dall’ambivalenza in termini di instabilità causate psichicamente, piuttosto che soffermarsi sulle disgiunzioni dell’identità derivate culturalmente e negoziate simbolicamente (1994, p. 84).

			Di conseguenza l’abbigliamento è, per Flügel, la manifestazione materiale dei conflitti psichici interni che sono oggetto di studio per tutta la psicoanalisi.

			3.5. Teoria della castrazione

			Probabilmente una delle più studiate proposte teoriche di Freud sui conflitti che riteneva plasmassero il soggetto umano è quella variamente etichettata come “teoria di castrazione” o “ansia di castrazione”. Il conflitto cui questa teoria fa riferimento si è rivelato particolarmente utile per coloro che studiano la moda. L’angoscia di castrazione è indelebilmente legata alla nozione di “complesso edipico”, in cui Freud invoca la mitologia greca e la storia di Edipo, che involontariamente uccise suo padre e sposò sua madre. La storia è usata per illustrare la tesi di Freud secondo cui l’identificazione dei ragazzi con il padre è guidata dal desiderio per la madre e da sentimenti di gelosia e ostilità verso il padre, che viene visto come un rivale per gli affetti della madre. Questi sentimenti di gelosia turbano il bambino e devono essere repressi e sublimati. Inoltre, il ragazzo teme che suo padre riconosca la sua ostilità e si vendichi, e che questa rappresaglia prenderà la forma di castrazione, una possibilità sollecitata dalla convinzione del ragazzo che poiché sua madre non ha un pene, deve aver subito questo destino. Tali idee, per la loro enfasi sul fallo maschile come centrale nella costruzione di tutta la soggettività umana, sono state criticate da parte delle femministe (si vedano ad esempio Irigaray 1974; 1977; Silverman 1988; Braidotti 1994; Brennan 2002), che sostenevano che Freud non ammettesse il desiderio o la soggettività femminile nel suo lavoro. La teoria del complesso di Edipo è stata anche criticata per la sua incapacità di spiegare qualcosa di diverso da una famiglia nucleare occidentale convenzionale (vedi Spivak 1998). Tuttavia, come scrive Anthony Storr:

			Affermare che tutti i ragazzini temano la castrazione per mano dei loro padri suona ridicolo se preso alla lettera. Ma, se dovessimo esprimerlo diversamente, e affermare che i ragazzini sono molto preoccupati di stabilire la loro identità come persone maschili, provano rivalità nei confronti dei loro padri, e sono facilmente portati a sentirsi umiliati o minacciati da commenti denigratori sulla loro taglia, debolezza, incapacità e mancanza di esperienza, la maggior parte delle persone sarebbe d’accordo [con la teoria della castrazione] (Storr 2001, p. 34).

			I meccanismi attraverso i quali i ragazzi potrebbero sublimare alcune di queste informazioni si sono infatti rivelati utili nello studio della moda. Nel suo saggio del 1927 sul feticismo, Freud interpreta certi oggetti come un sostituto del pene, che il ragazzo crede sia stato rimosso dalla madre. Il feticismo agisce come una soluzione inconscia e simbolica per questa paura della castrazione e diventa “un segno di trionfo […] e una protezione contro di essa” (Freud 1961, p. 154). L’oggetto feticcio è quindi un modo per tentare di rappresentare o rendere materiale il pene perduto o quello fantasticato nella madre, meccanismo attraverso il quale:

			Freud crede che il bambino, che diventa feticista, ricrea la madre come fallica perché l’orrore di immaginare la sua castrazione è troppo grande. Il bambino sconfessa la madre come castrata e usa il feticcio per fissarsi sul momento prima della orribile rivelazione (Taylor 2003, p. 81).

			La moda e l’abbigliamento sono stati introdotti nella discussione sul feticismo in due modi. In primo luogo, poiché gli abiti sono fatti di tessuto: la tesi secondo cui “numerosi uomini potrebbero raggiungere la gratificazione sessuale solo attraverso un oggetto materiale specifico […] come la pelliccia o il velluto” (Mirzoeff 1999, p. 157) ci porta naturalmente a pensare all’abbigliamento. In secondo luogo, esiste una naturale sinergia tra abbigliamento e feticismo nel racconto di Freud, poiché “molti degli oggetti feticcio sono scarpe, stivali, piedi, velluto o pezzi di pelliccia perché il più delle volte, la rivelazione è avvenuta mentre il bambino stava sbirciando le gonne [da donna]” (Taylor 2003, p. 81).

			3.6. Moda e feticismo

			Valerie Steele ha esplorato la relazione tra feticismo e moda nel suo libro del 1996 Fetish: Fashion, Sex and Power. Il lavoro di Steele espande le connessioni tra abbigliamento e feticismo proposte dal lavoro di Freud e si interessa non solo alla connessione tra moda e sessualità, ma anche alla natura sempre più feticistica della moda mainstream. Nella sua analisi interpreta gli abiti fetish come qualcosa non solo da guardare e con cui interagire a distanza, ma anche da abitare e indossare. Steele riprende la nozione di “donna fallica”, sostenendo che questa può essere costituita da molti degli oggetti e dei simboli più feticisti della moda, dalle scarpe con tacchi eccessivamente alti e affilati a trame e tessuti come la pelle e la pelliccia. La “donna fallica” è intesa da Barbara Creed come una donna che “possiede un fallo o un attributo fallico o lei stessa ha mantenuto il fallo del maschio dentro di sé” (1993, p. 153). La donna fallica di Steele è colei che usa la moda per incarnare un tipo di potere, che potrebbe essere inteso come minaccia alla mascolinità convenzionale, significando a sua volta mascolinità attraverso la moda e in relazione al corpo femminile. Steele fa l’esempio delle donne in uniforme che denotano il potere istituzionale e possono, quindi, essere intese come oggetti feticcio. In questo senso, ci ricorda quello che anche Freud ha riconosciuto, e cioè che anche le parti di un corpo, il corpo stesso e quindi una persona possono costituire un oggetto feticcio. Poiché gli scritti sulla moda e sulla cultura popolare hanno adottato così acutamente il linguaggio del feticismo, è importante ricordare che un vero feticista clinico trarrebbe piacere solo e puramente dall’oggetto e “preferirebbe probabilmente rimanere a casa a lucidarsi le scarpe [piuttosto] che andare al cinema e vedere le meraviglie della Dietrich con i tacchi a spillo neri” (Weiss 1994, p. 5). Tali prospettive fungono anche da promemoria del fatto che l’interpretazione del feticismo da parte della moda di solito impiega un simbolismo che è molto più affascinante degli esempi più banali che spesso si trovano nell’opera di Freud. Il lavoro di Steele diventa, dunque, decisivo nell’illustrare come le iniziali definizioni psicoanalitiche del feticismo siano state riprese in modi più ambigui e fluidi nell’analisi culturale. Steele è interessata tanto a comprendere come una persona possa scegliere di incarnare il feticismo come fonte di potere – in particolare le donne – e il ruolo fondamentale della moda in questo processo, quanto a capire come gli oggetti stessi possano essere feticistici. Ma il lavoro di Freud non ha solo fornito una ricca cornice concettuale con cui comprendere gli oggetti feticistici nella moda. Ha anche avuto un’influenza significativa sulla nostra comprensione delle pratiche del guardare, che sono così centrali per la nostra comprensione del ruolo delle immagini nella modellazione del corpo.

			3.7. Lo sguardo

			Dal racconto di Freud emerge chiaramente che è attraverso lo sguardo che si forma il feticista, e il ruolo fondamentale che il visivo gioca in tanti aspetti della psicoanalisi spiega in qualche modo come questo si sia spostato fuori dal setting medico dello studio del terapeuta per entrare nei discorsi dell’analisi culturale. Come sostengono Elliot e Turner, il lavoro di Freud è interamente interessato al lavoro creativo della mente umana e dell’immaginazione e tuttavia “ironicamente mentre Freud dedicava la sua vita a scoprire i percorsi creativi dell’immaginazione inconscia… allo stesso tempo si opponeva al riconoscere il ruolo dell’ordine delle immagini nella società in quanto tale” (2012, p. 117).

			Fu invece Jacques Lacan che nel XX secolo sostenne un ritorno a Freud e così facendo trasformò le idee psicoanalitiche in un sistema “progettato per l’analisi culturale [e] non per l’uso nella pratica terapeutica” (Mirzoeff 2009, p. 169). Come Freud, Lacan (1966; tr. it. 2002) si concentra sul guardare, considerandolo fondamentale per il processo attraverso il quale si forma un senso di sé o “soggettività”: la nozione di Lacan dello stadio dello specchio descrive il momento in cui il soggetto umano, da bambino di circa sei mesi, si riconosce allo specchio e così facendo vede anche una versione perfezionata di sé, con la quale il bambino si identifica e da cui si sente alienato. Per Lacan, cioè, l’immagine allo specchio è il bambino idealizzato.

			Gli studiosi di cinema si sono interessati in particolare alle potenzialità delle idee freudiane e lacaniane nel cercare di spiegare il rapporto tra il pubblico e l’immagine proiettata sullo schermo. Fu Laura Mulvey che nel 1975 utilizzò il concetto lacaniano dello sguardo per sostenere che il guardare possiede due funzioni in relazione al cinema. In primo luogo, produce piacere quando l’individuo sullo schermo agisce come oggetto del desiderio – è cioè oggettivato – funzionando come un’immagine che ci invita a immergerci nelle delizie del guardare. In secondo luogo, svolge un ruolo fondamentale nell’identificazione e, quindi, nella formazione dell’identità, riecheggiando lo stadio dello specchio lacaniano. Così il lavoro di Mulvey sul cinema illustra come:

			Nella riconcettualizzazione operata da Lacan dell’analisi freudiana, il guardare è diventato lo sguardo […]. Lo sguardo non è solo una occhiata o una sbirciata. È un mezzo per costituire l’identità dell’osservatore distinguendolo da ciò che viene guardato. Allo stesso tempo, lo sguardo ci rende consapevoli che possiamo essere guardati, al punto che questa consapevolezza diventa parte dell’identità stessa (Mirzoeff 2009, p. 171).

			Già nel 1972, lo studioso John Berger lavorava sui collegamenti tra le immagini e la posizione delle donne nella cultura più ampia, mettendo insieme il concetto psicoanalitico dello sguardo con l’analisi delle identità di genere nella cultura. Berger riconobbe che nei dipinti storici europei e nelle immagini pubblicitarie contemporanee del tempo in cui scriveva, esistevano convenzioni per la rappresentazione che oggettivavano le donne, rendendole oggetti passivi da guardare. In tali immagini, le donne non vengono mostrate come individui viventi, respiranti o pensanti. Né vengono mostrate come un gruppo complesso e diversificato. Al contrario vengono stereotipate. Se, come abbiamo già visto, lo sguardo viene spiegato come un mezzo per costituire l’identità, la principale preoccupazione di Berger era dimostrare quanto, per effetto di queste rappresentazioni e di questi stereotipi, le donne abbiano storicamente detenuto ed esercitato poco potere rappresentativo. Il modo in cui le donne vengono e venivano mostrate è stato, dunque, in gran parte fuori dal loro controllo ed è diventato anche il modo in cui vengono valutate e il modo in cui comprendono il proprio valore. Di conseguenza le immagini delle donne, qualunque sia la loro forma e ovunque si trovino, hanno la possibilità di plasmare le aspettative non solo delle donne come gruppo sociale, ma anche delle donne nei confronti di loro stesse, perché, secondo Berger, questo sguardo è intrinsecamente maschile e così onnicomprensivo che siamo tutti incoraggiati ad assumere questa posizione, indipendentemente dal nostro genere.

			Il concetto di sguardo e le riflessioni teoriche che lo accompagnano sono stati applicati alla moda per criticare i modi in cui rappresenta il corpo nelle immagini dei diversi media. Leslie Rabine accusa le immagini di moda di far circolare rappresentazioni femminili limitate e oppressive, sostenendo che:

			Associato all’occhio della macchina fotografica nel dominio del film, nell’ambito della moda lo sguardo funziona come un dispositivo di inquadratura proprio del fotografare, che investe la moda di desiderio e fornisce la carica erotica in cui l’immagine è immersa per la spettatrice. Qualunque sia il genere dello sguardo nella fotografia o nel cinema femminista, nella fotografia della rivista di moda anglo-americana esso è, con straordinarie eccezioni, enfaticamente maschile e costituisce il suo oggetto come femmina eterosessuale. Al di fuori di quello sguardo, la donna della moda non esisterebbe (Rabine 1994, p. 65).

			Anneke Smelik (2009) si è occupata del modo in cui i corpi sullo schermo riflettono e ispirano i corpi idealizzati della moda, spesso difficili da ottenere, rispetto ai quali le audience misurano i propri. Il suo lavoro opportunamente ci ricorda che il corpo stesso è soggetto ai cambiamenti della moda, come gli abiti che spesso lo ricoprono. Per Smelik lo sguardo contemporaneo è distribuito in modo più neutro su entrambi i generi, ma non è meno pervasivo. Come sostiene: “lo sguardo voyeuristico è stato interiorizzato in norme impossibili per un corpo magro e tuttavia forte e ben formato” (Smelik 2009, p. 183).

			Le teorie dello sguardo di genere sono state allargate a comprendere lo sguardo omospettoriale (vedi Fuss 1992) o quello femminile (vedi Gamman, Marshment 1989). Sebbene le immagini di moda siano state spesso uno spazio per mettere in discussione le convenzioni di genere, ci sono ancora prove evidenti che in molte immagini legate alla moda le donne sono spesso (anche se non sempre) presentate in modi abbastanza convenzionali. È anche vero che gli uomini hanno cominciato a essere oggettivati in modo simile in alcuni casi: si pensi ad esempio alla pubblicità di Armani con David Beckham del 2009. Qualunque sia il genere alla base dello sguardo, il concetto psicoanalitico dello sguardo si è rivelato prezioso per coloro che cercano di aiutarci a capire come il nostro senso di sé e il nostro corpo potrebbero essere modellati e rimodellati attraverso un processo di sguardo e identificazione.

			3.8. Genere e mascherata

			“La moda è ossessionata dal genere”, e diventa nella lettura di Elizabeth Wilson il modo fondamentale attraverso il quale i confini di genere vengono mantenuti e “ridefiniti” (1985; tr. it. 2008, p. 117). È abbastanza chiaro ormai che gran parte della teoria psicoanalitica, freudiana o lacaniana, è interessata in modo analogo all’identità di genere e che l’affermazione di Wilson riflette la convinzione ormai diffusa che il genere sia una costruzione, piuttosto che un’essenza immutabile radicata nella natura. Freud era molto meno sicuro di questo, dal momento che leggeva le deviazioni dalla dicotomia fissa dell’identità di genere maschile/femminile come prova di disturbo psichico. Studiosi successivi come Judith Butler (1990; si veda anche il capitolo 17 di questo libro) hanno fatto a pezzi questa distinzione sesso/genere per resistere alla storica tendenza a patologizzare qualsiasi orientamento sessuale o identità di genere che non rientrasse nelle definizioni culturali molto limitate di un comportamento “appropriato”. Ma già nel 1929 la psicoanalista Joan Riviere (2011) resisteva alla tendenza di Freud di vedere i comportamenti maschili o femminili come naturali e normali, rispettivamente per gli uomini e per le donne, e considerava invece la femminilità come una “formazione reattiva” (si veda ad esempio McPherson 2003). Nella psicoanalisi freudiana le formazioni reattive sono meccanismi di difesa utilizzati dagli individui per affrontare il conflitto psichico, per mantenere un senso coerente di sé e per alleviare le angosce che derivano da tali conflitti. Partendo dal presupposto che alcuni sono considerati più sani di altri, di fronte alle difficoltà, potremmo impiegare la negazione e tentare di allontanare un problema. Quando abbiamo turbato qualcuno, potremmo “proiettare” i nostri sentimenti e accusarlo invece di turbarci. La rimozione stessa è una formazione reattiva e le formazioni di reazione possono essere spesso identificate a causa del loro essere eccessive. Nell’esperienza di Riviere la femminilità è stata impiegata da una delle sue pazienti per placare gli uomini nel suo posto di lavoro quando sentiva di essere stata troppo rigida. Riviere vedeva la femminilità come una mascherata in questo contesto, come una sorta di camuffamento che la donna usava per nascondere i suoi tratti maschili e per aderire, invece, alle qualità femminili che la cultura si aspetta da una donna. Ciò consentiva alla donna di controbilanciare, o forse persino compensare, il fatto che, adottando tratti maschili, aveva simbolicamente “castrato” i suoi colleghi maschi. Di conseguenza, utilizzando un quadro psicoanalitico, Riviere sostiene che la femminilità potrebbe offrire alle donne un mezzo per compensare la loro “mancanza” e le ansie che ciò potrebbe provocare. E si spinge anche a suggerire che la femminilità potrebbe non essere affatto naturale per una donna. In questo senso, il lavoro di Riviere è stato particolarmente affascinante per gli studi sulla moda e l’incarnazione (vedi ad esempio Biddle-Perry, Miller 2009; Garber 2012; Miller 2013; Tseëlon 1995), agendo come mezzo per spiegare perché la moda è stata parte integrante della vita delle donne e perché in molte occasioni sia stata accusata di opprimerle.

			3.9. Psicoanalisi e moda

			La possibilità che la moda possa opprimere le donne è stata molto dibattuta, sia che si tratti delle preoccupazioni per la salute fisica sollevate in relazione a capi come il corsetto (si veda ad esempio Summers 2001) sia che si tratti di altre letture, che, come abbiamo già visto, si concentrano invece sulle immagini di moda e usano le teorie dello sguardo per pensare a come tali immagini potrebbero porre limiti ai gruppi che rappresentano. In termini più contemporanei, gli studiosi hanno affrontato la possibilità che la moda offra alle donne uno spazio di espressione. Alison Bancroft (2012) utilizza la psicoanalisi lacaniana per presentare una lettura in chiave maggiormente positiva della moda come spazio di resistenza per le donne. Sostiene che la moda è un prodotto culturale unico, che si trova sempre all’interno della sfera femminile e usa il lavoro del fotografo di moda Nick Knight per sostenere che leggere la fotografia di moda come convenzionale o addirittura malevola nelle sue rappresentazioni delle donne sia eccessivamente semplicistico. Bancroft trova, invece, una sinergia tra il lavoro di Knight e l’arte surrealista, sostenendo che:

			L’interrogazione dell’oggetto da parte del Surrealismo, il suo posizionare la fotografia al confine tra linguaggio e inconscio e, soprattutto, la sua pretesa che l’artista rappresenti ciò che viene vissuto tanto quanto ciò che si vede, tutto contribuisce a collocare la fotografia di moda come rappresentazione dei processi della soggettività (2012, p. 43).

			Bancroft ritiene che la psicoanalisi lacaniana può aiutarci a vedere un potenziale trasgressivo nella fotografia di moda. Riprendendo l’idea di Lacan che la psiche umana ha tre aspetti: il reale, l’immaginario e il simbolico (si veda ad esempio Bowie 1993), Bancroft evidenzia come l’ordine simbolico di Lacan sia l’elemento più importante per l’analisi dell’immaginario della moda, dal momento che il simbolico determina il soggetto come parte della cultura – ed è qui che si stabiliscono le regole e le convenzioni ideologiche. Bancroft afferma che la fotografia di moda di Knight non aderisce alle convenzioni della rappresentazione e, pertanto, dovrebbe essere vista come resistenza e introdurre una luce positiva in relazione alla rappresentazione delle donne.

			Bancroft legge in questi termini non solo la fotografia di moda, ma anche l’haute couture. È anche interessata a comprendere come il lavoro di alcuni designer (in particolare Alexander McQueen) possa presentare rappresentazioni sfidanti dell’identità femminile, che non dovrebbero essere lette come oppressive, ma al contrario come una forma di resistenza alle convenzioni dell’identità di genere, questa volta in relazione allo stesso corpo modellato.

			In tal modo invoca la nozione lacaniana di “godimento”, elaborata da Lacan e successivamente da pensatrici femministe come Hélène Cixous (si veda ad esempio Ives 2013) come una forma di rapimento sessuale, che tuttavia può essere preoccupante, nella sua eccessività. È questa la lettura che Bancroft dà dell’haute couture, sostenendo che, come alcune fotografie di moda, anch’essa può creare uno spazio per versioni alternative e trasgressive della femminilità. Concludendo, Bancroft ha usato la psicoanalisi per criticare quelle letture più negative della relazione delle donne con la moda, leggendola, invece, come uno spazio culturale unicamente orientato al femminile che non dovremmo essere troppo veloci nel liquidare come oppressivo e privo di rappresentazioni più complesse dell’identità femminile.

			3.10. I limiti della psicoanalisi

			Sebbene il lavoro di Bancroft offra nuove possibilità per la teoria della moda e le argomentazioni proposte in relazione ai suoi casi di studio siano convincenti, meno chiaro è il livello di efficacia dell’applicazione di queste proposte teoriche al più ampio campo della moda. Se la sua interpretazione si fa lucida in relazione alla haute couture, tuttavia la moda è complessa sia in termini di immaginario che di mercato e il ruolo della psicoanalisi nel comprendere analiticamente la moda “quotidiana” è ancora un terreno tutto da esplorare. Certamente ne vale la pena, poiché, come ci ricorda Gillian Rose (2001), la stessa psicoanalisi racchiude una gamma di idee che possono essere utilizzate per esplorare immagini e oggetti. Come scrive Rose, “Diversi concetti psicoanalitici applicati alla stessa immagine” (o altro oggetto/artefatto culturale) “possono produrre interpretazioni molto diverse di quell’immagine” (2001, p. 150). La psicoanalisi offre molti modi possibili per pensare al significato delle immagini e degli oggetti nella cultura e la sua rilevanza per comprendere la moda meriterebbe maggiore attenzione da parte degli studiosi. Tuttavia, molti (vedi Rose 2001; Pollock 2003) hanno anche identificato i limiti più significativi della psicoanalisi come metodologia. Queste limitazioni sono in parte radicate nell’enfasi sulla sessualità che è così fondamentale per la disciplina da aver lasciato poco spazio ad altre questioni rilevanti in relazione alla soggettività umana – razza e classe per esempio – all’interno di un quadro psicoanalitico. Questi limiti oggettivi della psicanalisi hanno incoraggiato coloro che intraprendono un’analisi culturale a rivolgersi invece a teorici come Karl Marx e Michel Foucault (si vedano capitoli 2 e 11 di questo libro). Tuttavia, Griselda Pollock ha sostenuto in modo convincente che la psicoanalisi dovrebbe essere applicata più efficacemente allo studio dell’arte e della storia dell’arte e, sebbene la psicoanalisi sia stata criticata come modalità di analisi culturale a causa della sua incapacità di prendere in considerazione l’esperienza vissuta di coloro che fanno e consumano prodotti culturali (Rose 2001), Pollock sostiene che l’arte “non è né sociale né psichica, pubblica o privata, storica o semiotica” (2003, p. xxxvii). Tali argomenti sono ugualmente legittimi in relazione a qualsiasi prodotto culturale, compresa la moda, che merita maggiore approfondimento in questi termini.

			3.11. Conclusioni

			Questo capitolo ha ricostruito il rapporto tra moda e psicanalisi, analizzando il modo in cui diversi studiosi hanno utilizzato i concetti della psicoanalisi per comprendere le dinamiche della moda e dell’abbigliamento. Come emerge chiaramente fin qui, negli studi di moda possiamo riscontrare tanto la tendenza a rivolgersi quanto quella a rifuggire dalle strutture psicoanalitiche come strumenti e metodi per comprendere la moda. Di conseguenza, se concetti come il feticismo sono stati appropriati e valorizzati all’interno degli studi di moda, altri aspetti della teoria psicoanalitica sono risultati spesso troppo individualistici e evidentemente in contrasto con le letture socio-culturali proprie della moda. Negli ultimi anni è stata rivolta maggiore attenzione allo studio dell’esperienza dei consumatori, ai processi di produzione e a un’idea più “democratica” della diffusione della moda; tuttavia, Bancroft propone argomentazioni convincenti circa la comprensione della moda come una pratica creativa, piuttosto che una semplice merce economica, incoraggiandoci a tornare alla moda haute couture come oggetto di studio e riflessione.

			Così come il lavoro di Bancroft, che usa Lacan come cornice interpretativa, ci ricorda che la psicoanalisi ha molto da offrire alla teoria della moda e che possiede quel potenziale necessario per rinfrescare le strutture che attualmente tendono a circolare al suo interno, Movahedi e Homayounpour (2013) tornano invece a Freud per analizzare l’abito iraniano, il chador, superando la sua concentrazione sulla sessualità e riflettendo, invece, sul ruolo della ripetizione nel mettere in scena e superare le esperienze dolorose, analizzato da Freud nel suo lavoro Al di là del principio del piacere (1921; tr. it. 2013), originariamente pubblicato nel 1922. In questo saggio Freud aveva proposto una interpretazione dei tentativi di suo nipote di diciotto mesi, Ernst, di dominare simbolicamente l’esperienza emotiva sconvolgente di un genitore che si allontanava da lui, giocando a un gioco in cui gettava via e poi tirava indietro una bobina di cotone con una corda. Usando questi concetti, Movahedi e Homayounpour vedono la relazione tra l’abito iraniano, il chador, le donne che lo indossano e la cultura patriarcale che ne incoraggia l’uso, come l’incarnazione di una sorta di lotta ideologicamente guidata, ma psichica, che si compie nella loro scelta di indossare o rifiutare un indumento, che potrebbe essere inteso per opprimere loro stesse e il loro genere. Nel loro lavoro il chador agisce come una seconda pelle, che rappresenta il corpo “perduto” della madre ed è attraverso il rivestimento e il disvelamento del corpo femminile che si costituiscono e si mantengono le identità di genere, poiché la donna che indossa il chador si identifica con la madre e l’uomo è separato da lei. Nel suo gioco di mandare via e recuperare la bobina, Ernst, nei termini di Freud, metteva in atto i suoi desideri inconsci attraverso il gioco. Nel loro nuovo uso dei concetti freudiani per analizzare le forme tradizionali di abbigliamento, il lavoro di Movahedi e Homayounpour fornisce alcuni importanti suggerimenti su come questo approccio potrebbe essere opportunamente adottato da coloro che analizzano la moda contemporanea.

			La psicoanalisi ha sicuramente da dire qualcosa in più sulla moda come oggetto e come immagine, considerando quante domande interessanti gli autori discussi in questo capitolo hanno sollevato sulle possibili applicazioni della psicoanalisi alla moda e quante risposte devono ancora essere prodotte. Dopotutto, se l’inconscio si rivela attraverso il gioco, e la moda, come tutte le aree dell’attività umana, può essere considerata una forma di gioco (sebbene “gioco necessario”, si veda ad esempio Bonelli 2013, p. 163), gli spazi di riflessione che la psicoanalisi può offrire sono certamente affascinanti e ancora da esplorare.
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			Capitolo quarto

			Georg Simmel. Il “Monet filosofico”

			Peter McNeil

			Il filosofo impressionista Simmel, che doveva saperlo di certo, disse una volta che ci sono solo quindici persone nel mondo, ma che queste quindici si muovono così rapidamente che crediamo ce ne siano molte di più. 

			Ernst Bloch, in Frisby (1981, p. 33)

			4.1. Introduzione

			Una piccola cerchia di persone, sempre in movimento, aggiornata su tutto, che crea la propria esistenza estetizzata, suona come “moda”? Questo capitolo si occupa di una delle figure che più ha influenzato lo sviluppo dell’interpretazione sociologica della moda, Georg Simmel.

			Simmel (1858-1918) fu testimone dello sviluppo della cultura moderna. Trascorse la maggior parte della sua vita a Berlino, come un ebreo cristianizzato (cioè come probabilmente un non convertito, che, tuttavia, adottava modi di comportamento e di vestire caratteristici dei non ebrei) all’interno di una famiglia di classe medio-alta. Preso sotto la protezione di un parente più ricco, ebbe un’educazione privilegiata, potendo accedere alla formazione in una delle grandi città europee di fin-de-siècle. Come ha notato uno dei suoi allievi del 1910, Albert Salomon (1995, p. 363), in una conferenza tenuta a New York nel 1963, Simmel “era ed è rimasto il prodotto di una civiltà metropolitana, travolgente per via di una varietà di impressioni sensuali, intellettuali, tecnologiche, poetiche e artistiche”. Fu proprio il tentativo di Simmel di comprendere la condizione umana, così come questa prendeva forma all’interno di una metropoli moderna dagli innumerevoli stimoli, che gli permise di produrre la sua unica teoria dell’intersezione tra vita cittadina e moda moderna, e di influenzare i pensatori successivi, incluso Walter Benjamin (si veda il capitolo 5 di questo libro). Anche se le mode dell’abbigliamento non erano l’argomento principale delle sue numerose indagini, l’approccio di Simmel alle forme sociali ha giocato un ruolo importante nella creazione di un modello di comprensione della moda, che è stato particolarmente influente negli Stati Uniti d’America a partire dagli anni Dieci, che è stato ripreso negli anni Cinquanta e di nuovo negli anni Ottanta e che continua oggi a essere presente in molti ambiti degli studi internazionali sulla moda (si veda Milà 2005, p. 14). L’analisi di Simmel sull’infinita differenziazione di oggetti e dettagli nella società a lui contemporanea, ha gettato le basi per il successivo lavoro dei teorici della vita quotidiana, incluso Roland Barthes. Ha anche influenzato lo sviluppo della “sociologia della vita quotidiana” nordamericana, o sociologia “etnometodologica”, e della psicologia sociale (Levine et al. 1976, p. 829). L’approccio di Simmel alla moda, incorporato nella sua comprensione della modernità, ha influenzato molti grandi studiosi sul tema, indipendentemente dalle loro affiliazioni metodologiche o disciplinari.

			Si va dalla storica dell’arte Aileen Ribeiro, che si riferisce a lui nel suo lavoro sui cosmetici del XIX secolo, Facing Beauty: Painted Women and Cosmetic Art (2011), alla teorica culturale Caroline Evans, che lo utilizza nel suo lavoro sull’aspetto blasé del modello di moda moderno, The Mechanical Smile (2013). Anche i lavori più recenti, che mirano a scrivere una filosofia della moda, considerano Simmel come lo studioso che ne è in qualche modo il fondatore (Meinhold 2013). L’influenza persistente di Simmel può essere letta nel lavoro di Gilles Lipovetsky, che ha realizzato una sintesi ad ampio raggio della moda, sostenendo un tema oggi particolarmente controverso, cioè quello dell’invenzione della moda come principalmente occidentale e post-feudale (Lipovetsky 1987; tr. it. 1989).

			Le idee di Simmel all’inizio non furono ben accolte. Incontrò, infatti, una serie di difficoltà all’università e durante la sua carriera: vide rifiutata la sua proposta di tesi sulla psicologia musicale; subì molte battute d’arresto nella sua carriera professionale, nel corso della quale lavorò come professore anche senza stipendio. Studiò il nuovo campo della Völkerpsychologie, un approccio che, influenzato dalla filosofia di Nietzsche, analizzava lo sviluppo di una persona da un punto di vista più ampio. In questo metodo, non più utilizzato, la società è vista come una forma di produzione culturale, piuttosto che come una struttura fissa. Conseguì il dottorato nel 1881 e la sua Habilitation (una seconda laurea più alta del “Dottorato” anglosassone) nel 1885 e, sebbene insegnasse all’Università di Berlino, non fu nominato membro della facoltà. A sessantacinque anni gli fu concessa una cattedra a Strasburgo, per la quale dovette lasciare la sua amata Berlino.

			La cultura di Simmel presentava punti in comune con Charles Darwin, Herbert Spencer, Friedrich Nietzsche, Karl Marx, il Simbolismo estetico e letterario, il più ampio movimento noto come “l’arte per l’arte” e la filosofia di Henri Bergson. Il suo modo di lavorare e di scrivere, attraverso campi eclettici e attraverso il formato del saggio, della conferenza, del giornalismo e della vita sociale, generalmente senza l’apparato convenzionale delle note a piè di pagina, ha portato gli scettici a giudicarlo come un dilettante privo di rigore. L’approccio di Simmel non rientrava in nessuna disciplina, neppure nel nascente ambito della sociologia, che in seguito sconfessò; tuttavia, non è stato nemmeno un iconoclasta. La sua indipendenza economica ha probabilmente contribuito alla sua mancanza di preoccupazione nel seguire le convenzioni accademiche. Dovette anche farsi strada in quel sistema molto complesso e antisemita che fu definito da Coser nel 1958 “la gelatina della vita accademica tedesca” (cit. in Davis 1973, p. 322). Come afferma Jürgen Habermas (1996), lo stile saggistico leggero di Simmel e le sue frequenti apparizioni sulla stampa hanno anche contribuito a creare quel senso di “informalità” tipico del suo lavoro. Potremmo dire che il suo stile di scrittura è simile all’Impressionismo o al Simbolismo in pittura o in musica. Da Lukács è stato, infatti, definito “un Monet filosofico” (cit. in Frisby 1981, p. vii).

			4.2. La sociologia di Simmel

			La sociologia di Simmel viene etichettata in vari modi: a volte “sociologia relazionale”, a volte lui stesso viene definito il teorico della “relazionalità” sociale (Wechselwirkung). L’eccellente indagine di Natàlia Cantó Milà sull’opera di Simmel ha portato in evidenza la sua idea innovativa per cui tutto – persone e cose – è “sempre inserito in un contesto sociale” (2005, p. 31). L’area in cui il lavoro di Simmel veniva inquadrato, cioè la sociologia, rappresentava una sfida, in quanto si trattava di un campo di studi di recente sviluppo che sfidava i sostenitori di discipline convenzionali come la letteratura e la storia e prendeva come argomento principale aree di indagine che fino ad allora erano apparse banali. Questo aspetto appare particolarmente significativo per il campo della ricerca sulla moda e gli stili dell’abbigliamento, poiché in precedenza, alla fine del XIX secolo, l’argomento era stato trattato a partire da prospettive letterarie o come un aspetto della civilizzazione storica in cui la moda era una parte dell’auto-realizzazione estetica (poi Bildung modernista), come per esempio negli scritti di Johann Herder e Jacob Burckhardt (McNeil 2009, pp. xxvi-xxvii).

			Il lavoro di Simmel fu particolarmente influente negli Stati Uniti all’inizio del XX secolo, dove la sociologia si era affermata come parzialmente indipendente da una tradizione europea continentale, come mezzo per comprendere le pressanti questioni contemporanee quali il suffragio, le relazioni razziali e l’immigrazione. I rapidi cambiamenti sperimentati in particolare nella moda femminile in questo periodo erano impressionanti e richiedevano una spiegazione. Sebbene i sociologi tedeschi difficilmente venissero pubblicati in inglese in importanti riviste accademiche degli Stati Uniti, questo non fu il caso di Simmel, che in America godeva di un certo rispetto e dell’appoggio di mecenati; molti nordamericani avevano frequentato le sue lezioni a Berlino e, in uno studio del 1927 (Levine et al. 1976)6, Simmel era elencato insieme a Herbert Spencer e Gabriel Tarde come il sociologo più citato. L’influenza di Simmel non si spense mai negli Stati Uniti, e visse una sorta di rinascita negli anni Cinquanta, quando ebbe una grande influenza sulla New School e sulla Scuola di Francoforte negli Stati Uniti d’America, e poi di nuovo negli anni Ottanta, quando venne portato all’attenzione di una nuova generazione attraverso le traduzioni e gli scritti di studiosi inglesi come David Frisby. L’influenza di Simmel sulla ricerca scientifica nordamericana sulla moda potrebbe, quindi, essere così estesa in parte per via del suo particolare ruolo all’interno della formazione della sociologia americana. Gli Stati Uniti avevano un gran numero di scuole di moda e di “abbigliamento” a livello terziario, nate dal movimento “Home Economics” del 1890, e Simmel fu frequentemente utilizzato dagli studiosi per comprendere il gusto, le tendenze e le operazioni di moda, come vedremo più avanti. Tuttavia, quando Frisby (1981, p. viii) scrisse Sociological Impressionism: A Reassessment of Georg Simmel’s Social Theory, scoprì che il suo era il primo libro in inglese pubblicato su Simmel dal 1925. È stato anche notato che la ricezione di Simmel nel mainstream sociologico degli Stati Uniti ha avuto luogo in “modo discontinuo e disordinato” nel corso di “sette decenni” e questo evidenzia la frammentarietà della conoscenza della sua teoria (Levine et al. 1976, p. 814).

			Come anticipato, il lavoro di Simmel non riguardava principalmente la moda. Piuttosto, lo studioso era interessato agli aspetti estetici e sociali interconnessi della società contemporanea. Tuttavia, Simmel era famoso all’interno della storiografia del design per un saggio intitolato Philosophy of Fashion (1901, ristampato in inglese nel 1904) e per una serie di saggi sullo stile e l’ornamento7. Simmel era interessato a ciò che è stato chiamato “sociation” (Vergesellschaftung), tradotto come “sociazione”, e che pretende che la società non sia riducibile solo agli atti degli individui (Milà 2005, p. 39). Simmel ha cercato di dare un senso alla nuova metropoli caratterizzata da tempi accelerati e dalle impressioni di persone e prodotti che definivano la città post-industriale. Habermas (1996, p. 405) nota: “In breve, per Simmel le membrane dello spirito dell’epoca erano aperte”. L’abbigliamento che la gente indossava per abitare questi nuovi spazi cittadini incuriosiva Simmel e la moda era per lui un utile oggetto di studio per testare, e anche delineare, le sue proposizioni riguardanti il rapporto tra forme estetiche e sociali. È incredibile che un saggio di diciotto pagine sull’abbigliamento abbia avuto un tale impatto sulle concezioni del XX secolo circa il motivo e le ragioni del vestire alla moda. Simmel sentiva che la classe media e la metropoli erano diventate sinonimo di moda, mentre i ricchi e i poveri avevano un diverso ritmo di vita. Anche l’aumento dei viaggi e la suddivisione dell’anno in segmenti di tempo per marcare il concetto di vacanze era, per Simmel, un segno della nevrastenia accentuata della modernità. Come spesso accade, questa non era una posizione completamente nuova; troviamo, infatti, un’argomentazione simile espressa dal poeta Stéphane Mallarmé nella rivista di moda “La Dernière Mode” negli anni Settanta del XIX secolo. Quest’ultimo aveva notato come l’invenzione della ferrovia richiedesse un nuovo modo di scandire il giorno e avesse persino creato nuove tipologie di abbigliamento per quel lasso di tempo. Molti dei concetti sulla moda sviluppati da figure significative come Charles Baudelaire (1821-1867) e Mallarmé (1842-1898) passarono indirettamente nella sociologia e nel pensiero critico di Simmel e Walter Benjamin (1892-1940) e continuano a riverberarsi negli scritti di teorici della moda contemporanei come Ulrich Lehmann e Barbara Vinken8.

			Gli scritti di Simmel hanno avuto una grande influenza sugli aspetti della “New Art History” della fine degli anni Settanta e degli anni Ottanta, che avevano posto una forte enfasi sull’esplorazione peculiare della cultura visiva e della psicologia, sviluppatesi contemporaneamente alla vita metropolitana del XIX secolo, come rappresentato dagli artisti Impressionisti e Post-Impressionisti. Si potrebbe sostenere che un nascente “studio della moda”, in contrapposizione agli studi sull’abbigliamento o sui costumi, sia emerso nel periodo intorno al 1990 a partire da questo rinnovato interesse per la cultura visiva del XIX secolo. Gli studi femministi, la critica di sinistra e gli studi “vittoriani” degli anni Settanta e dei primi anni Ottanta hanno tutti contribuito allo sviluppo dei “fashion studies” e lo studio e la riscoperta di Simmel sono stati centrali in questo sforzo9. Simmel era una lettura più o meno obbligatoria per gli studenti di storia dell’arte e di antropologia culturale negli anni Ottanta e nei primi anni Novanta nel mondo anglofono. Questa corrente di studi era centrata sull’indagine della moda come parte della vie quotidienne (non ancora chiamata “cultura popolare”), tema sviluppato da teorici francesi come Henri Lefebvre, Georges Perec, Michel de Certeau e Roland Barthes, i cui scritti nel periodo dagli anni Trenta agli anni Sessanta esploravano l’aspetto socio-politico della vita quotidiana (si veda il capitolo 8 di questo libro).

			4.3. L’esistenza estetizzata di Simmel

			La moda fa parte dell’esperienza estetica umana e questo Simmel l’ha sempre messo in evidenza. Parte del suo pensiero è stata fortemente influenzata dall’ambiente dell’“arte per l’arte” (l’art pour l’art) di fine Ottocento, in cui di fatto era cresciuto. Questo movimento letterario e artistico, di cui Oscar Wilde, Walter Pater e Stéphane Mallarmé erano famosi sostenitori, indagava l’orizzonte trascendentale della bellezza, sia che si trattasse di una poesia, di un pezzo di critica ricreativa o di un capo di abbigliamento alla moda. La concezione di Simmel delle forme sociali era collegata nel suo caso al suo modo di vivere così come al suo modo di pensare. La moglie di Simmel (Gertrud Kinel), che sposò nel 1890, era una ritrattista, e la sua vita personale era fortemente estetizzata. Il suo appartamento urbano conteneva collezioni di ceramiche e tessuti giapponesi e cinesi. Il figlio di Simmel, Hans, scrisse che di tanto in tanto, tessuti e vasi selezionati riempiti di rose venivano esposti per un numero molto piccolo di ospiti perché potessero ammirarli, ma solo per poche ore, “poi tutto veniva rimosso” (Gronert 2012, pp. 60-61). Come nota lo storico del design tedesco Gronert (ivi, p. 61), questo era un tipo di performance teatrale che spostava “lo stretto confine tra arte e realtà”. Si tratta anche di quel tipo di relazioni tra intenditori della “decadenza” di fine Ottocento di A Rebours (Against Nature, o Against the Grain) (1884) di Joris-Karl Huysman; il milieu di Simmel è dunque quello dell’estetismo di fine Ottocento.

			Secondo Davis (1973, p. 324) la tesi comune che l’arte è una realtà indipendente dalla vita collocò Simmel all’interno delle scuole francesi e inglesi di fine Ottocento e inizio Novecento dell’“arte per l’arte”, come scritto in una nota del periodo: “Era la cultura dell’inizio del secolo, che Simmel […] incarnava e che solo un decennio dopo sarebbe stata distrutta dalla Prima guerra mondiale” (Frisby 1981, p. 20). Si potrebbe sostenere, quindi, che, sebbene sia divenuto influente nel XX secolo, il pensiero di Simmel deve la sua genesi al secolo precedente.

			Simmel ha goduto del riconoscimento di un alto profilo pubblico nel suo periodo a Berlino. Era famoso per le sue interviste con i giornalisti e i suoi regolari salotti letterari. Era in costante contatto con molti pensatori, scrittori, artisti e poeti contemporanei, tra cui Rainer Maria Rilke e lo scultore Auguste Rodin. Scrisse saggi su artisti come Rembrandt, van Rijn e Arnold Böcklin. Si interessò ai diritti delle donne, scrivendo diversi saggi sul suffragio, ma una volta si lamentò anche del fatto che alle donne non dovesse essere permesso di partecipare alle sue lezioni, perché i loro abiti brillanti lo distraevano dal suo particolare approccio all’insegnamento, che era intenso e didattico: “Preferisco quando l’uditorio è il più incolore e indifferente possibile. La forma duale dell’aspetto e i vestiti sgargianti mi disturbano” (Simmel, cit. in Frisby 1981, p. 18). In questo senso Simmel può essere collocato in una lunga tradizione di studiosi maschi che riflettevano sul fatto che l’indifferenza maschile per i vestiti permettesse una maggiore concentrazione su altre attività e consentisse ad altre qualità di venire alla ribalta, garantendo una riconciliazione tra natura e artificio. Tra questi pensatori c’è uno dei più celebri scrittori dell’Illuminismo, Denis Diderot, così come il famoso Johann Wolfgang von Goethe, che vestivano in modo molto semplice (si veda Diderot 1891; tr. it. 1984). Simmel sarebbe stato, dunque, consapevole del contributo di questi precursori letterari e della grande gamma di pensatori che hanno contribuito alla possibilità di un discorso intorno alla moda che stava emergendo lentamente nel tempo.

			Come la maggior parte dei più significativi pensatori sulla moda che lavorarono tra la fine del XIX e la prima metà del XX secolo, Simmel aveva anche l’obiettivo di dare un senso all’ambiente in cui viveva. Scrisse trenta articoli sulle arti decorative e sul design per la rivista “Jugend” di Monaco. In questi articoli era meno critico, rispetto ad altri studiosi del suo tempo come Thorstein Veblen, nei confronti del gusto contemporaneo per lo Jugendstil ondeggiante ed erotico o per l’Art Nouveau. Più che una critica, Simmel cercò di trovare una spiegazione teorica per i cambiamenti nel gusto e nella moda che caratterizzavano la sua epoca. Il suo approccio può essere compreso in un saggio intitolato “Roses: A Social Hypothesis”, pubblicato in “Jugend” nel 1897 (n. 24).

			Simmel – a cui chiaramente piacevano le rose – descrisse giocosamente una società utopica in cui il diritto di coltivare rose era riservato esclusivamente a un piccolo gruppo privilegiato di persone. Per tutte le altre persone, era vietato per legge coltivare rose. In questa società, il diritto di coltivare rose era un’indicazione fondamentale di successo nella vita. Nel racconto, la ricerca personale del successo implicava che sempre più persone nella società ottenessero il diritto di coltivare rose. Un opuscolo scritto da un agitatore di folle affermava che tutti avevano il diritto di coltivare rose e, per farla breve (Simmel continua su questa linea per un po’), passato un certo tempo, a seguito di proteste e rivoluzioni, tutti i membri della società furono autorizzati a coltivare rose. A quel punto, dato che tutti stavano coltivando varietà di rose sempre più sofisticate e diverse, la gente prese a pensare che coltivare rose fosse solo di secondaria importanza per la vita e non più un segno di successo10. Questo è un classico esempio di ciò che è stato chiamato, per il tema della moda, la “teoria del trickle down” (teoria dello sgocciolamento). Ma è anche il tallone d’Achille della teoria della moda di Simmel. La principale lacuna del suo approccio, che generalmente irrita gli storici empiristi, è quella che riguarda le mode di “classe”. Come sostiene Ruth Peles Rubinstein (1995, p. 149) in Dress Codes: Meanings and Messages in American Culture, Simmel “spiegava che non c’è moda in una società gerarchica dove i confini tra le classi sociali sono strettamente chiusi e non c’è possibilità di mobilità”. Questa idea di una società pre-industriale rigida è il problema principale. La storia dimostra che anche quando nel passato non sia stato dato un “libera tutti”, certamente la fluidità tra gli ordini sociali (r)esisteva – in ogni momento.

			Il paradosso dell’individualismo e del conformismo è stato affrontato anche attraverso l’ascesa della stampa in Occidente. Elizabeth Eisenstein ha dichiarato nel 1979 che “Come agente di cambiamento, la stampa ha alterato i metodi di raccolta dei dati, i sistemi di archiviazione e recupero e le reti di comunicazione usate dalle comunità colte in tutta Europa. Merita un’attenzione speciale perché ha avuto effetti speciali” (Eisenstein 1979, p. xvi). E andava avanti, affermando che: “Un riconoscimento più completo della diversità si verificò effettivamente in concomitanza con la standardizzazione […]. A questo proposito si potrebbe considerare l’emergere di un nuovo senso di individualismo come un sottoprodotto delle nuove forme di standardizzazione” (ivi, p. 84). La stampa, secondo il classico resoconto di Eisenstein, produsse effetti di diffusione, standardizzazione, organizzazione, conservazione, amplificazione e rinforzo, e iniziò il processo che avrebbe portato dall’ascoltare al leggere. La diffusione delle immagini stampate della moda ne ha indubbiamente trasformato la portata. L’associazione tra una cultura della moda-immagine e la spinta all’individualismo è stata modulata nella ben nota formulazione proposta da Simmel nel primo decennio del XX secolo, per cui la moda era caratterizzata come duplice azione di individualismo e conformismo (Simmel 1950, pp. 338-344). Una rappresentazione così potente dell’individuo moderno, che può contare su infinite scelte, ma che tende anche al conformismo sociale, è stata utilizzata in molti studi sul paradosso della moda, sulla simultanea possibilità di appartenenza e distinzione esercitate attraverso metodi e tecniche sartoriali.

			Ciò che ad altri potrebbe apparire come un argomento “superficiale”, come quello della competizione nella coltivazione delle rose, viene presentato da Simmel come un importante fatto sociale. Siegfried Gronert, in “Simmel’s Handle: A Historical and Theoretical Design Study”, ha fatto del contributo di Simmel alla teorizzazione del design quotidiano più in generale un affascinante caso di studio; gli interessi di Simmel si estendevano oltre le mode sartoriali. Sebbene Simmel non fosse un membro del Werkbund come il sociologo Werner Sombart (che scrisse uno stimolante lavoro sul lusso, compreso quello della moda), il suo lavoro era conosciuto dai membri, dagli artisti e dai designer più rilevanti di questo movimento, come Henry van de Velde e Peter Behrens. Uno dei saggi pubblicati su “Jugend” riguardava le maniglie delle ceramiche. Il manico di una brocca o di una teiera può essere oggetto di analisi e i disegni dei designer contemporanei possono riformularne l’aspetto. Per Simmel, il manico potrebbe apparire come “il simbolo più superficiale della sua categoria; ma proprio per la sua superficialità, rivela al massimo la portata della categoria stessa” (Simmel, cit. in Gronert 2012 p. 60). Sembra che un’analogia come questa possa aver influenzato Roland Barthes decenni dopo, quando scrisse che lo scialle della donna aveva trenta categorie elementari; mentre la gamba, con o senza calze, non era molto ricca dal punto di vista semiologico (Carter 2003, p. 162).

			Secondo Gronert, dunque, Simmel lascia un’eredità negli studi del design “aforistico” del XX secolo, compreso il caso di Giedion per il cucchiaino da caffè come parte della storia collettiva (1948) e Miti d’oggi di Roland Barthes (1957; tr. it. 2016). Gronert (2012, p. 68) sottolinea come Barthes non citi mai Simmel, ma nella sua lettura del volto della Garbo o della Citroën DS 19 abbia disvelato lo “storicismo del quotidiano”, evidenziando, dunque, come Simmel sia stato uno dei precursori nel creare la possibilità di “mitologie del quotidiano”. Una tale affermazione potrebbe essere in qualche modo mitigata, considerando il modo in cui anche il poeta simbolista e scrittore di moda Stéphane Mallarmé fu in grado di mitizzare il quotidiano negli anni Settanta del XIX secolo, così come Charles Baudelaire negli anni Sessanta dello stesso secolo.

			4.4. Simmel e la sociologia successiva

			Murray S. Davis, nel suo saggio “Georg Simmel and the Aesthetics of Social Reality” (1973, p. 320), cita Arthur Salz, uno degli allievi di Simmel, per affermare che Simmel “concepisce la sociologia come lo studio delle forme di socializzazione. Ma chi parla di forme si muove prevalentemente nel campo dell’estetica. La società, in ultima analisi, è un’opera d’arte” (qui siamo di nuovo al riferimento a l’art pour l’art e all’atmosfera della giovinezza di Simmel). Simmel concepisce l’arte e la società come “configurazioni atemporali nello spazio” e non nel tempo (ibidem).

			Simmel, come il suo contemporaneo Freud, trova che il conflitto tra l’uomo e le sue creazioni sociali e culturali sia eterno, e che sia una lotta che l’uomo perde continuamente. A parte il breve momento della creazione, l’uomo deve subire le sue stesse creazioni, sopportare le sue organizzazioni passate dei suoi mondi culturali e sociali (ivi, p. 321).

			Simmel ha usato frequentemente l’analogia dello spazio e della geometria, e questo è stato talvolta eluso nella traduzione del suo lavoro11.

			In La Moda, per esempio, parla del cerchio della moda (Simmel 1910). Man mano che la società diventa più complessa, più cerchi sociali emergono, si sovrappongono e formano nuove combinazioni, rendendo più intenso il problema dell’“individuazione”. Da qui il racconto di Simmel delle rose. Come nota Sellerberg (1994, p. 58), Simmel ha anche usato la nozione di curva per suggerire lo slancio della moda (vedi anche Sellerberg 1984).

			Quando si avvicina alla moda, Simmel, inoltre, lavora per coppie: come Sellerberg (1994, p. 59) ha utilmente evidenziato, troviamo, infatti, conformità e differenziazione; la superficie esterna e il profondo significato interiore; l’unico e l’imitazione; il sovraordinato e il subordinato alle forze della moda. Queste coppie non sono dualità statiche: “si contrappongono e in realtà si stimolano a vicenda nel farlo, creando una sorta di stimolazione circolare e di Eigendynamik” (ivi, p. 60). Sellerberg, che ha condotto una ricerca sulla moda nei nomi dei bambini, negli interni svedesi e nei menù dei ristoranti americani, sostiene attraverso Simmel che “l’area della moda sembra espandersi [nel nostro tempo…], coppie di tendenze dualistiche, presentate insieme, funzionano come forze motrici in questo senso” (ivi, p. 72). Nel suo precedente breve saggio sul cibo e la moda sostiene che “la moda fissa l’attenzione della comunità su un oggetto o un processo in un certo tempo e luogo” (Sellerberg 1984, p. 82). Questa è anche la posizione di Gilles Lipovetsky, che ne L’impero dell’effimero scrive della crescente diffusione di tutte le forme di consumo alla moda della vita del XX secolo, dalle premiere cinematografiche alle tipologie di Coca-Cola (Lipovetsky 1987; tr. it. 1989).

			4.5. Cosa sosteneva Simmel sulla moda?

			A differenza del teorico del consumo vistoso, Veblen, Georg Simmel non ha preso in considerazione la possibilità che la moda possa avanzare verso un ideale. La sua sociologia studiava le relazioni interpersonali piuttosto che le misure quantitative con cui spiegare come gli oggetti ottengono valore.

			Osservando lo storicismo della cultura del design intorno a lui, Simmel (1997, pp. 215-216) teorizzò come “l’individuo costruisce il suo ambiente di oggetti variamente stilizzati; facendo questo gli oggetti ricevono una nuova centralità, che non si trova in nessuno di essi da solo”. In un saggio chiave, The Problem of Style (1991 [1908]), Simmel (1997, p. 68) sostenne che gli oggetti e l’ambiente devono essere stilizzati al fine di rendere una “persona la cosa principale”. Frédéric Vandenberghe (1999, p. 63), in uno studio su Simmel e Weber come fondatori della sociologia, nota che “lo spirito simmeliano è l’“esprit de finesse”, lo spirito della sottigliezza, della raffinatezza, del tatto, della delicatezza e della percettività […]. Per Simmel niente è troppo banale.

			Simmel è anche influente nel campo degli studi di moda per un altro saggio, La moda (1910). Nell’originale tedesco quest’ultimo aveva un secondo titolo (stampato a caratteri molto più piccoli) “Exkursüber den Schmuck”, un’espressione che è stata tradotta come ornamento o come gioielleria, riferendosi chiaramente a cose piuttosto diverse. Per Simmel non ci può essere moda in una società preindustriale. Egli sostiene che le mode sono sempre “mode di classe” e hanno la “doppia funzione di tenere insieme un dato circolo sociale e allo stesso tempo chiuderlo dagli altri”. In una vita moderna frammentata, “il passo, il tempo e il ritmo dei gesti è fondamentalmente determinato dall’abbigliamento”. Sulla cosiddetta “nevrastenia” della vita moderna ha scritto:

			I cambiamenti nella moda riflettono l’ottusità degli impulsi nervosi; quanto più nervosa è l’epoca, tanto più rapidamente cambiano le mode, semplicemente perché il desiderio di differenziazione, uno degli elementi più importanti di tutta la moda, va di pari passo con l’indebolimento dell’energia nervosa. Questo fatto è di per sé una delle ragioni per cui la vera posizione della moda è fra le classi superiori (Simmel 1957, p. 547).

			Simmel si riferisce qui alla natura della condizione borghese, che era stata precedentemente osservata da Marx (si veda anche il capitolo 2 di questo libro). Egli si basa su Marx, che aveva analizzato anche i “movimenti dell’anima” della borghesia e “l’inesorabile energia dissolvente della razionalità borghese” (Wayland-Smith 2002, p. 889).

			In “Adornment” Simmel offre la seguente spiegazione, tanto più significativa perché così spesso ripetuta, dell’attaccamento femminile alla moda:

			Il fatto che la moda esprima e allo stesso tempo enfatizzi la tendenza verso l’uguaglianza e l’individualizzazione, e il desiderio di imitazione e di vistosità, spiega forse perché le donne, in generale, siano le sue più fedeli seguaci […]. La delusione e la debolezza della posizione sociale, a cui la donna è stata condannata durante la maggior parte della storia, spiegano tuttavia il suo stretto rispetto per il costume, per le forme di vita generalmente accettate e approvate, per tutto ciò che è appropriato […]. Ma poggiando sul fondamento del costume, di ciò che è generalmente accettato, la donna si sforza ansiosamente di ottenere tutta la relativa individualizzazione e la vistosità personale che le rimane (Simmel 1957, p. 550).

			Simmel poi continua a usare quella che oggi chiameremmo la nozione di moda come una “voce” o “agency” per le donne, un concetto che è ampiamente utilizzato negli studi storici contemporanei sulle donne e la moda. Scrivendo dell’individualismo emergente del tardo medioevo in Germania, afferma: “Le donne, tuttavia, non presero parte a questo sviluppo individualistico: la libertà di azione personale e l’auto-miglioramento le erano ancora negati. Ella cercò di rimediare adottando gli stili più stravaganti e ipertrofici nel vestire” (ivi, p. 551). L’ idea di Simmel che quando una donna è messa a tacere si può esprimere attraverso l’abbigliamento è stata usata da molti storici interessati alla moda e al genere. Tuttavia, questo non spiega l’eziologia dell’abbigliamento maschile che caratterizzò anche il Medioevo, a meno che non si debba concludere che anche i cortigiani erano senza potere e quindi usavano l’abbigliamento come forma di espressione. Ai tempi di Simmel non era raro vedere le società dell’ancien-régime e post-rivoluzionarie analizzate in modo più semplicistico di come funzionavano. E questo ha un grande impatto su come potremmo interpretare l’abbigliamento – come costume o moda.

			4.6. Sgocciolamento

			Simmel non ha mai usato l’espressione “trickle down” (sgocciolamento), ma è stato identificato con questa nozione. Sproles (1981, p. 119) ha notato nel contesto di un saggio sul marketing che la cosiddetta teoria del “trickle down” è quasi interamente derivata da Simmel, che nel suo saggio La moda scrisse: “le classi inferiori infatti guardano in alto e aspirano a elevarsi. Questo è loro possibile soprattutto nell’ambito della moda in quanto è il più accessibile a un’imitazione esteriore” (Simmel 1910; tr. it. 1996, p. 20). Sproles sottolinea che la teoria della classe superiore è anche collegata alla Teoria della classe agiata di Thorstein Veblen (1899; tr. it. 2007). Simmel aveva studiato il paradosso della moda dell’impulso binario di voler appartenere o conformarsi e di esprimere contemporaneamente l’individualità. Notò che “il vero fascino, stimolante e piccante, della moda sta nel contrasto fra la sua diffusione ampia e onnicomprensiva e la sua rapida fondamentale caducità” (Simmel 1910; tr. it. 1996, p. 59).

			In La Moda Simmel collega due pensieri – uno sulle mode di classe e un altro che ricorda la poesia e la critica di Baudelaire –, per cui la moda permette a qualcosa di particolare di accadere:

			Le mode della classe più elevata si distinguono da quelle della classe inferiore e vengono abbandonate nel momento in cui quest’ultima comincia a farle proprie. Così la moda non è altro che una delle tante forme di vita con le quali la tendenza all’eguaglianza sociale e quella alla differenziazione individuale e alla variazione si congiungono in un fare unitario (ivi, p.15).

			Simmel prosegue poi con l’analogia tra moda e “morte” che è stata ripetuta molto spesso in esplorazioni più teoriche della moda:

			Mentre la moda si diffonde, essa va gradualmente verso la sua rovina. La moda si trova sempre sullo spartiacque fra passato e futuro, e ci dà, finché è fiorente, un senso del presente così forte da superare in questo senso ogni altro fenomeno di conseguenza trasmette un sentimento più forte del presente, almeno finché è al suo apice, rispetto alla maggior parte degli altri fenomeni (ivi, pp. 28-29).

			La moda, quindi, ha caratteristiche speciali che la rendono particolarmente degna di attenzione, nonostante la tendenza dei commentatori a liquidarla come forma di inseguimento da parte di donne sciocche e di giovani vanitosi che si possono trovare in qualsiasi società urbana. Simmel annuncia poi la sua famosa massima che riunisce moda, individualismo e conformità in un’accoppiata speciale: “la moda ha la proprietà di rendere possibile una obbedienza sociale che è nello stesso tempo differenziazione individuale” (ivi, p. 33).

			Simmel commenta a lungo in questo saggio il demi-monde (un concetto difficile da tradurre che letteralmente significa “mondo di mezzo” – raggruppamento di prostitute, lavoratrici del sesso d’alto bordo e anche attrici) dell’Europa di metà-fine Ottocento. In questo testo forse richiama la fascinazione nei confronti dei livelli di distinzione delle mode dell’abbigliamento e della casta sociale resi possibili in una città moderna, come delineato da Baudelaire e Mallarmé molti decenni prima:

			Che il demi-monde sia spesso il pioniere della nuova moda dipende dalla forma di vita sradicata che gli è propria. L’esistenza da paria che la società gli assegna, produce un odio aperto o latente verso tutto ciò che è legalizzato e consolidato, un odio che nel premere verso forme di apparenza sempre nuove trova la sua espressione relativamente più innocente. Nel continuo aspirare a nuove mode straordinarie […] si manifesta una forma estetica dell’impulso di distruzione, che sembra proprio di tutte le esistenze da paria nella misura in cui intimamente non sono del tutto schiave (ivi, p. 41).

			Questo sembrerebbe contraddire una parte della sua tesi riguardante le mode di classe, dato che molte cortigiane, che non erano dell’alta società, creavano mode che venivano a loro volta copiate dalle donne alla moda che erano invece accettate all’interno della società. È questa parte della riflessione che Elizabeth Wilson (1985; tr. it. 2008, p. 138), nella sua famosa opera Vestirsi di sogni, riprende per dedurre che Simmel intende che “il deviante, il dissidente e l’outsider” creano “l’iconoclastia, l’oltraggio e la sfida della moda” nella cultura moderna, sebbene forse non sia esattamente ciò che intendeva Simmel, ma una lettura immaginativa di Simmel, che ne illustra la sua continua rilevanza per gli studi sulla moda.

			Più avanti nel saggio, Simmel parla della più ampia diffusione delle mode dal periodo rivoluzionario. Scrive (Simmel 1910; tr. it. 1996, p. 52):

			I frequenti mutamenti sono un’immane schiavitù per l’individuo e, nella stessa misura uno dei complementi necessari della cresciuta libertà politica e sociale […]. Classi e individui che premono verso un continuo cambiamento, perché la rapidità del loro sviluppo li pone in grado di superare gli altri, ritrovano nella moda il tempo dei loro moti spirituali.

			Infine Simmel suggerisce che la moda non è irrazionale, introducendo una lettura di fondamentale importanza di qualcosa generalmente caratterizzato come facile o femminile: “Così la moda, pur presentando particolari caratteristiche, dimostra di essere solo una di quelle forme nelle quali la finalità sociale e quella individuale hanno oggettivato con gli stessi diritti le correnti opposte della vita” (ivi, p. 60). Questa affermazione è estremamente pertinente per gli studi di moda, poiché suggerisce che la moda possa essere studiata esattamente in questi termini.

			4.7. Conclusioni: il dopo-Simmel

			Il pensiero di Simmel ha avuto un grande impatto sui successivi studiosi di moda degli anni Cinquanta e Sessanta. Ha anche trovato i suoi critici. Herbert Blumer in Fashion: From Class Differentiation to Collective Selection in “The Sociological Quarterly” ha commentato il ruolo dei sociologi come Simmel (1910; tr. it. 1996), Sapir12 (1931) e Lang e Lang (1961) evidenziando come non siano riusciti a “osservare e apprezzare la vasta gamma di funzionamento della moda” (Blumer 1969, p. 275). Blumer ha criticato parte della visione di Simmel per cui l’aspetto primario della moda riguardasse le mode di classe. Egli, inoltre, ha sostenuto che non era il potere sociale delle élite a creare le mode, ma piuttosto che era l’“idoneità o potenzialità di essere alla moda del design che permette al prestigio della élite di essere collegato ad esso” (ivi, p. 280). Blumer si riferiva invece alle “formazioni collettive del gusto” (Gronow 1993, p. 95).

			Nel 1908 Simmel sentì di aver ormai stabilizzato il campo della sociologia e rivolse la sua attenzione ad altre questioni, come “quelle filosofiche culturali” (Frisby 1981, p. 36) e fu influenzato dall’Espressionismo, che era più cupo e introspettivo. Morì relativamente giovane di cancro nel 1918.

			Simmel ha costruito un’eredità duratura all’interno degli studi sulla moda. Per molti lettori principianti in questo campo, i suoi testi sono tra i primi che si chiede loro di affrontare. Concetti come “trickle down” sono diventati termini quotidiani nelle conversazioni e nei media. La visione interconnessa di Simmel della moda e dello stile, formatasi nell’ambiente dell’estetismo di fine Ottocento, ma anche nelle forme nascenti della sociologia, era sfumata e coinvolgente. Blumer, in un passaggio che sarebbe stato ripreso più tardi dal filosofo culturale Lipovetsky e anche dallo storico culturale Daniel Roche (1994), usando metodi molto diversi, sostiene che la moda è un bene positivo: “Eppure i fatti sono chiari: la moda è un segno eccezionale della civiltà moderna e il suo dominio si sta espandendo piuttosto che diminuire […]. La moda introduce l’ordine in un presente potenzialmente anarchico e in movimento” (Blumer 1969, pp. 288-289). Nella sua ultima nota, Blumer afferma acutamente che: “Il riconoscimento che la moda sia continuamente al lavoro è, a mio giudizio, il maggior contributo, anche se non intenzionale, dell’analisi di Simmel” (ivi, p. 290). Il successo di Simmel risiede nel fatto che considera la moda per esaminare un altro e più ampio processo, e questo è un approccio che è nei fatti condiviso con una grande quantità di studi storici e sociali che sono stati prodotti nel tempo; per esempio quello di Werner Sombart sul tema del “lusso” (1967). Nel suggerire che la moda non fosse un tema superficiale ma potesse essere soggetta ad analisi, o persino che la moda rivelasse prospettive critiche riguardo al processo di diventare un soggetto moderno in una società moderna, l’approccio di Simmel è stato uno di quelli che ha permesso l’emergere di uno spazio per un vivace e crescente studio della moda.
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					 Il primo dipartimento di sociologia negli Stati Uniti fu istituito all’Università di Chicago nel 1892. Vedi Levine et al. (1976), pp. 815-816.

				
				
					 Ci sono tre versioni diverse del saggio sulla moda che sono abbastanza vicine l’una all’altra: 1895, 1904, 1911. Vedi Gronow (1993, p. 99) e Simmel (1957, pp. 541-558).

				
				
					 I lettori dovrebbero consultare lo stimolante capitolo di Lehmann (2002, pp. 125-195) su Simmel, in cui egli sottolinea l’affiliazione di Simmel e anche l’abilitazione della modernità e le caratteristiche di frammento/frammentazione che erano così centrali per l’avanguardia del primo Novecento. Egli suggerisce che l’uso da parte di Simmel del saggio e del formato feuilleton sia stato abbastanza deliberato, collegandolo all’avanguardia francese degli anni Settanta che scriveva sulla moda.

				
				
					 Ho argomentato ulteriormente questo punto nell’introduzione al mio Fashion: Critical and Primary Sources (McNeil 2009).

				
				
					 Ringrazio Emily Brayshaw per aver portato questo articolo alla mia attenzione e per il suo riassunto della traduzione.

				
				
					 Per esempio, “l’intersezione dei cerchi sociali” diventa “la rete delle affiliazioni di gruppo” (Davis 1973, p. 323). Davis sostiene che questo è stato fatto per renderlo più aggiornato e per usare termini sociologici moderni.

				
				
					 Sapir era interessato al fatto che la moda potesse aumentare l’attrattiva di una persona.

				
			

		

	
		
			Capitolo quinto

			Walter Benjamin. Moda, modernità e città

			Adam Geczy, Vicki Karaminas

			5.1. Introduzione

			È probabilmente più di una coincidenza che le prime lettere della parola “moderno” compongano la parola “mode”. Entrambe le parole sono tratte dal latino modo che significa “adesso”. Walter Benjamin era straordinariamente in sintonia con la modernità, intesa come un processo di costante rinnovamento già anticipato, inscritto in ciò che è già lì, perché l’adesso è esso stesso il crocevia tra ciò che sarà e ciò che è stato. La moda occupa, quindi, un posto importante nel pensiero di Benjamin. Eppure, in un commento a un passo del poeta francese del XIX secolo Charles Baudelaire, Benjamin la liquida rapidamente, sostenendo: “non si può dire che ci sia qualcosa di profondo in questo” (Benjamin 1969, p. 89). Ciò non toglie che l’involucro dell’apparenza mutevole sia una delle questioni centrali del pensiero di Benjamin.

			Nato a Berlino nel 1892, Benjamin si considerava un “uomo di lettere” piuttosto che un filosofo, titolo più illustre per un uomo del suo tempo. Si guadagnava da vivere come critico letterario e traduttore, scrivendo articoli in molti giornali e riviste. Quando i nazisti si insediarono a Berlino nel 1933, come intellettuale ebreo e di sinistra Benjamin fuggì a Parigi, dove fece amicizia con molti altri intellettuali nella stessa situazione, tra cui Hannah Arendt, Gershon Scholem e Theodore Adorno. A Parigi scrisse i suoi saggi e articoli più influenti, così come l’ambizioso e incompiuto I “passages” di Parigi (1982; tr. it. 2000). In questo volume sostanziale scrisse dei significati sociali, culturali e psicologici della moda nel contesto del capitalismo del XIX secolo. All’interno di questa opera, possiamo riconoscere anche più esplicitamente l’influenza di Baudelaire su Benjamin, non solo nel riferimento di quest’ultimo agli scritti del poeta sulla moda, ma in un’ampia sezione del progetto dedicata a Baudelaire stesso. Attingendo a Georg Simmel (si veda il capitolo 4 di questo libro), Marcel Proust e Charles Baudelaire, Benjamin legge criticamente la moda in termini di igiene, classe sociale, genere, potere politico ed economico, biologia e così via.

			Si può dire che la nascita della moda avvenga insieme alla nascita della modernità. Questo rende la moda qualcosa più che una conseguenza o un complemento della modernità; piuttosto essa è la più specifica manifestazione della volontà di cambiare del capitalismo. Sebbene sia possibile evidenziare l’avversione di Benjamin nei confronti della moda sulla base della sua collusione con la merce, egli osserva anche che essa possiede la chiave del rapporto della modernità con il tempo. Inoltre, il lavoro di Benjamin propone molte intuizioni sul modo in cui la moda è intrecciata con la rappresentazione, una relazione che è ancora più importante oggi con la crescita della moda digitale, che ha cambiato il modo in cui la moda è diffusa e percepita. Così il suo saggio L’opera d’arte nell’epoca della sua riproducibilità tecnica (1936; tr. it. 1977), pur riguardando opere d’arte e non oggetti di moda, è stato di notevole utilità per gli studi sulla moda (Evans 2003; Lehmann 2000). Quest’ultimo aspetto sarà discusso più avanti nel capitolo; prima esamineremo gli scritti di Benjamin sulla moda, l’influenza di Baudelaire e Proust sul suo lavoro e la relazione tra moda, storia e tempo.

			5.2. L’influenza di Charles Baudelaire sulla scrittura di Walter Benjamin

			Non è possibile comprendere il concetto di moda di Walter Benjamin senza considerare il poeta Charles Baudelaire. La sua Berlin Childhood fino al saggio Paris, the Capital of the Nineteenth century è fortemente temprata dall’influenza di Baudelaire, una delle figure più importanti e tragiche della sua epoca; non solo uno dei poeti più importanti del suo tempo, ma anche un formidabile critico d’arte. È infatti nella sua critica d’arte, e in particolare nel suo citatissimo saggio Il pittore della vita moderna, che iniziamo a intravedere ciò che sarà poi sviluppato da Benjamin, ovvero ciò che oggi è noto come approccio dei cultural studies. In questo saggio, Baudelaire sviluppa la nozione di flâneur, il vagabondo-voyeur della città, che osserva la vita della città moderna: vetrine, parchi, bancarelle, manifesti e, in misura non indifferente, ciò che la gente indossa e come lo indossa. Benjamin sviluppa la tecnica di Baudelaire di trarre intuizioni poetiche dall’osservazione delle anomalie e delle giustapposizioni che appaiono nella vita quotidiana. In questo contesto la moda diventa centrale per Benjamin perché rappresenta una congiunzione di passato, presente e futuro; usurpa il passato, rappresenta il presente e anticipa il suo stesso superamento.

			Come pensatore marxista del materialismo storico, Benjamin sviluppa la sua idea di immaginazione dialettica a partire dagli scritti di Karl Marx (si veda capitolo 2 di questo libro), specialmente da Il Capitale (1867; tr. it. 1968). Marx ha dedicato un tempo considerevole al racconto della vittimizzazione del passato e all’importanza della sua memoria nei contesti politici ed economici. È proprio attraverso questa relazione tra la memoria delle vittime del capitalismo e la promessa di liberazione governata dalle leggi del progresso che Benjamin rivede la questione della storia. Piuttosto che esaminare il progresso nello sviluppo storico, Benjamin si concentra su una nuova costruzione del passato nel presente. La sua resistenza all’idea del progresso lineare del tempo a favore di una relazione non strumentale con il futuro contiene nozioni messianiche e Cabalistiche del tempo. In altre parole, la sua idea è che il passato sia sempre contenuto nel presente, contemporaneamente dentro e fuori la storia. La rilevanza della riflessione di Benjamin per lo studio della moda è duplice e riguarda il modo in cui gli indumenti contengono il passato in qualche forma, sia nel loro sviluppo tecnologico (per esempio, stecche e corsetteria) sia nella loro componente estetica, che guarda al passato per l’ispirazione stilistica. Il ciclo della moda e la rapida velocità con cui gli stili vanno e vengono è centrale nell’essenza della moda. In questo modo, la moda, che esiste nel presente, contiene un rapporto dialettico con il passato. Come scrive Michael Sheringham eloquentemente: “la temporalità è il cuore del presente instabile – eppure stranamente permanente – della moda che è legata esistenzialmente sia al passato, che incorpora, sia al futuro che anticipa” (2006, p. 182).

			Il posto della moda nel pensiero di Benjamin può essere visto in due fasi: la prima nei suoi scritti su Baudelaire, seguiti da I “passages” di Parigi (1982; tr. it. 2000), in particolare la sezione enigmaticamente chiamata “Konvolut B”. Attingendo al pensiero marxista, Benjamin è fin dall’inizio profondamente diffidente nei confronti della moda, perché è l’agente più persistente della “falsa coscienza” del capitalismo. Quest’ultima nozione, sostenuta da Marx ed Engels, fa riferimento al fatto che le istituzioni del capitalismo ingannano e tradiscono il proletariato, offuscando mezzi e fini con l’effetto complessivo di creare false realtà e impedendo così la possibilità di una effettiva lotta di classe. La moda è l’apparenza del nuovo, una stanza degli specchi in cui la storia è messa in scena come un gioco speculare, per il quale Benjamin ha usato il termine “fantasmagoria” (Markus 2001). Con la moda, la borghesia può rappresentare la sua falsa coscienza e cercare consolazione nella novità, escludendo i segni reali dell’utilità, cioè le operazioni di verità. Si potrebbe dire che per Benjamin la trasformazione dell’abbigliamento in moda faccia violenza a questo tipo di utilità estetica, in quanto degrada la bellezza, l’attrazione, il fascino e l’aura a quantità di vanità arbitraria, le cui qualità sono sfruttate dal momento che la bellezza alla moda deve morire per far posto a ciò che viene dopo.

			Così la moda testimonia la malafede della pretesa di progresso del capitalismo, in cui gli avanzamenti sono portati avanti solo per il profitto. La moda è in collusione con il capitalismo in un modo in cui l’arte non lo è, perché moda e arte occupano diverse modalità di presentazione e ricezione. Le differenze sono rintracciabili meno negli oggetti della moda e dell’arte, dato che entrambe sono creazioni estetiche il cui giudizio è sempre soggettivo, ma in misura maggiore nei luoghi di scambio – sociale, economico, linguistico – che occupano. Benjamin è riuscito a mostrare come la moda sia uno dei mezzi principali con cui la modernità si manifesta, ma anche a identificare la sua identità in continuo cambiamento, il suo Zeitgeist. La moda è un cristallo in cui si incontrano estetica, consumo, classe, industria e identità personale.

			I cambiamenti operati dall’industria della moda sono cambiamenti che avvengono solo per il bene del feticismo della merce – termine con cui Karl Marx indica la catena infinita di beni che desideriamo e poi abbandoniamo per un altro oggetto del desiderio da acquistare. Secondo questa tesi, i segni all’interno della moda sono falsi. Il valore significante della moda è subordinato alla sua capacità di essere desiderata e consumata. In questo senso i suoi significati sono annullati e resi ridondanti. La gratuità intrinseca della moda è così, da un lato, ancora più esplicita attraverso l’asservimento al valore merceologico. La moda è la garanzia del narcisismo, della compiacenza e della stagnazione della società borghese. D’altra parte, vi è anche la dissimulazione della moda maschile fino al denominatore di base del cappotto nero. Benjamin intende la moda come partecipe di cerimonie di morte: per le donne la morte del senso e della direzione in nome di una gratificazione fugace, per gli uomini la riduzione a un incerto codice, in cui l’uguaglianza, se non è autentica, si dà un’uniforme, o livrea come la chiama Baudelaire, che è quella che inveisce contro i morti (Baudelaire 1954, p. 676).

			Per comprendere le riflessioni di Benjamin sulla moda, può essere saggio fare una piccola deviazione attraverso i pensieri di Baudelaire sulla moda e il dandy. Benjamin fu influenzato dall’approccio del poeta alla moda come veicolo che manifestava le condizioni del presente, appreso da esperienze che offuscano il soggettivo e l’oggettivo. La più autorevole forma di contrasto alla situazione imbarazzante della moda è il dandy che, nelle parole di Baudelaire, è “qualcosa di moderno e si attiene a cause del tutto moderne” (ibidem). Il dandy di Baudelaire è la cosa più vicina alla nozione di anti-moda, poiché il dandy abbraccia un atteggiamento più che un particolare indumento o un look circoscritto. L’anti-moda può essere meglio definita come “abbigliamento oppositivo”, un termine ombrello che viene sbandierato dai designer e dall’industria della moda per descrivere stili di abbigliamento che sono contrari alla moda del presente. Il punk e i design di Vivienne Westwood sono etichettati come anti-moda perché propongono una dichiarazione anti-establishment in un particolare momento storico.

			Il dandismo è anti-moda nella misura in cui cerca di uscire dalle mode del suo tempo, al punto che il dandy si annuncia come solipsista, autoreferenziale e orgogliosamente autonomo. Il dandy inglese, con il suo creatore, Beau Brummell, era altamente consapevole della moda e dello stile e controllava le chiavi d’accesso all’origine del vestito moderno. Sebbene fosse lui stesso un dandy che vestiva di nero dalla testa ai piedi e dormiva tra lenzuola nere, il dandismo per Baudelaire era molto meno sartoriale, poiché insisteva sul fatto che gli abiti erano solo simboli di un’aristocrazia spirituale e molto più politici. Il dandy disprezza lo stile di vita borghese e il suo elitarismo definendoli come “l’ultima scintilla di eroismo contro la decadenza” rispondendo a ciò che considerava essere “l’invasione della volgarità borghese e anche di massa riaffermando le virtù tradizionali di audacia, slancio e portamento” (Williams 1982, p. 111). Queste erano le politiche dell’indifferenza perversa e dell’auto-assorbimento dell’epoca travagliata e transitoria del XIX secolo, che era caratterizzata dalla produzione e dal consumo di massa. Se dovesse esistere un simbolo dell’abbigliamento del dandy, sarebbe l’onnipresente nero, in modo che egli possa confondersi con la folla, come il flâneur o colui che passeggia lentamente per la città. Benjamin nota come, a differenza dei suoi contemporanei, Baudelaire “non trovava nulla di piacevole nell’epoca in cui viveva […]. Flâneur, apache, dandy e straccivendolo erano tanti ruoli per lui” (Benjamin 2006, p. 125). Ma ciò che Benjamin scrive dopo è intrigante dal punto di vista della moda: “Perché l’eroe moderno non è un eroe; è il ritrattista di eroi” (ibidem). In quel carnevale che è la modernità, tutti noi recitiamo una parte particolare, stabilita per noi o scelta da noi stessi. A differenza del borghese, il dandy è consapevole della decadenza della modernità nella sua stessa rivendicazione di decadenza. Che sia dandy o borghese, il fascino della moda non è che un sintomo inoffensivo di un malessere molto più profondo. Un’affermazione così fuori dal comune potrebbe sembrare esagerata, anche se potremmo affermare che la moda e l’eleganza sono il guscio esterno di un sistema che i borghesi sono felici di mantenere e per il quale il dandy è un paria autoproclamato.

			5.3. Storia, memoria, tempo

			Secondo Benjamin, l’abito non è solo un’attribuzione di classe, riconoscimento e aspirazione, ma soprattutto una pervasiva e persistente dichiarazione di temporalità. Questa temporalità corre in modo profondo verso la misura del modo in cui la modernità ha bisogno di mantenere l’apparenza del cambiamento. Questo non è solo un fatto economico ma anche narratologico, perché la modernità è sempre al tempo stesso sovvertimento e miglioramento della storia. La moda è come un tessuto di riferimenti storici che sono allo stesso tempo dichiarati e repressi in nome del “proprio ora”. Queste sono idee che Benjamin esplora nel suo I “passages” di Parigi, un titolo che deriva dalla proliferazione e dal fascino delle gallerie commerciali, o passages, nella Parigi di metà Ottocento. In questo libro incompiuto, Benjamin si occupa essenzialmente della storia di Parigi, una preistoria della modernità. Guarda al XIX secolo come il luogo di nascita della modernità che influenzerà lo storicismo contemporaneo e un’interpretazione materialista della società. Una serie di frammenti, riflessioni teoriche, aforismi e appunti costituiscono il suo lavoro sulle gallerie, “la matrice da cui è stata tratta l’immagine della modernità”, come “lo specchio in cui il secolo, con autocompiacimento, rifletteva il suo passato più recente” (Benjamin, cit. in Steiner 2010, p. 147). Egli scrive:

			Questi passages, recente invenzione del lusso industriale, sono corridoi ricoperti di vetro e dalle pareti rivestite di marmo, che attraversano interi caseggiati, i cui proprietari si sono uniti per queste speculazioni. Sui due lati di questi corridoi, che ricevono luce dall’alto, si succedono i più eleganti negozi, sicché un passaggio del genere è una città, anzi un mondo in miniatura (Benjamin 1982; tr. it. 2000, p. 998).

			Il fascino deriva dall’“ambiguità dello spazio”: le strade coperte si trasformano in uno spazio interno e rivelano l’indeterminatezza delle vie di Parigi. Le strade sembrano essere la “dimora del collettivo” e la galleria si trasforma in salotto (Steiner 2010, p. 148). Benjamin si concentra su queste strutture come metafora organizzativa del suo studio, perché sono un artefatto storico specifico del periodo in questione e il particolare carattere visivo del capitalismo mercantile del XIX secolo. Le gallerie stesse erano un sito e un apparato per i vasti regni della percezione per gli abitanti della metropoli moderna. Il materiale raccolto con il suo studio includeva il ruolo della folla urbana per il flâneur che passeggiava; il significato dei dispositivi ottici come i panorami, i peep show e le lanterne magiche nella vita degli abitanti della città e le nuove condizioni dell’esperienza metropolitana, in particolare le pratiche moderne di esposizione e pubblicità che emersero a Parigi e che avrebbero dato forma alla rappresentazione del mondo in modo così onnipresente.

			Uno dei temi principali che emerge negli scritti di Benjamin è il ruolo della moda, come significante visivo dell’estetica e come forza economica e politica. Comprendere filosoficamente la moda spiega come gli sforzi di Benjamin fossero motivati dal suo interesse a scoprire “in cosa consiste realmente questa misura naturale e totalmente irrazionale del processo storico” (Benjamin, cit. in Steiner 2010, p. 147). Secondo Benjamin, certi momenti e forme storiche diventano leggibili solo in un momento successivo. Come preistoria del proprio presente, il secolo passato, che ha rivendicato per sé il concetto di modernità, non si avvicina a questo tempo presente. Piuttosto si ritira in una distanza infinita, preistorica. Il senso del tempo che caratterizza questa esperienza è suggerito dal modo in cui le mode cambiano. Ogni generazione sperimenta la moda che è appena passata, ma la moda è più che semplicemente ingannevole; è uno spettacolo continuo e volubile che illustra una dialettica della storia, perché l’ultima tendenza o indumento nella moda imposterà il tono “ma solo laddove emerga nell’elemento del più antico, del già stato, dell’abituale” (Benjamin 1982; tr. it. 2000, p. 68). È questa esperienza che Benjamin spiega ulteriormente come il tentativo “a distanziarsi dall’invecchiato – e cioè dal passato più recente” (ivi, p. 1001). Il tempo presente si riferisce sempre al passato.

			Nella sezione Konvolut B, dedicata esclusivamente alla moda, vediamo questa come un’entità fluida all’interno della vita della modernità. Benjamin è particolarmente interessato al modo in cui la moda investe nei riferimenti storici e contemporaneamente li mette in discussione: “Il modo in cui l’ultima novità prende forma di volta in volta in questo elemento del già stato, questo è il vero spettacolo dialettico della moda” (ivi, p. 68). Per applicare questa idea alla moda di oggi, possiamo riferirci a un esempio: come capo designer e direttore creativo della maison Chanel dal 1983, Karl Lagerfeld ha scavato continuamente negli archivi di Gabrielle “Coco” Chanel che contengono disegni del passato, per rimanere fedele al marchio. I suoi disegni incorporano dettagli, colori, tessuti tweed, pelle trapuntata, catene d’oro e il logo “CC”. Nelle collezioni successive, Lagerfeld “ha decostruito” elementi dello stile di Chanel, incorporando il suo caratteristico tessuto jersey in T-shirt e slip da uomo. Allo stesso modo, nella collezione del suo ritorno nel 1953 Coco Chanel aggiornò i suoi look classici rielaborando i suoi disegni in tweed e rendendo il tailleur Chanel, con gonna sottile e giacca senza collo bordata di treccia e bottoni d’oro, uno status symbol per una nuova generazione di donne. La moda non deve quindi essere vista solo come parte del carnevale delle merci, ma anche come una complessa piega del passato e di ciò che sarà sempre nel presente. Al contrario dell’arte, che parla attraverso il tempo, nella moda è inscritta l’inevitabilità del suo stesso superamento.

			5.4. La memoria proustiana e la piega

			La metafora di Benjamin della piega, che egli adoperava per spiegare il modo in cui la moda contiene il fantasma del passato nel presente, attraverso il recupero di stili passati, trae origine dal suo impegno con il metodo letterario della realizzazione, utilizzato dall’autore francese Marcel Proust quando scriveva la serie di romanzi Alla ricerca del tempo perduto (1913-1927; tr. it. 1950), che consiste nel portare qualcosa nel presente. Proust dedicò una considerevole attenzione ai tessuti e agli abiti per evocare i ricordi e il valore metafisico di un oggetto, cioè “il significato che la moda e l’eleganza hanno per la percezione del tempo passato e presente” (Lehmann 2000, p. 209). Le seduzioni della moda nel mondo di Proust sono parte di una rete molto più profonda di memoria, associazione e invenzione immaginativa, in cui i desideri del momento colludono, consapevolmente o meno, con i densi strati dell’esperienza personale e della storia culturale.

			Per Benjamin il processo dialettico causato dalle pieghe del presente passato da un lato, e il futuro anticipato dall’altro, mette alla prova la verità dell’azione presente. Questo intreccio materiale-temporale è ciò che provoca l’evento esplosivo che è pregnante all’interno del passato – il cui simbolo è la moda – che alla fine fa esplodere il continuum liscio della storia, per rivelare una più chiara comprensione del rapporto con il tempo, la materia e se stessi. Poiché questa esplosione è rappresentata dalla moda, “diventa evidente”, scrive Ulrich Lehmann, “che la moda è il catalizzatore indispensabile sia per il ricordo che per un nuovo concetto politico – cioè materialista – di storia” (ivi, p. 210). Come un polsino di camicia il cui tessuto si ripiega su se stesso incorporando la memoria nelle sue pieghe mentre si muove avanti e indietro, piegandosi e ripiegandosi su un punto preciso del vestito, così fa anche il processo dialettico della storia (si veda il capitolo 10 su Deleuze per una comprensione simile, ma diversa, della piega della moda). Benjamin evoca l’immagine del salto della tigre per spiegare la capacità senza sforzo della moda di saltare da una situazione temporale all’altra: “La moda”, scrive, “ha l’attitudine per l’attualità, ogni volta che si agita nelle selve del passato, è il salto della tigre nel passato” (Benjamin 1968, p. 263). È precisamente questa connessione storica tra presente e passato, rappresentata dal “salto della tigre nell’aria aperta della storia”, che rende la moda un processo dialettico, che si sposta tra il presente e il passato, perché sfida la linearità della storia e diventa un simbolo del potenziale di cambiamento della modernità (Benjamin s.d., p. 701).

			L’importanza della narrativa di Proust per l’indagine filosofica di Benjamin sulle gallerie parigine e sulla modernità non può quindi essere sottovalutata. La rappresentazione della memoria in Alla ricerca del tempo perduto era per Benjamin l’espressione del carattere storico della memoria e dell’esperienza, che più tardi avremmo trovato incorporata nei frammenti teorici che compongono I “passages” di Parigi: “Ciò che il bambino (e in un ricordo molto più debole l’uomo) scopre nelle pieghe di un tessuto in cui si è premuto mentre si teneva alla gonna della madre – questo deve essere parte di queste pagine” (Benjamin, cit. in Lehmann 2000, p. 207). L’analisi di Benjamin della Parigi ottocentesca è un atto di memoria.

			Benjamin ha sviluppato un nuovo approccio alla filosofia della storia, attingendo al modello letterario di Proust nella sua struttura epistemologica e nell’aspetto testuale. È la costante realizzazione del passato all’interno del presente nel romanzo di Proust, portata con più forza nelle rivelazioni prodotte dalla memoria involontaria, che guida Benjamin al concetto di immagine dialettica. L’immagine dialettica è ciò che Benjamin ha descritto come “montaggio letterario”, analogo al montaggio cinematografico. Rappresentato dai primi registi come Sergei Eisenstein, il montaggio è l’equivalente cinematografico del collage. Una serie di brevi inquadrature è montata in una serie dinamica in modo da espandere il flusso percettivo di spazio, tempo e informazioni. Il montaggio ha un valore più organizzativo che simbolico, dal momento che approfondisce la comprensione della durata temporale. Attraverso l’allineamento dell’ordine arbitrario e intenzionale delle unità temporali, cioè l’attrito tra passato e presente, nasce un terzo significato. Questo non è la verità in quanto tale, ma, piuttosto, come la concepisce Benjamin, un archetipo e un criterio per giudicare il significato della realtà storica. Secondo Benjamin, le immagini create dalle generazioni passate contengono i desideri di quelle generazioni, la cui pertinenza si mantiene nel tempo. Di conseguenza, gli oggetti del passato non sono importanti per sé, ma per ciò che rappresentano. La possibilità di riconoscere l’immagine del passato dipende, inoltre, dall’essere in sintonia con una temporalità peculiare, un movimento all’interno del mezzo della memoria in cui il significato del passato si realizza nel presente. Nella sua prima incarnazione, il passato appare distorto, un’alterazione che Benjamin paragona ai sogni. Il riconoscimento dell’immagine deve allora essere inteso come l’attraversamento di quello spazio di parvenza che fa emergere la sua verità, come il risveglio dal sogno. La funzione dell’immagine dialettica nella comprensione della storia è espressa dallo stesso Benjamin, quando nelle Theses on the Philosophy of History in Illuminations afferma che “il passato può essere colto solo come un’immagine che balena nell’istante in cui può essere riconosciuta e non viene più vista” (Benjamin 1968, p. 263). L’immagine dialettica può essere meglio definita come un’immagine del passato che accompagna i desideri delle generazioni precedenti nel presente (Karaminas 2012).

			5.5. La macchina fantasmagorica del capitale

			Benjamin era molto sensibile al modo in cui l’oggetto artistico è sempre sul punto di essere inghiottito dalla macchina fantasmagorica della merce. Era affascinato dalla fantasmagoria, una forma di teatro che utilizzava una lanterna magica, che conteneva una candela e uno specchio concavo per proiettare immagini spaventose di demoni, scheletri e fantasmi su una parete. La fantasmagoria divenne una forma popolare di intrattenimento nel XIX secolo, in parte a causa della fascinazione per la scienza dell’epoca. Oltre all’aumento di produttività permesso dalla Rivoluzione industriale, che creò nuovi prodotti e abbassò il prezzo delle merci esistenti, la tecnologia rese possibile la realizzazione materiale di fantasie che fino ad allora esistevano solo nel regno dell’immaginazione. L’avvento della cinematografia e dell’energia elettrica portò all’illuminazione cittadina su larga scala che sostituì quella a gas e illuminò le strade di Parigi e Londra. La velocità e il movimento con cui la vita quotidiana fu alterata dalle meraviglie tecnologiche fu spaventosa per Benjamin, che associò la fantasmagoria alla cultura della merce e alla sua esperienza di prodotti intellettuali e materiali.

			Espandendo la nozione di Karl Marx dei poteri fantasmagorici della merce, Benjamin usò il termine nei suoi saggi per spiegare il modo in cui le immagini del passato e del presente si scontrano nello svolgersi del presente; è questo processo dialettico, incorporato nella storia e nel tempo, che vediamo emergere in tutta la sua opera e specialmente ne I “passages” di Parigi, dove Benjamin spiega come la moda occupi un posto significativo nella modernità e nel quotidiano, per il suo legame con il presente che si svolge. La moda è la promessa più visibile che pervade la modernità, poiché incarna sia il passato che il futuro, sebbene nel modo più arbitrario e fugace. La modernità non è solo un progetto basato sull’industrializzazione e sulla razionalizzazione e orientato al futuro, è anche un insieme di sogni – un sogno storico, come dice Benjamin, che diventa materiale negli oggetti e nelle costruzioni architettoniche. Il moderno è interno alla forma espositiva fantasmagorica del mercato, che si può vedere nei saloni, nelle esposizioni mondiali, nelle collezioni e nelle gallerie. Ciò che ci interessa qui sono i diversi strati di seduzione che esistono nello spettacolo della modernità. Nelle parole di Benjamin: “In ogni moda è contenuto un tratto aspramente satirico nei confronti dell’amore” (Benjamin 1982; tr. it. 2000, p. 84). La parola “satira” suggerisce che ciò che la moda traffica è leggermente contraffatto. La temporalità della moda va, quindi, distinta da una temporalità molto più profonda, meno perversa e più distaccata. Questa è la “vera” storia in opposizione alla messa in scena frammentaria e capricciosa della storia nella moda.

			Il resoconto di Benjamin dell’essenza temporale della moda si trova dove passato e presente sono inseparabili, e il tempo rapido della moda è essenzialmente erotico nella sua visione. Così come la moda rappresenta la modifica del tempo storico, essa è anche in opposizione al mondo naturale: “Ogni moda fa da collegamento tra il corpo vivente e il mondo inorganico. Nei confronti del vivente la moda fa valere i diritti del cadavere. Il feticismo, che soggiace al sex-appeal dell’inorganico, è il suo ganglio vitale” (ibidem). Oltre a essere un’osservazione notevole in sé, quest’ultima va alla radice di una differenza tra moda e abbigliamento. L’abbigliamento è ciò che si indossa per proteggersi e riscaldarsi. Si applica anche alla modestia di base di coprire il proprio corpo nudo, ma con la moda tale modestia è elevata a feticcio in cui il corpo è sessualizzato, anche se volontariamente e auto-consapevolmente coperto. Per Benjamin la moda “titilla” la morte, perché il feticcio è uno stato di rinnovamento immanente alla morte. La moda “deride” la morte, che riconosce, creando il proprio ritmo e prendendo spunto da tutto ciò che ravviva feticisticamente i materiali inorganici, come la stoffa o la plastica. La moda è un composito di riferimenti morti portati in vita dalla merce: “La moda prescrive il rituale secondo cui va adorato il feticcio della merce”, afferma Benjamin (ivi, p. 10). Per usare la sua colorita terminologia, essa è alleata del cadavere. I riferimenti della moda tendono a essere insulsi e grotteschi, perché questi riferimenti non servono ad altro che a riempire temporaneamente un vuoto. “Non il corpo ma il cadavere è l’oggetto perfetto per la pratica della moda”, scrive Benjamin:

			Essa protegge il diritto del cadavere nel vivente. La moda sposa il vivente con l’inorganico. I capelli e le unghie, a metà strada tra l’inorganico e l’organico, sono sempre stati i più sottoposti alla sua azione. Il feticismo, che soccombe al sex appeal dell’organico, è il nervo vitale della moda. È impiegato dal culto della merce. La moda è giurata al mondo inorganico. Eppure, d’altra parte, è solo la moda che vince la morte. Essa incorpora l’isolato [das Abgeschiedene] nel presente. La moda è contemporanea a ogni passato (Benjamin, cit. in Lehmann 2000, p. 271).

			Probabilmente per Benjamin questa provvisorietà non è mai nascosta. Infatti è inquietante che il consumatore moderno, il borghese, sia felice di partecipare a una specie di gioco di inganno e di morte. L’apparizione della moda nel presente è già il registro della sua fine. O nelle parole di Benjamin: “Le mode sono una medicina destinata a compensare, sul piano collettivo, gli effetti fatali della dimenticanza. Quanto più un’epoca è effimera, tanto più si orienta secondo la moda” (Benjamin 1982; tr. it. 2000, p. 85).

			5.6. Produzione, riproduzione e rappresentazione

			La metafora dell’immagine dialettica come punto d’incontro tra presente e passato è per Benjamin un metodo per comprendere la cultura come storia. Il suo interesse principale era il modo di rappresentare della fotografia e il modo in cui essa ci offriva un rapporto del tutto nuovo con il tempo e la storia. Le sue possibilità erano quelle di darci una visione più vicina, più intima e stimolante della storia, in cui l’evidenza e il materiale si intrecciavano con la falsità e la seduzione. La fotografia ci mette di fronte alla pienezza delle possibilità della storia e allo stesso tempo ci ricorda ciò che abbiamo perso. Ma cosa significa questo per la moda? Per Benjamin il presente è ciò che è storicamente presente – i media digitali della moda e la fotografia su carta stampata offrono al consumatore uno stile di vita di seduzione della merce che immerge il partecipante in un mondo di sogno, palesato dagli ultimi stili di abbigliamento, artefatti e dal consumo cospicuo. La promessa o rappresentazione di una vita vissuta ed esperita.

			Benjamin aveva un complesso rapporto filosofico con la fotografia che non è riducibile al suo famoso saggio L’opera d’arte nell’epoca della sua riproducibilità tecnica, che scrisse alla fine degli anni Trenta, ma che fu pubblicato postumo da Adorno dopo la Seconda guerra mondiale. Una delle tante preoccupazioni di Benjamin con la fotografia era il modo in cui essa è in grado di conservare il passato per il presente attraverso l’immagine. Questo processo non è così facile come sembra, perché la fotografia permette al passato di essere catturato in un’immagine e quell’immagine appartiene anche al momento del tempo catturato. L’immagine catturata non appartiene più al dominio dell’arte, ma ora porta avanti una rivendicazione storica. Benjamin era interessato a come la fotografia porta una nuova dimensione alla storia e alla storicità. Per lui, la fotografia ha il potenziale di aprire la storia, permettendoci di vedere il passato. Molte di queste idee sono ulteriormente sviluppate nel suo saggio sulle opere d’arte e la sua osservazione che la riproduzione fotografica denuda l’opera d’arte della sua “aura” è certamente una delle più citate. Tuttavia, in questa sede, intendiamo portare l’attenzione sull’ultima parte del saggio, in cui Benjamin ribalta l’argomento. Egli suggerisce che è anche attraverso la riproduzione che l’oggetto viene reinvestito di potere auratico, che gli conferisce importanza; la riproduzione di massa afferma la necessità che ciò avvenga e quindi il valore dell’oggetto. Benjamin definisce l’aura come lo stesso movimento della vista verso una rappresentazione dell’irrappresentabile: “Percepire l’aura di un oggetto che guardiamo significa investirlo della capacità di guardare a noi di ritorno” (Benjamin, cit. in Buci-Glucksmann 1984; tr. it. 1996, p. 108).

			Sebbene il saggio di Benjamin si riferisca alla fotografia e al cinema, piuttosto che alla moda, il suo uso del modo in cui l’oggetto creativo si sposta dalla tradizione alla massa può essere applicato alla produzione dell’abito nel sistema della moda contemporanea. Prima dell’istituzione dell’industria della couture a Parigi nella seconda metà del XIX secolo, la moda era regolata da rigide leggi suntuarie e da corporazioni artigianali, che comprendevano sarti e sarte con abilità fondamentali come il cucito, il drappeggio, la creazione di modelli e l’illustrazione. La moda era il dominio dell’élite aristocratica che dettava stili e tendenze e poteva permettersi di frequentare i saloni e acquistare abiti su misura. Il creatore di moda Charles Frederick Worth (1825-1895) allontanò l’industria dalle corporazioni e la collocò nell’opera del couturier, come una questione di talento e creazione insuperabile. E, in questo caso, l’abito couture funziona come un “originale”. Spingendo avanti il limite di ciò che costituiva la paternità in un’attività che per centinaia di anni era stata relegata agli artigiani legati alle corporazioni, Worth suggerì che un couturier fosse un artista. Affermò tendenziosamente che la differenza tra le sue “creazioni” e l’arte non era che una mera tecnicità. Poteva, quindi, la moda rivendicare lo status auratico? E cosa intendeva Benjamin per “aura”?

			Secondo Benjamin, si può dire che un’opera d’arte ha un’aura se rivendica uno status unico basato sulla qualità e sul valore, piuttosto che sulla sua distanza da chi la guarda. Questa distanza non è principalmente uno spazio tra l’oggetto e lo spettatore, ma la creazione di una inavvicinabilità psicologica e di un’autorità basata sulla sua posizione all’interno di una tradizione e di un canone. Per Benjamin, l’integrazione in un canone è sinonimo di integrazione in pratiche cultuali e rituali. “Il modo originario di articolazione dell’opera d’arte dentro il contesto della tradizione trovava la sua espressione nel culto”, scrive, “Le opere d’arte più antiche sono nate, com’è noto, al servizio di un rituale […] In altre parole: il valore unico dell’opera d’arte autentica trova una sua fondazione nel rituale” (Benjamin 1936; tr. it. 1977, p. 26).

			La descrizione di Benjamin della feticizzazione di un’opera d’arte attraverso il processo di trasmissione piuttosto che di creazione porta alla mente il seminale articolo di Elizabeth Wilson “Magic Fashion” (2004). Wilson traccia le connessioni tra arte e moda attraverso la metafora del vestito come se avesse qualità magiche e attinge al lavoro di Benjamin e Karl Marx sul feticismo delle merci per sostenere che nelle società secolari, gli abiti di alta moda sono più di un simbolo di status; assumono qualità simboliche immaginate. “È perché viviamo in una società dominata dal capitale e dal consumo”, scrive Wilson, “che requisiamo i beni materiali per l’espressione simbolica di valori lontani dal materialismo. Questo include idee di superstizione, natura magica e spirituale. Gli oggetti [abiti] che li esprimono o li incarnano diventano qualcosa come feticci secolari” (ivi, p. 378). Se l’opera d’arte rimane un feticcio, un oggetto distanziato e distanziante che esercita un potere irrazionale, essa raggiunge una posizione culturale privilegiata che rimane nelle mani di pochi fortunati. In questo senso l’abito su misura, in quanto oggetto materiale unico e autentico, viene elevato allo status di haute couture e diventa un simbolo di valore e di status, raggiungendo tratti di venerazione cultuale. Quando la moda, come l’opera d’arte di Benjamin, perde la sua unicità nell’era della riproduzione di massa dovuta all’industrializzazione e alle possibilità della tecnologia, la moda si emancipa dal suo principio. La moda si democratizza.

			5.7. Conclusioni

			Il saggio di Benjamin sull’opera d’arte è stato fondamentale per la storia dell’arte e i media studies, ma non è ancora penetrato troppo profondamente nei fashion studies. Ciò che è certo è che la stessa domanda che ossessiona i teorici dei media vale anche per la teoria della moda, cioè: se Benjamin fosse stato vivo oggi, cosa avrebbe fatto dei densi mondi iper-reali delle rappresentazioni? Questa è una domanda particolarmente pertinente per gli studi sulla moda, dati gli slittamenti che si sono verificati negli ultimi decenni tra arte, moda e cultura popolare. Il suo incompiuto I “passages” di Parigi sottolinea l’importanza della moda come progetto di modernità, la cui essenza è transitoria e contingente ed è strettamente legata all’effimero e al presente. Lo sappiamo perché la maggior parte del Konvolut B è dedicata all’argomento. Una lettura più attenta del manoscritto rivela l’importanza che Benjamin dava alla moda come tradizione filosofica e come espressione e interpretazione dell’esperienza vissuta nella vita quotidiana della città. Negli ultimi due decenni circa, ci siamo trovati di fronte alla situazione paradossale in cui l’immagine popolare ha anche la capacità di essere “critica” e in cui alcune mode trasmettono tanto quanto gli oggetti d’arte. Questo è sicuramente un sintomo di un nuovo rapporto che abbiamo con il tempo. Ora abitiamo un presente che ambiguamente, senza immaginazione, chiamiamo “il contemporaneo”. Eppure, questo presente permanente è saturo delle storie le cui relazioni dialettiche sono l’immagine. La moda contemporanea più artistica ci ricorda che le relazioni storiche all’interno dell’ispirazione stilistica servono a offrirci uno spazio in cui le immagini esistono per il bene di ciò che deve ancora venire.

			5.8. Postscriptum

			Appena a nord della città di Barcellona, lungo la costa catalana e affacciato sul Mar Mediterraneo, si trova il cimitero di Port Bou. Chiuso da un muro bianco, il cimitero stesso corre lungo i contorni delle terrazze dove sono incastonate tombe bianche. Quando Hannah Arendt vi si recò per cercare la tomba di Walter Benjamin, non trovò altro che “uno dei luoghi più fantastici e più belli che avesse mai visto in vita sua” (Arendt, cit. in Taussig 2006, p. 3). Questo è ciò che Arendt scrisse a Gershom Scholem, l’amico di Benjamin che insieme a Theodore Adorno fece rinascere l’interesse per la sua opera dopo la guerra. Quando i nazisti si avvicinarono a Parigi nel 1939, Benjamin fu costretto a fuggire dalla capitale come avevano fatto in precedenza intellettuali e artisti, ottenendo asilo politico negli Stati Uniti. Lisa Fittko e il suo compagno Hans aiutarono Benjamin a fuggire attraverso le tortuose strade di montagna lungo un sentiero di contrabbandieri che portava al confine spagnolo, dove le autorità americane avevano organizzato l’imbarco per gli Stati Uniti. Benjamin portò una valigetta nera molto pesante attraverso i Pirenei che si rifiutò di abbandonare, dicendo che conteneva la sua opera più importante: “Non posso rischiare di perderla. È un manoscritto che deve essere salvato”, disse a Fittko (Taussig 2006, p. 9). Benjamin non arrivò mai vicino all’imbarcarsi sulla nave in attesa. Dopo aver appreso che aveva bisogno di un visto per lasciare la Francia e temendo di essere catturato dalla Gestapo tedesca, si suicidò, ingoiando una fiala di morfina che teneva nascosta in tasca, per sicurezza. Il suo certificato di morte fu emesso il 27 settembre 1940; l’età indicata è 48 anni. Il giudice registrò i suoi effetti personali, tra cui un orologio da tasca con catena, un passaporto con un visto spagnolo, valuta statunitense, sei fotografie, una carta d’identità parigina, una pipa d’ambra, un paio di occhiali da lettura in nichel e diversi giornali e lettere personali. Nessun manoscritto, nessuna valigetta. Nessun cadavere. Perso e mai ritrovato. Come molti studiosi si sono spesso chiesti, è possibile che il manoscritto perduto, l’opera più importante di Benjamin, come lui stesso sosteneva, fosse la versione finita de I “passages” di Parigi.
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			Capitolo sesto

			Michail Bachtin. Modellando il corpo grottesco

			Francesca Granata

			6.1. Introduzione

			In L’opera di Rabelais e la cultura popolare, uno studio degli anni Trenta e Quaranta sull’autore francese del XVI secolo François Rabelais, lo storico culturale e letterario e teorico russo Michail Michailovič Bachtin (1895-1975) descrive il corpo collettivo e aperto del carnevale come il corpo grottesco per eccellenza, in contrasto con il “corpo classico della cultura ufficiale”: “un corpo perfettamente dato, formato, rigorosamente delimitato, chiuso, che si mostra dall’esterno, omogeneo ed espressivo nella sua individualità” (Bachtin 1965; tr. it. 1979, p. 350; corsivo della traduzione originale)13. Nella sua opera Bachtin teorizza il grottesco principalmente come un fenomeno di capovolgimento e di inquietanti rotture dei confini, in particolare di quelli corporei. Una costante trasgressione e la fusione e il superamento dei confini costituiscono l’attributo centrale del grottesco bachtiniano14:

			Il corpo grottesco […] è un corpo in divenire. Non è mai dato né definito: si costruisce e si crea continuamente, ed è esso stesso che costruisce e crea un altro corpo […] Così la logica artistica dell’immagine grottesca ignora la superficie chiusa, uniforme e cieca del corpo, e si fissa soltanto sulle sporgenze – escrescenze e germogli – e sugli orifizi, cioè soltanto su quelle cose che escono dai limiti del corpo e conducono al fondo del corpo stesso (ivi, pp. 347-348; corsivo della traduzione originale).

			Bachtin individua nel tardo Rinascimento, cioè il periodo in cui Rabelais scrisse Gargantua e Pantagruel, il momento in cui il modello classico inizia a rimuovere la comprensione grottesca del corpo (ivi, p. 320). L’etimologia della parola “grottesco” e il suo uso nelle arti visive supportano questa lettura: “grottesco” deriva dalla parola italiana grotto (che significa grotta) ed è entrato in uso nel Rinascimento a seguito di scavi compiuti a Roma e in altre parti d’Italia, che hanno svelato antiche forme di pittura ornamentale. Queste immagini, a differenza della statuaria classica, si caratterizzavano per la presenza di rappresentazioni fantastiche, che furono condannate come “figure mostruose” per la “mancanza di rispetto per le proporzioni, la simmetria e la riproduzione fedele del mondo animato” (Kayser 1963, p. 20). Questo “conflitto” tra i concetti classici e grotteschi del corpo non è rimasto confinato alle arti visive, ma può essere osservato in una serie di aree diverse; tra queste il “canone di comportamento”, che Bachtin vede come un tentativo di “chiudere e limitare i confini del corpo e appianare le protuberanze”, così come la storia della danza e, in definitiva, della moda, che rappresenta un caso di studio particolarmente fertile, come suggerisce lo stesso Bachtin. In una nota di chiusura, lo studioso infatti scrive che sarebbe “interessante seguire la lotta tra la concezione grottesca e la concezione classica del corpo nella storia dell’abbigliamento e della moda” (Bachtin 1965; tr. it. 1979, p. 353). È proprio questo aspetto del lavoro di Bachtin che si presta particolarmente a essere applicato a uno studio della moda, essendo la moda intimamente connessa alla storia del corpo e, di conseguenza, alla storia della maniera, del decoro, della salute e dell’igiene – luoghi privilegiati in cui le norme corporee sono state storicamente negoziate. Come sottolinea la storica e teorica della moda Caroline Evans, citando Norbert Elias (1939), la moda è “parte del ‘processo di civilizzazione’” (Evans 2003, p. 4) e l’abbigliamento è stato notoriamente reclutato dai riformatori sociali del XIX secolo nel loro sforzo di controllare il corpo sociale, così come la moda è stata parzialmente cooptata nei loro tentativi di contenere ed “educare” le classi inferiori e utilizzata per la promozione di un sé disciplinato e controllato (Purdy 2004). La moda, tuttavia, occupa un terreno difficile, soggetto a contestazioni nel corso della storia europea: non è un caso che la moda sia accusata di favorire l’offuscamento dei confini di classe (una preoccupazione che ha portato alle leggi suntuarie a partire dal XIV secolo), così come è stata ripetutamente criticata per la promozione di capi e stili che potessero essere dannosi per la salute di una persona, in particolare la salute delle donne, come emerge in modo chiaro nelle polemiche che riguardano l’uso e il ruolo del corsetto (Kunzle 1982; Steele 2001).

			In definitiva, la moda rimane un prodotto culturale profondamente ambiguo e instabile e quindi un terreno conteso su cui norme e deviazioni vengono costantemente negoziate.

			Questo capitolo contestualizza le teorie di Bachtin ed esplora il modo in cui la lotta tra il corpo classico e quello grottesco si è manifestata in modo sperimentale a cavallo del XXI secolo. Partendo dal modo in cui il lavoro dello studioso russo è stato applicato ad altri ambiti, anche se raramente agli studi di moda, il capitolo suggerisce ulteriori aree di studio in cui metterne alla prova le potenzialità interpretative. Infine, illustra come, attraverso l’uso di esempi specifici, circoscritti sia storicamente sia geograficamente e collocando il lavoro dello studioso russo in un continuum con quello di altri teorici, gli studi di moda aiutino a valutare e contestualizzare in modo più chiaro la lettura ipercelebrativa del grottesco di Bachtin.

			6.2. Collocare Bachtin

			Le teorie di Bachtin hanno influenzato una serie di discipline e campi di studio diversi, che non si limitano a quelli nei quali lo studioso si è impegnato durante la sua vita. Sebbene Rabelais sia fondamentalmente un’opera di storia culturale e critica letteraria, è stata oggetto di attenzione nei campi della storia dell’arte e della teoria dell’estetica, negli studi di genere, e nello studio della performance, negli studi sul cinema, negli approfondimenti sulla disabilità e sicuramente in molti altri ambiti. Come sottolinea lo studioso di cinema Robert Stam, l’ampia rilevanza di Bachtin è dovuta proprio al suo interesse per i confini, la liminalità e la via di mezzo:

			[…] non dovremmo limitare la rilevanza di Bachtin a quei media e argomenti che lui stesso ha affrontato. La “correttezza” di un approccio bachtiniano al cinema discende, direi, non solo dalla natura del campo e del mezzo, ma anche dalla deriva interdisciplinare “migratoria” del metodo bachtiniano. Come pensatore che si definisce “liminale”, Bachtin si muove sui confini, nei punti di congiunzione e di intersezione delle discipline accademiche, come tradizionalmente definite e regolamentate istituzionalmente. Le relazioni interdisciplinari più produttive, sostiene Bachtin, si verificano ai confini tra i diversi settori, e non quando quei settori si chiudono all’interno della loro specificità. (Stam 1989, p. 16-17).

			Le teorie di Bachtin hanno anche anticipato movimenti e scuole di pensiero successivi. Alcuni dei suoi lavori hanno preceduto il post-strutturalismo, in particolare il suo lavoro sul dialogismo, che ha sviluppato in Dostoevskij. Poetica e stilistica (1963; tr. it. 2002) e Dialogical Imagination (1981). Questa serie di studi in particolare prefiguravano il concetto di intertestualità, che la teorica letteraria e psicoanalista Julia Kristeva, in parte, ha sviluppato come risposta all’opera di Bachtin (Stam 1989, p. 2). Concetto simile all’intertestualità, il dialogismo si concentra sulla natura dialogica dell’enunciato e in particolare del testo letterario (soprattutto il romanzo) inteso come aperto e il cui significato costantemente fluttuante deriva dalle interazioni con altri enunciati e altri testi.

			Il dialogismo rende indispensabile un modello di soggettività aperta e in continua evoluzione, aspetto che Bachtin non ha sviluppato completamente durante la sua vita. Tuttavia, questo modello è stato successivamente sviluppato nell’idea di soggetto in processo di Julia Kristeva – soggetto eterogeneo, sempre in divenire, e in questione – e quindi in linea con il corpo grottesco (Kristeva 1974; 1983; 1988). Il soggetto in divenire è stato, infatti, letto come una sintesi delle teorie lacaniane del soggetto e degli scritti di Bachtin sul corpo classico e grottesco, sintesi che supera la diade soggetto e oggetto (Stallybrass, White 1986, p. 175).

			Questo modello di soggetto consente una ri-mappatura e una rivalutazione del sé e della relazione tra sé e l’altro: opera cioè nella direzione di “una riconcettualizzazione dell’identità e della differenza, senza un crollo dei processi di significazione” (Oliver 1993, p. 12). Questa idea è in contrasto con la posizione del soggetto alienato di Lacan che si forma attraverso il palcoscenico dello specchio, che crea una distanza irrimediabile tra sé e l’altro afflitto da misconoscimenti (Stam 1989, p. 6). Proprio come il corpo grottesco, cioè “un corpo in atto di divenire”, il soggetto in processo di Kristeva – un soggetto aperto i cui confini non sono sigillati – conferisce un ruolo centrale al corpo materno. Pertanto, come discuterò più dettagliatamente in questo capitolo, la teoria della soggettività di Kristeva, insieme agli scritti di Bachtin, diventano centrali per una lettura della moda, della ginofobia e del corpo materno15.

			Il resoconto di Rabelais della tradizione carnevalesca europea nella sua focalizzazione sulle inversioni ha anticipato concetti che sono stati successivamente sviluppati dall’antropologia culturale e, in particolare, dall’antropologia simbolica (Stam 1989, p. 2). Nel suo recupero della cultura popolare, il testo prefigurava la messa in discussione della tradizione illuminista e della scienza e razionalità occidentali da parte della tarda modernità a favore degli stessi discorsi “marginali, decentrati, contingenti e non ufficiali” privilegiati da Bachtin nei suoi scritti sul carnevale e il grottesco (Gardiner, Mayerfeld Bell 1998, p. 2)16. Tuttavia, il fatto che le teorie di Bachtin abbiano anticipato alcune discipline ormai consolidate significa anche che esse necessitano di essere adeguatamente riconosciute. Ciò è particolarmente evidente in relazione alle sue discussioni eccessivamente celebrative sul potenziale rivoluzionario del carnevale e delle espressioni culturali carnevalesche. Questo aspetto insidioso del pensiero di Bachtin può essere attribuito, in parte, non solo al momento storico in cui scrisse la sua opera, ma anche al particolare ambiente politico che lo circondava: la Russia stalinista degli anni Trenta e Quaranta.

			Inoltre, gli scritti di Bachtin, in particolare Rabelais, tendono a presentare acriticamente il rapporto tra i corpi delle donne e il grottesco, correndo così il rischio di naturalizzare queste connessioni (Russo 1995, p. 63). Gli studi sulla moda, nella sua relazione con il corpo, il femminile e il decorativo, non sono solo un luogo privilegiato per l’applicazione delle teorie di Bachtin, ma, attraverso il suo stretto legame con gli studi di genere, nonché con la cultura visiva e materiale, sono estremamente adatti a verificare gli aspetti eccessivamente celebrativi e acritici dell’opera di Bachtin.

			6.3. Bachtin e gli studi di moda

			Nonostante la ricchezza racchiusa nella potenziale applicazione delle teorie di Bachtin agli studi di moda, gli unici riferimenti al grottesco bachtiniano nella letteratura di moda si trovano in una manciata di articoli, che tendono a concentrarsi sul rapporto tra la moda e gli studi sulla televisione e sul cinema. La teorica della moda Patrizia Calefato impiega il grottesco bachtiniano nel suo articolo “Style and Styles between Fashion and the Grotesque” con l’obiettivo di fornire una lettura di una serie di stili subculturali (osservati principalmente attraverso i media cinematografici). Combinando le intuizioni di Bachtin con il lavoro di Roland Barthes (si veda capitolo 8 di questo libro), Calefato esplora il modo in cui il grottesco “snaturalizza il discorso rivelando così il suo status semiotico” (Calefato 2004, p. 30).

			Più recentemente, Dirk Gindt ha utilizzato le teorie bachtiniane sul grottesco nella sua analisi delle collaborazioni di Björk con Alexander McQueen e Nick Knight (Gindt 2011). Un altro riferimento al grottesco bachtiniano nella letteratura sulla moda si trova in “Visual Seduction and Perverse Compliance: Reviewing Food Fantasies, Large Appetites and ‘Grotesque’ Bodies” di Lorraine Gamman, pubblicato nel libro Fashion Cultures. L’articolo, che si confronta con il lavoro sul grottesco della studiosa femminista di letteratura Mary Russo, propone un’argomentazione convincente sul modo in cui il “grottesco femminile” (che, nell’articolo, è inteso principalmente come il corpo sovrappeso della personalità televisiva Vanessa Feltz) rappresenta “il rimosso della femminilità normativa” e può quindi essere impiegato “per mantenere in vigore la norma femminile ideale” (Gamman 2000, p. 75).

			Con l’articolo di Gamman inizia a emergere una riflessione critica sul rapporto problematico e poco lineare tra il grottesco bachtiniano e il femminismo. In effetti, il corpo grottesco di Bachtin è stato teorizzato sia come un luogo di appropriazione per la teoria femminista che, come sottolinea Mary Russo, è capace allo stesso tempo di suggerire una “politica culturale per le donne”, sia, come Gamman e la stessa Russo fanno notare, una deviazione dalla norma che serve a mantenere un corpo (e in particolare il corpo di una donna) al suo posto (Russo 1995, p. 54).

			L’insidiosa relazione tra la comprensione di Bachtin del grottesco e del carnevale e il femminismo può essere parzialmente attribuita al fatto che, in questo senso, Gargantua e Pantagruel di Rabelais è un testo problematico17. La specificità di genere del grottesco è discussa a lungo in The Female Grotesque di Russo – una lettura femminista del tema – che prova a svelare e chiarisce quegli aspetti del grottesco che Bachtin dà per scontati, senza porsi il problema di esplicitarli in modo più evidente. Russo sostiene che, nelle sue lunghe discussioni sulle associazioni tra il grottesco e il corpo femminile, Bachtin non smette mai di prendere in considerazione la genealogia ginofobica di tali associazioni ma, vedendo il grottesco in una luce positiva, non ne svela le implicazioni ginofobe nel comprendere gli organi biologici femminili come grotteschi per eccellenza; piuttosto, lasciando queste connessioni sotto analizzate, finisce per naturalizzarle.

			Bachtin, come molti altri teorici sociali del XIX e XX secolo, non riesce a riconoscere o incorporare le relazioni sociali di genere nel suo modello semiotico del corpo politico, e quindi la sua nozione di Grottesco Femminile resta frenata in ogni direzione e non sviluppata (Russo 1995, p. 63).

			Tuttavia, riconoscendo che vi sono rischi specifici per le donne, così come per gli “altri” etnici e razziali, nell’allinearsi al corpo grottesco, in quanto i loro corpi sono già segnati da associazioni grottesche, direi che un’applicazione delle teorie di Bachtin alla moda apre la possibilità di una riappropriazione di queste associazioni. Applicato allo studio della moda, il grottesco bachtiniano può diventare uno strumento particolarmente importante per negoziare le idee di norma e deviazione.

			6.4. Bachtin, la moda e il corpo fuori limite

			Una delle applicazioni più feconde del pensiero bachtiniano alla moda è l’analisi dei modi in cui i professionisti della moda e quelle figure che lavorano nel punto di congiunzione tra la moda e le arti visive hanno messo in discussione i corpi normativi ed esplorato i confini corporei. Come ho scritto altrove, l’esplorazione da parte della moda dei confini corporei e dei corpi fuori limite è stata accelerata dal femminismo e dall’epidemia di AIDS e ha assunto maggiore forza dagli anni Ottanta in poi (Granata 2010, pp. 149-150).

			Questo periodo è stato particolarmente fertile per uno studio del grottesco bachtiniano nella moda in quanto coincideva con una maggiore attenzione e sorveglianza dei confini corporei (ibidem). Tra i designer che hanno esplorato nuove forme e ideali del corpo femminile nel XX secolo ci sono alcune figure seminali della moda degli anni Ottanta e Novanta come la designer giapponese, ma di base a Parigi, Rei Kawakubo di Comme des Garçons, la designer britannica Georgina Godley e il designer, artista e performer britannico Leigh Bowery. In linea con gli anni Ottanta, Kawakubo, Godley e Bowery hanno fatto ricorso a imbottiture eccessive e abiti oversize. Tuttavia, sovvertendo questi segni e producendo una silhouette chiaramente antitetica a quella mainstream degli anni Ottanta e alla storia della moda più in generale, tutti e tre hanno creato una silhouette che implicava il corpo materno, palesemente evitato dal design della moda nel XX secolo.

			Già a metà degli anni Ottanta Georgina Godley modificò radicalmente la silhouette femminile aggiungendo imbottiture sui fianchi, sulle cosce e sul ventre. Come scrive la critica d’arte Mariuccia Casadio: “Gli abiti [di Georgina Godley] hanno alterato ed enfatizzato la forma e il volume del ventre femminile e dei glutei con l’aiuto di spettacolari imbottiture”. La sua collezione Autunno/Inverno 1986/1987, intitolata “Bump and Lump”, ha tratto ispirazione

			dai circoli medici, scientifici, ortopedici e ginecologici, con una serie di tessuti e forme rinforzate per sostenere parti specifiche del corpo. Questa estetica “clinica” ha fornito il punto di partenza per il suo nuovo concetto di silhouette. I suoi vestiti formalizzavano possibilità di mutazione senza precedenti (Casadio 2004, p. 344).

			Come suggerisce la stessa Godley, questa collezione è stata sviluppata in diretto contrasto con il corpo della moda ideale e in particolare con il corpo super sano, mascolinizzato e controllato della moda degli anni Ottanta, che era stato “progettato” attraverso una combinazione di tecnologie del sé, tra cui dieta ed esercizio fisico e chirurgia plastica, oltre alla moda, e, in particolare, al completo pantalone18.

			Nella sua collezione Primavera/Estate 1997 “Body Meets Dress”, Rei Kawakubo ha dato vita a un’idea di silhouette femminile profondamente alterata, con protuberanze sui fianchi, sulla schiena e sul ventre, che spesso facevano riferimento al corpo in stato di gravidanza. La collezione era composta da una serie di abiti senza maniche e con maniche a farfalla, oltre a camicie e gonne, in tessuto di nylon elasticizzato, che erano accompagnate da sottovesti in nylon, su cui erano cucite imbottiture. La collezione di Kawakubo si proponeva di esplorare e mettere in discussione i presupposti della bellezza femminile e le nozioni di ciò che è sessualmente allettante e di ciò che è grottesco all’interno del vocabolario occidentale.

			Questa esplorazione, tuttavia, non è stata sempre ben accolta o facilmente digerita dall’establishment della moda. Sebbene alcuni organi di stampa abbiano elogiato il suo lavoro (in particolare la stampa artistica e i giornalisti dei quotidiani), la collezione non è stata accolta incondizionatamente dalle riviste patinate di moda. Sia “Vogue” sia “Elle” hanno criticato indirettamente il lavoro della stilista giapponese, fotografando la collezione con le imbottiture rimosse, una pratica che è stata adottata da un certo numero di clienti di Comme des Garçons non particolarmente avventurosi19.

			Questa resistenza si spiegava ulteriormente nel fatto che la stilista, facendo riferimento al corpo gravido negli ambienti rarefatti delle sfilate parigine, aveva attinto a quello che era, forse, uno dei pochi tabù rimasti nel design di moda dell’epoca. Come scrive la filosofa femminista Kelly Oliver, i corpi gravidi non sono diventati glamour nella cultura visiva contemporanea fino al nuovo millennio, comunque principalmente attraverso la cultura delle celebrità e grazie a Hollywood e non per l’alta moda (Oliver 2012, p. 22). Precedenti degni di nota includono la fotografia ormai addomesticata, ma a quell’epoca controversa, di una Demi Moore incinta nuda sulla copertina di “Vanity Fair” nel 1991.

			Anche Leigh Bowery ha esplorato i confini del corpo durante la sua carriera. I suoi vestiti spesso enfatizzavano eccessivamente la regione del ventre, rendendola estremamente pronunciata attraverso l’uso di imbottiture. Una simile scelta contrastava esplicitamente la concezione comune del ventre come regione da nascondere. Più in generale, il suo corpo sovradimensionato, usato come base per gran parte del suo lavoro, non era conforme al corpo tonico della cultura gay urbana degli anni Ottanta. Alcuni dei suoi look più iconici della fine degli anni Ottanta fanno riferimento al corpo materno e traggono ispirazione da un libro sui Transformer – i robot giocattolo noti per il loro potenziale di mutare forma. È evidente che questo aspetto corrobora il suo interesse per le possibili mutazioni e trasformazioni del corpo umano. I riferimenti al corpo in stato di gravidanza culminarono nelle sue performance con Minty, la più importante delle quali fu l’esibizione della band nel 1993 al Wigstock, il dragfest annuale di New York nel parco di Tompkins Square. In questa occasione Bowery, vestito in costume femminile, “diede alla luce” sua moglie, che aveva nascosto al posto della sua pancia incinta attraverso un complesso sistema di finimenti e collant. La performance di Bowery sulla nascita nella sua qualità grafica e minacciosa ha esternato e reso visibile la problematica comprensione occidentale del corpo materno (e per estensione del corpo femminile), con i suoi confini instabili e il suo potenziale generativo, come “grottesco” e in qualche modo mostruoso. O, come ha commentato acutamente il critico del “New Yorker”, Hilton Als, certamente questa performance non presentava il lato della femminilità che la cultura drag “stava cercando di emulare” (Als 1998, pp. 83-84). Le performance di Bowery, nei loro riferimenti ai processi di nascita e agli scambi di fluidi corporei, collocano su un continuum i corpi di donne incinte e uomini gay come grotteschi e immunologicamente problematici, in particolare considerando il contesto storico sociale in cui avvenivano e la morte prematura di Bowery per complicazioni dovute all’AIDS nel 1994.

			È solo guardando alla storia della moda attraverso la lente del grottesco bachtiniano che possiamo apprezzare appieno la misura in cui questi designer hanno problematizzato le demarcazioni tra i confini corporei e messo in discussione l’integrità del soggetto, attraverso riferimenti a corpi che deviavano dalla norma, e più in particolare, al corpo gravido e ai processi del parto.

			Godley, Bowery e Kawakubo si sono riappropriati della relazione tra il grottesco, il femminile e il materno per creare opere che sfidassero il corpo sigillato e “contenuto” caratteristico di gran parte della moda del XX secolo. Questo modello, conforme alla definizione di Bachtin del corpo classico, può, infatti, essere letto in relazione a una ginofobia latente nel pensiero occidentale dominante e nella tradizione delle sue rappresentazioni. Come abbiamo visto, secondo Bachtin, il corpo grottesco è un corpo in processo: in un costante stato di divenire. Al contrario, il corpo della moda del XX secolo si conforma alla nozione di Bachtin del “corpo classico” della cultura ufficiale:

			secondo questi canoni il corpo è innanzi tutto rigidamente determinato e compiuto. Esso è isolato, solo, staccato dagli altri corpi, chiuso. Per questa ragione viene eliminato ogni segno di incompiutezza, crescita e moltiplicazione. Vengono eliminate tutte le protuberanze (che hanno il significato di nuovi germogli e fioriture) e vengono chiusi tutti gli orifizi. Viene fatta passare sotto silenzio, dissimulata, l’eterna incompiutezza del corpo: e, di solito, non vengono mostrati il concepimento, la gravidanza, il parto e l’agonia. L’età preferita è quella che si allontana di più dal senso materno e dalla tomba, cioè quella che si allontana al massimo dalla “soglia” della vita individuale. L’accento è messo sulla individualità definita e autonoma di un dato corpo.

			Così, conclude Bachtin, “è pienamente comprensibile come, dal punto di vista di questi canoni, il corpo del realismo grottesco sia visto come qualcosa di mostruoso, informe e deforme. Sulla scena dell’‘estetica del bello’, che si veniva a determinare nella nuova epoca, per questo corpo non c’era spazio” (Bachtin 1965; tr. it. 1979, pp. 36-37).

			La comprensione del grottesco di Bachtin è quindi in linea con il tema del materno e con la trattazione che Kristeva fa dell’argomento. La maternità, secondo Kristeva, propone un modello di soggetto-in-processo, un soggetto i cui confini non sono sigillati (in quanto, anzi, ne contiene un altro all’interno), e quindi rappresenta in definitiva “un modello di discorso” che, insieme alla psicoanalisi e alla poetica del linguaggio, “ammettono, persino abbracciano, l’alterità dentro di loro”. Il corpo materno consente “il ridisegno dei confini del sociale” e consente l’abbraccio dell’alterità all’interno del sé e della società (Oliver 1993, pp. 11-12)20. La comprensione di Kristeva del soggetto materno come modello per un soggetto in processo trova corrispondenza in scritti scientifici successivi. A una conclusione simile giunge l’antropologa della scienza Emily Martin, che esplora il modo in cui la gravidanza, come caso di trasgressione di confine, non si adatti agli attuali modelli immunologici basati sul concetto di puro sé. Tollerare un altro al proprio interno, costituisce un “problema” immunologico in quanto il sé contiene sia “il ‘sé’ che l’‘altro’ nel senso immunologico” (Martin 1998, p. 126). La gravidanza problematizza le metafore immunologiche di quella guerra in cui entità estranee devono essere espulse dal corpo e sono più spesso intese come nemici tumorali: “Da un punto di vista immunologico, il feto è credibilmente descritto come un ‘tumore’, che il corpo della donna dovrebbe tentare furiosamente di attaccare” (ivi, p. 131). Secondo Martin, questo si traduce spesso nella patologizzazione dei processi di nascita, un fatto che si rifletteva misteriosamente nelle descrizioni sprezzanti delle protuberanze degli indumenti di Kawakubo come “tumori”.

			Dunque, è attraverso le teorie di Bachtin, una volta che queste siano state adeguatamente validate attraverso la teoria femminista e gli studi scientifici e integrate in una teoria della soggettività, che possiamo cominciare a re-iscrivere il corpo materno in particolare, e, più in generale, corpi e soggetti che si discostano da canoni classici di bellezza e comprensione atomizzata del soggetto, nella storia della moda.

			6.5. Moda, carnevale e inversioni

			Le teorie di Bachtin stimolano anche un’esplorazione della relazione tra umorismo e moda, una relazione che è rimasta finora relativamente poco studiata. Il suo concetto di carnevalesco e la centralità di ciò che Bachtin chiama risata, di cui discute in Rabelais, apre aree di ricerca spesso trascurate. In questo senso, e in controtendenza, la moda aiuta a qualificare come sempre e a priori politicamente progressista il lavoro dello studioso russo e la sua lettura ipercelebrativa del carnevale e delle pratiche carnevalesche a esso collegate21. Lo studio della moda contestualizza gli scritti di Bachtin sul carnevalesco all’interno della cultura visiva e materiale. Li situa in un tempo e in uno spazio specifici e li àncora a oggetti e prestazioni peculiari, in opposizione a quello che è spesso un uso decontestualizzato del termine da parte di Bachtin.

			Gli scritti bachtiniani sull’inversione consentono una lettura aggiuntiva della “decostruzione” della moda degli anni Ottanta e Novanta. Consentono di recuperare l’elemento carnevalesco e grottesco della moda che viene interpretato entro questa stessa categoria, e di leggerlo in relazione all’umorismo. Ciò è particolarmente vero per il lavoro di Martin Margiela, il designer per il quale il termine “decostruzione” è stato creato e che ne è probabilmente l’esponente più vistoso (Cunningham 1989, p. 246)22. Il designer belga impiega strategie grottesche e carnevalesche di alterazioni di taglia, inversioni di abiti e giochi con la funzionalità, così come la sua inversione e il gioco con le temporalità. Il disprezzo dei suoi vestiti per la simmetria e la proporzionalità può essere forse meglio osservato in una serie di collezioni oversize (Primavera/Estate 2000, Autunno/Inverno 2000/2001 e Primavera/Estate 2001), e in collezioni basate sugli abiti di Barbie ingranditi (Primavera/Estate 1999, Autunno/Inverno 1994/1945 e Primavera/Estate 1995). Tutte queste collezioni esplorano proporzioni buffonesche, che non si conformano agli ideali occidentali di bellezza ed estetica classica, così come al corpo normativo della moda. Inoltre, le tecniche di costruzione sperimentali di Margiela, in particolare l’uso di indumenti destinati a una parte del corpo per vestirne un’altra o svelare l’interno di un indumento, conservano una stretta affinità con le tecniche carnevalesche di inversione, parodia e proporzioni sconvolte, che erano centrali nell’umorismo carnevalesco ed erano spesso articolate attraverso l’abbigliamento del partecipante:

			Ecco perché nelle immagini carnevalesche c’è così tanto dietrofront, tanti volti opposti e proporzioni volutamente stravolte. Lo vediamo prima di tutto nell’abbigliamento dei partecipanti. Gli uomini sono travestiti da donne e viceversa, i costumi vengono capovolti e gli indumenti esterni sostituiscono la biancheria intima. La descrizione di un charivari dell’inizio del XIV secolo, in Roman du Fauvel, racconta che i partecipanti alla festa “hanno indossato tutte le loro vesti al contrario” (Bachtin 1965; tr. it. 1979, pp. 410-411)

			Queste inversioni umoristiche erano inerenti allo spirito di rinnovamento e alle interruzioni temporanee delle gerarchie messe in scena durante “la variegata vita festiva popolare del Medioevo e del Rinascimento”, che Bachtin raggruppa sotto il nome di carnevale (ivi, p. 218). Nella sua teorizzazione delle inversioni e del mondo alla rovescia, l’opera di Bachtin ha anticipato quella degli antropologi culturali e, in particolare, il filone noto come “antropologia simbolica”, il cui lavoro, come quello di Bachtin, condivideva l’interesse per le negazioni culturali e le inversioni simboliche. E, come sottolineano Stallybrass e White, l’antropologia culturale è strumentale nel portare le teorie di Bachtin dal regno del reale carnevale storico a un’ampia gamma di espressioni artistiche e culturali (Stallybrass, White 1986, p. 18).

			Come spiega l’antropologa culturale Barbara Babcock in The Reversible World: Symbolic Inversion on Art and Società, l’“inversione simbolica” può essere ampiamente definita come un atto di comportamento espressivo che inverte, contraddice, abolisce, o in qualche modo presenta un’alternativa ai codici, ai valori e alle norme culturali comunemente accettati, siano essi linguistici, letterari, artistici, religiosi o sociali e politici” (Babcock 1978, p. 14). Questa definizione di inversione simbolica si riflette nel linguaggio comune, dove il termine è usato per significare “un capovolgimento”, “un rovesciamento di posizione, ordine, sequenza o relazione” (Oxford English Dictionary 1991).

			Pertanto, l’inversione, come sottolinea anche Bachtin, è centrale in diverse espressioni del comico, che potrebbero essere intese come pratiche di negazione culturale (Bachtin 1965, p. 410). Nella loro negazione di sistemi e ordini e nel loro gioco con questi e nella distruzione dei sistemi di categoria e di classificazione, queste possono essere lette come una critica dei sistemi simbolici chiusi e delle categorie fisse: l’essenza di questo “topsyturvydom” che produce risate è un attacco al controllo, ai sistemi chiusi, cioè alla “irreversibilità dell’ordine dei fenomeni, la perfetta individualità di una serie perfettamente autocontenuta” (Babcock 1978, p. 17)23. Facendo eco alla teoria di Bachtin, l’antropologia culturale rafforza la comprensione della funzione liberatrice delle tecniche di inversione – o, per usare il termine di Bachtin, delle pratiche “carnevalesche” – e della relativa “risata” che viene generata. La “risata festosa”, secondo Bachtin, consentiva una comprensione dialettica del mondo, che poteva essere utilizzata come strumento per smascherare la verità e l’ortodossia prevalenti. Era attraverso la lente relativizzante dell’umorismo che diventava possibile (seppur temporaneamente) una diversa comprensione del mondo, secondo la quale le gerarchie esistenti erano relative ed era possibile la contemplazione di un diverso ordine sociale. Ed è attraverso queste teorie che si possono capire gli esperimenti di Margiela nella moda come momento (comunque circoscritto) di rottura attraverso l’umorismo.

			Questa esplorazione, ovviamente, non deve fermarsi al lavoro di Margiela, ma potrebbe applicarsi a una serie di stilisti, fotografi e altri professionisti della moda che esplorano l’umorismo e l’inversione nel loro lavoro. La scrittura di Bachtin si presta particolarmente bene all’esplorazione di professionisti della moda, come il designer belga Walter van Beirendonck e il designer tedesco operante a Parigi Bernhard Willhelm, così come il già citato Leigh Bowery, che esplorano l’umorismo corporeo attraverso strategie di inversione, svilimento e degradazione (Granata 2008; 2009). Altri designer sperimentali il cui lavoro richiede una lettura bachtiniana sono Viktor & Rolf, grazie alla loro attenzione all’inversione e ai personaggi della commedia dell’arte (Evans, Frankel 2008). La loro collezione Primavera/Estate 2006, intitolata “Upside-Down”, ha esplorato l’inversione carnevalesca sia nella sua presentazione, sia attraverso i capi veri e propri, la cui costruzione è stata invertita. Il tema è stato ulteriormente approfondito nel loro negozio di Milano, il loro primo store, dove i mobili e i manichini sono stati letteralmente capovolti e appesi al soffitto. Infine, possiamo considerare maturo per una esplorazione bachtiniana il modo in cui l’interprete pop Lady Gaga ha ripreso il lavoro di una serie di stilisti sperimentali. In collaborazione con il noto stilista Nicola Formichetti e con House of Gaga, ha spesso esplorato il canone grottesco nei suoi costumi, come emerge in modo evidente nelle varie repliche del vestito di carne.

			6.6. Conclusione: ulteriori suggerimenti

			In questo capitolo ho discusso solo alcuni dei modi in cui il lavoro di Bachtin si applica alla moda – in particolare la moda sperimentale contemporanea – e, a sua volta, i modi in cui lo studio della moda amplia e qualifica il suo pensiero. Il lavoro di Bachtin presenta potenziali applicazioni nel campo degli studi di moda che sono di fatto molto più ampie di quelle che questo capitolo potesse contenere, sia storicamente sia a livello interculturale, dal momento che i suoi scritti sono di grande rilevanza per lo studio dei modi e dell’abbigliamento nel corso della storia della moda. Un periodo particolarmente intenso nel quale mettere alla prova un’ulteriore applicazione del pensiero di Bachtin alla moda sarebbe il Rinascimento, che lo studioso russo ha identificato come un’era di norme corporee e canoni di comportamento che cambiano drasticamente. Un’altra applicazione appropriata del suo pensiero potrebbe riguardare lo studio di forme e identità culturali ibride che possono essere osservate nella sovrapposizione tra moda e performance.

			Ad esempio, mentre riflettiamo sul rapporto tra Bachtin e la moda, i costumi e gli spettacoli di carnevale che si concretizzano in spazi culturali ibridi come i Caraibi e il Brasile, dove il carnevale è ancora una forza culturale influente, sono diventati rapidamente aree di ricerca persino scontate ancorché ricche per gli studenti24. Un altro tema ricorrente che traspare nei miei seminari nei corsi di laurea sull’argomento riguarda il modo in cui il pensiero bachtiniano apre uno spazio per il reinserimento del corpo sovrappeso nella moda, evidenziando così un legame importante tra studi di moda e fat studies25.

			Nella sua attenzione ai confini corporei, gli scritti di Bachtin individuano anche l’area di intersezione tra storia medica e storia della moda e il modo in cui questi due potenti discorsi concepiscono e visualizzano il corpo. Come emerge anche dal lavoro che ho avviato su questi temi, i pensieri di Bachtin potrebbero essere applicati anche a un’esplorazione della medicina, della moda e dei confini corporei. Questa potrebbe essere letta come storicamente spiegata nei confini mutevoli tra corpo, dispositivi medici e abbigliamento e, in termini più contemporanei, attraverso un’esplorazione della moda e della scienza biomedica e, in particolare, dell’immunologia.

			In conclusione, il lavoro di Bachtin, in particolare i suoi scritti sul canone grottesco e classico in Rabelais, forniscono gli strumenti per esaminare la posizione unica della moda nel sostenere la normalità, sebbene essa paradossalmente sia anche il veicolo per superare, capovolgere o, per usare la terminologia bachtiniana, carnevalizzare ideali di norme e deviazioni. In senso inverso, lo studio della moda, come riconosce lo stesso Bachtin, costituisce un’area centrale per l’applicazione della sua teoria, grazie al rapporto inestricabile della moda con il corpo e le norme di comportamento. Come abbiamo visto in questo capitolo, infatti, attraverso un approccio alla cultura visiva e materiale, e ponendo i suoi scritti lungo un continuum con una serie di altre discipline impegnate in discussioni sul corpo e il soggetto (cioè studi di genere, teoria queer, studi sulla disabilità, fat studies), gli studi di moda presentano il potenziale per radicare e qualificare meglio i concetti bachtiniani.
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					 L’opera di Rabelais e la cultura popolare rimase inedito in Russia, e altrove, fino al 1965, a causa della sua carica politica.

				
				
					 La centralità dei confini nel grottesco bachtiniano è stata sottolineata da numerosi studiosi. Si vedano, ad esempio, Connelly (2003) e Stallybrass, White (1986).

				
				
					 Uso il termine ginofobia, in contrapposizione al termine più comunemente usato misoginia, perché descrive più appropriatamente la paura del materno, essendo il prefisso gyno dal greco gyne, donna, spesso associato nella lingua inglese alla riproduzione femminile. Si tratta inoltre di un termine più flessibile in quanto consente una maggiore autonomia da parte delle donne e in quanto implica una paura della femminilità e del materno, che può essere vissuta indipendentemente dal genere o dall’orientamento sessuale. Per una valutazione recente del termine, vedi Apter (1998, pp. 102-122).

				
				
					 Numerosi studiosi hanno sottolineato la natura anticipatoria del pensiero di Bachtin e la sua rilevanza per discussioni che spesso si collocano sotto l’ombrello del postmodernismo. Su questo punto si veda White (1987-1988, pp. 217-241); Hutcheon (1989, pp. 87-103); Fiske (1991, pp. 92-93).

				
				
					 Per una discussione e una critica al lavoro di Rabelais, e per estensione di Bachtin, come antifemminista, si vedano rispettivamente Booth (1982, pp. 45-76) e Berrong (1985, pp. 687-697).

				
				
					 Sul power suit, si veda Entwistle (1997, pp. 311-323).

				
				
					 Per ulteriori informazioni sul modo in cui la collezione è stata recepita, si vedano Evans (2002-2003, pp. 82-83) e Yaeger (1997).

				
				
					 Kristeva discute la maternità come esemplare del soggetto in processo nel suo saggio (pubblicato originariamente nel 1977) “Stabat Mater”. È anche in questo lavoro che avanza la sua teoria di una nuova etica basata su una nuova comprensione della maternità, che lei chiama “eretica”. Strangers to Ourselves illustra anche il processo secondo il quale una comprensione e accettazione di noi stessi come “disintegrati” – ancora una volta come “soggetti in processo” – consente un’accettazione dell’altro (Kristeva 1991).

				
				
					 Su questo punto si vedano Eagleton (1981) ed Eco (1984).

				
				
					 Per una discussione più dettagliata sull’uso del termine “decostruzione” per riferirsi alla moda, sia nella letteratura giornalistica sia in quella accademica, si veda Granata (2013, pp. 182-198).

				
				
					 Babcock si riferisce al noto saggio di H. Bergson, “Laughter” (1966).

				
				
					 La relazione tra i carnevali sudamericani e caraibici e la teoria di Bachtin è stata, tuttavia, discussa in relazione ad altre pratiche culturali, come è il caso in relazione al Brasile e al cinema con “Of Cannibals and Carnivals” di Stam (1989).

				
				
					 Per un’introduzione ai fat studies, si veda Rothblum, Solovay (2009). Tra gli studenti laureati del mio seminario, che hanno impiegato Bachtin per esplorare la connessione tra fat studies e fashion studies, c’è Lauren Peters Downing, il cui articolo sull’interazione tra le due aree di studio è di prossima pubblicazione su “Fashion Theory”.

				
			

		

	
		
			Capitolo settimo

			Maurice Merleau-Ponty. 
L’esperienza corporea della moda

			Llewellyn Negrin

			7.1. Introduzione

			In virtù del fatto che è pensata per essere indossata, la moda è indissolubilmente legata al corpo. Eppure, fino a poco tempo fa, gran parte dell’analisi della moda ha mostrato la tendenza a trascurare l’esperienza dell’abito come forma tattile e incarnata, trattandolo principalmente come un “testo” da decodificare semioticamente o come un’immagine da analizzare nei termini della sua forma estetica.

			In quanto tale, l’abito è stato interpretato come un fenomeno puramente visivo mentre è stata trascurata la natura della sua interazione con il corpo di chi lo indossa. In questa prospettiva, il fatto che la moda non riguardi solo la creazione di un “look” specifico, ma anche il comportamento del corpo nello spazio è stato di fatto ignorato. Particolari indumenti sono rilevanti non solo per i significati che comunicano, o per il loro aspetto estetico, ma perché producono determinate modalità di comportamento corporeo.

			Questo capitolo discute come la fenomenologia di Maurice Merleau-Ponty, nel suo mettere in primo piano la natura incarnata della nostra esperienza del mondo, possa essere utilizzata per affrontare questo aspetto della moda. Al centro della fenomenologia di Merleau-Ponty c’è la consapevolezza del corpo non come recettore passivo di stimoli esterni, ma piuttosto come mezzo attraverso il quale sperimentiamo il mondo. Come ha chiarito lo stesso studioso, i nostri corpi non sono semplicemente oggetti inerti, che esistono indipendentemente dalle nostre menti; sono piuttosto il mezzo stesso attraverso il quale arriviamo a conoscere il mondo e ad articolare il nostro senso di sé. La sua fenomenologia, come si dimostrerà, ci fornisce gli strumenti teorici con cui affrontare la moda, non semplicemente come fenomeno estetico o simbolico, ma come esperienza tattile.

			7.2. La teoria dell’esistenza incarnata di Merleau-Ponty

			Il filosofo francese Merleau-Ponty (1908-1961) sviluppò la sua teoria dell’esistenza incarnata durante gli anni Quaranta e Cinquanta attraverso opere importanti come La fenomenologia della percezione, The Primacy of Perception, The Prose of the World e Il visibile e l’invisibile.

			Basandosi sulla fenomenologia (cioè lo studio dei fenomeni) dei colleghi filosofi Edmund Husserl e Martin Heidegger, e sull’esistenzialismo di Jean-Paul Sartre, Merleau-Ponty ha enfatizzato il corpo come il luogo primario della conoscenza del mondo, fondando la nostra esperienza di esso nel nostro impegno pratico con esso. In tal modo, ha cercato di contrastare il dualismo mente-corpo che ha sorretto la tradizione della filosofia occidentale. Per Merleau-Ponty è fondamentalmente sbagliato concepire il corpo come una cosa che esiste separata da noi, che può essere valutata da noi più o meno allo stesso modo degli altri oggetti del mondo, perché, a differenza di altri oggetti, i nostri corpi non ci lasciano mai. Piuttosto, sono il mezzo attraverso il quale arriviamo a conoscere e sperimentare il mondo e, come tali, sono una parte inestricabile del nostro essere-nel-mondo.

			L’idea che possiamo in qualche modo sottoporre i nostri corpi a un esame da un punto di vista esterno si basa sulla premessa errata che la mente possa essere separata dal corpo. La mente, tuttavia, non ha un’esistenza indipendente da noi come esseri senzienti, come presupposto dal dualismo cartesiano, ma è sempre-già incarnata. Il nostro senso di noi stessi come abitanti di un corpo non è qualcosa che accade successivamente, ma è sempre presente. Come scrive Merleau-Ponty:

			La mente che percepisce è una mente incarnata. Ho cercato […] di ristabilire le radici della mente nel suo corpo e nel suo mondo, andando contro le dottrine che considerano la percezione come un semplice risultato dell’azione delle cose esterne sul nostro corpo così come contro quelle che insistono sull’autonomia della coscienza (Merleau-Ponty 194726, pp. 3-4; corsivo dell’autore).

			Quando ci impegniamo con il mondo, sostiene Merleau-Ponty (1945; tr. it. 2003), non lo facciamo sulla base di un costrutto puramente mentale, alla maniera del cogito di Cartesio o sulla base di un quadro ideativo esistente, come sostiene l’idealismo kantiano, ma piuttosto attraverso forme implicite di conoscenza pratica che si sono concretizzate in schemi corporei abituali. Sono queste forme pratiche di conoscenza, che sono incorporate nel nostro essere corporeo, che dirigono la nostra interazione con il mondo.

			La mente è situata nel corpo ed è attraverso i nostri schemi corporei che arriviamo a conoscere il mondo. Quindi, piuttosto che essere “un oggetto nel mondo”, il corpo forma “il nostro punto di vista sul mondo” (Merleau-Ponty 1947, p. 5). Gli stimoli esterni non hanno un impatto sul corpo in modo causale e meccanicistico, ma sono attivamente mediati da questi modelli di comportamento abituali. Sebbene in certe circostanze possiamo prenderne coscienza in una certa misura, essi generalmente operano in modo largamente inconscio e scontato, costituendo il fondamento del nostro orientamento attivo verso il mondo.

			Anche quando ci valutiamo in modo più consapevole allo specchio, la nostra immagine di noi stessi non è mai completamente disconnessa dalla nostra esperienza tattile del corpo fisico che abitiamo. Piuttosto, il visivo e il tattile sono sempre inestricabilmente intrecciati. Come scrive Merleau-Ponty, l’immagine di me allo specchio

			mi rinvia ancora a un originale del corpo che non è laggiù, fra le cose, ma dalla mia parte, al di qua di ogni visione. […] Esso non è mai un oggetto, non è mai “completamente costituito”, proprio perché è ciò grazie a cui vi sono degli oggetti. […] il corpo non è più oggetto del mondo, ma mezzo della nostra comunicazione con esso. È l’orizzonte latente della nostra esperienza, continuamente presente, anch’esso, prima di ogni pensiero determinante (Merleau-Ponty 1945; tr. it. 2003, pp. 143-144).

			Pertanto, non ci è possibile uscire mai completamente dai nostri corpi e vederli come oggetti separati da noi stessi. La consapevolezza che abbiamo del nostro corpo non è determinata solo dall’immagine visiva che abbiamo di noi stessi, ma principalmente dal senso cinestetico che abbiamo del nostro corpo, acquisito attraverso il nostro impegno fisico con il mondo. Questo ad esempio spiega il fenomeno dell’arto fantasma, per cui l’amputato avverte ancora la presenza dell’arto mancante, nonostante l’evidenza visiva che ne attesta l’assenza. L’amputato continua ad avere una memoria corporea delle sue capacità prima dell’amputazione, il che contraddice ciò che vede (ivi). Questo modo preriflessivo di vivere il corpo è quindi più primitivo della valutazione cosciente del corpo come oggetto dello sguardo ed è il terreno su cui si fonda quest’ultimo. Merleau-Ponty sostiene inoltre che, proprio come la nostra esperienza del mondo è mediata attraverso il corpo, così il corpo non può essere sperimentato indipendentemente dal mondo.

			Il corpo esiste in relazione allo spazio che abita, piuttosto che esserne totalmente separato. È sempre “collocato” in un mondo occupato da oggetti e da altri soggetti incarnati. Lo spazio che si occupa non appare come qualcosa di separato da sé, ma piuttosto è definito in relazione ai compiti pratici che si stanno assumendo. Una coscienza del proprio corpo, dunque, si sviluppa solo attraverso il proprio impegno pratico con il mondo. Come scrive ancora Merleau Ponty:

			il mio corpo mi appare come atteggiamento in vista di un certo compito attuale o possibile. La sua spazialità non è, come quella degli oggetti esterni o come quella delle “sensazioni spaziali”, una spazialità di posizione, ma una spazialità di situazione. […] La parola “qui” non indica una posizione determinata in rapporto ad altre posizioni o in rapporto a coordinate esterne, ma l’installazione delle prime coordinate, l’ancoraggio del corpo attivo in un oggetto, la situazione del corpo di fronte ai suoi compiti (Merleau-Ponty 1945; tr. it. 2003, pp. 154-154).

			Nelle nostre interazioni con il mondo, gli oggetti che incontriamo non appaiono come cose “mute”, ma hanno un significato in quanto si riferiscono ai nostri progetti pratici. In quanto tali, non possono essere compresi separatamente da noi e dal nostro impegno significativo nei loro confronti.

			Questo vale non solo per la nostra interazione con l’ambiente fisico, ma anche per il nostro interscambio con altre persone. Nella concezione di Merleau-Ponty, il corpo è fondamentalmente di natura sociale, poiché arriviamo a comprendere noi stessi attraverso la nostra interazione con gli altri. Il corpo non esiste separato dal mondo sociale, che poi incide su di esso dall’esterno, ma è piuttosto sempre già implicato nel mondo con cui si impegna attivamente. Come il mondo naturale, il mondo sociale, sostiene Merleau-Ponty,

			[non esiste] come oggetto o somma di oggetti, ma come campo permanente o dimensione d’esistenza: io posso sì distogliermene, ma non cessare di essere situato in rapporto a esso. Come la nostra relazione con il mondo, la nostra relazione con il sociale è più profonda di ogni percezione espressa o di ogni giudizio. Collocarci nella società come un oggetto in mezzo ad altri oggetti è altrettanto falso che porre la società in noi come oggetto di pensiero: in entrambi i casi l’errore consiste nel trattare il sociale come un oggetto. Dobbiamo ritornare al sociale, con il quale siamo in contatto pel solo fatto di esistere e che portiamo aderente a noi prima di ogni oggettivazione (ivi, pp. 468-469).

			Non più concepito come separato l’uno dall’altro, il rapporto tra gli individui e il mondo sociale in cui vivono è di mutua determinazione. Gli individui non possono essere concepiti semplicemente come ricettacoli passivi di codici culturali imposti dall’esterno o, al contrario, come agenti completamente liberi che possono modellare il mondo in modo autonomo. Piuttosto, si trovano già situati in un mondo che li modella nello stesso momento in cui si impegnano con esso.

			I nostri schemi corporei, quindi, non sono del tutto interni a noi, ma non ci sono neppure semplicemente imposti dall’esterno. Al contrario, il processo è reciproco, per cui la nostra consapevolezza tattile di noi stessi modella ed è mediata dalle situazioni che incontriamo. Come sostiene Merleau-Ponty: “non soltanto il corpo si vota a un mondo di cui porta in sé lo schema: esso lo possiede a distanza più che esserne posseduto” (1969; tr. it. 2019, p. 114). Come sottolineato da Gail Weiss nella sua discussione sulla fenomenologia di Merleau-Ponty, i nostri schemi corporei, essendo fondamentalmente di natura intersoggettiva, vengono sempre modificati come risultato delle nostre interazioni con gli altri. Secondo Weiss, una caratteristica centrale della concezione dello schema corporeo di Merleau-Ponty è la sua natura intercorporea in cui le immagini del corpo sono “costruite attraverso una serie di scambi corporei che avvengono sia all’interno che all’esterno di corpi specifici” (Weiss 1999, p. 2). La consapevolezza del proprio corpo non è solo influenzata dai cambiamenti fisiologici nel corpo o dai cambiamenti fisici nell’ambiente in cui ci si trova, ma anche attraverso i propri incontri con gli altri.

			Il corpo, dunque, nella fenomenologia di Merleau-Ponty, può essere inteso più propriamente non come un oggetto, che si erge contro il mondo, ma come un processo che è perennemente in divenire, continuamente fatto e rifatto. Gli individui non interiorizzano passivamente i sistemi culturali di significato che vengono loro imposti dall’esterno, ma si realizza piuttosto un processo attivo di mediazione tra i due, in cui l’uno viene modificato dall’altro. Attraverso il nostro schema corporeo, ci impegniamo con il mondo sociale/culturale nello stesso tempo in cui ne siamo costituiti.

			7.3. Merleau-Ponty e il nuovo materialismo

			La fenomenologia di Merleau-Ponty ha guadagnato nuova visibilità nelle teorizzazioni contemporanee sul corpo e, in particolare, negli scritti recenti è stata data molta enfasi alla natura materiale o “corporea” del corpo stesso. Fintantoché i teorici sociali hanno prestato attenzione alla costituzione del corpo da parte della cultura, si è diffusa la tendenza a vedere il corpo semplicemente come un effetto dei sistemi sociali di significato, mentre la sua natura carnale è stata trascurata. Nel concepire il corpo come costruito entro codici culturali e attraverso essi, la sua materialità è stata quasi totalmente sussunta dal testuale e dal discorsivo. È questa lacuna che il nuovo materialismo cerca di colmare, mettendo in luce il fatto che il corpo, nonostante sia mediato da sistemi culturali di significato, sia irriducibile a questi.

			Nel tentativo di attirare l’attenzione sul substrato corporeo attraverso il quale è mediata la nostra interazione con i sistemi culturali di significato, alcuni teorici (ad esempio Crossley 1995; Csordas 1999) hanno adottato le intuizioni della fenomenologia di Merleau-Ponty. Così, ad esempio, lo sforzo di Nick Crossley di sviluppare una sociologia carnale, che spostasse l’attenzione dall’analisi delle varie tecniche attraverso le quali il corpo è stato costituito dalla cultura verso un’analisi del ruolo attivo del corpo nella vita sociale, è sostenuto dal riconoscimento da parte di Merleau-Ponty del fatto che “il nostro corpo è il nostro modo di essere-nel-mondo, di vivere e appartenere al mondo” (Crossley 1995, p. 48).

			Come sostiene Crossley, il riconoscimento da parte di Merleau-Ponty della natura inevitabilmente incarnata dell’esistenza fornisce la base su cui possiamo superare la concezione riduzionistica del corpo come recettore passivo della cultura, ma piuttosto come mediatore attivo di essa. Citando Crossley:

			[Per Merleau-Ponty] la percezione è basata sul comportamento; cioè sul guardare, ascoltare, toccare, ecc. come comportamenti acquisiti, culturali, abitudinari. Il corpo percettivo si costituisce come tale, […] mettendo in atto schemi percettivi acquisiti. Non riceve passivamente messaggi dal mondo ma lo interroga attivamente, nei termini degli schemi culturali che ha acquisito (ivi, p. 47).

			Sebbene il corpo non esista prima o indipendentemente dalla sua iscrizione per cultura, non è nemmeno semplicemente un prodotto di essa. Esiste piuttosto una relazione dialettica tra i due, in cui l’uno presuppone l’altro e allo stesso tempo sono irriducibili l’uno all’altro.

			Come spiega Crossley, la fenomenologia di Merleau-Ponty supera la falsa dualità tra il corpo come oggetto discorsivo da un lato e l’essere carnale dall’altro, concependolo come un agente attivo, che interagisce con il mondo sulla base di un bagaglio di abilità culturali e tecniche che ha acquisito. “Ci permette di capire che i soggetti-agenti umani sono corpi e che i corpi sono esseri coscienti-senzienti, comunicativi, pratici e intelligenti” (ivi, p. 60).

			L’enfasi, risultante da questo nuovo approccio materialista al corpo, si è spostata dall’analisi delle rappresentazioni culturali del corpo (cioè il corpo come immagine) all’esame di come il corpo è vissuto in modo corporeo (cioè il corpo “sentito”). Sebbene nel nostro ambiente saturo di media, in cui l’immagine regna sovrana, ci sia stata una grande attenzione alla costruzione del corpo come spettacolo visivo, questo approccio non coglie il modo in cui sperimentiamo i nostri corpi come esseri fisici che si muovono nello spazio.

			Come sostiene Mike Featherstone, il concetto di “immagine corporea” come costrutto puramente mentale nei termini del quale ci modelliamo è problematico, in quanto riduce l’individuo a una coscienza disincarnata, che vede il corpo come un’entità separata dal sé. In tal modo, non rende giustizia al fatto che abitualmente sperimentiamo i nostri corpi non come oggetti, che valutiamo in modo puramente cognitivo, ma come entità carnali che sono inseparabili da noi (Featherstone 2010). Secondo Featherstone:

			La concezione del corpo riflessivo come nostra piattaforma visiva e, allo stesso tempo, come visto e giudicato dagli altri, manca dei modi in cui il corpo è vissuto nella vita di tutti i giorni in modo abituale e non costantemente sottoposto allo sguardo strumentale dei tecnici della cultura del consumo […]. Gran parte della vita umana è vissuta in un mondo non cognitivo in cui il corpo non può essere ridotto a un’immagine corporea, corpo individuale unitario o organico, superficie che la società può riempire di segni (ivi, pp. 207-208).

			La proposta di Featherstone, quindi, è quella di prestare maggiore attenzione ai modi in cui il corpo si muove nello spazio, piuttosto che concentrarsi semplicemente sulla presentazione visiva del corpo. Il comportamento corporeo comunica in modi potenti, che possono scavalcare l’aspetto superficiale del corpo. In questo contesto, il concetto di “schema corporeo” di Merleau-Ponty fornisce un’utile alternativa a quello di “immagine corporea”, poiché si riferisce a un repertorio incarnato di capacità sensomotorie, piuttosto che a un insieme di costrutti puramente mentali, come implicato dal concetto di immagine del corpo.

			7.4. Verso una teoria della moda come pratica incarnata

			Questa svolta materialista è evidente anche nella recente teoria della moda, in cui il riconoscimento da parte di Merleau-Ponty della natura fondamentalmente incarnata dell’esistenza è stato abbracciato da numerosi teorici come Iris Marion Young, Joanne Entwistle e Paul Sweetman, che hanno cercato di applicare le sue intuizioni all’analisi degli aspetti corporei dell’abito. In particolare, questi studiosi richiamano l’attenzione sui modi in cui l’ornamento del corpo viene vissuto da chi lo indossa, non solo come un fenomeno visivo, ma anche come un’esperienza tattile. La loro preoccupazione è dimostrare come l’adozione di una particolare forma di abbigliamento non riguardi solo la creazione di un certo “look”, ma è un modo di essere-nel-mondo, che trascende il visivo. Gli abiti, in questa prospettiva, diventano un’estensione protesica del corpo, mediando la nostra interazione pratica con il mondo attraverso la loro incorporazione nei nostri schemi corporei.

			Nella sua applicazione della fenomenologia di Merleau-Ponty all’analisi dell’esperienza vissuta dalle donne con il vestito, Iris Marion Young cerca di evidenziare la natura di genere della nostra esperienza della corporeità, qualcosa che Merleau-Ponty trascura nel suo stesso discorso. Così, nel suo saggio “Women Recovering our Clothes” (1994), la studiosa si concentra su quei piaceri sensuali che i vestiti possono fornire alle donne, che non sono strutturati attorno allo sguardo maschile, ma che risiedono nella tattilità degli indumenti. Mentre la maggior parte dell’attenzione è stata dedicata all’aspetto delle mode femminili e al modo in cui appaiono agli altri, una minore considerazione è stata dedicata alle qualità tattili dell’abbigliamento e a come queste vengono vissute da chi le indossa. È stato ipotizzato che il piacere femminile nel vestire fosse secondario e derivasse dal fatto che le donne si pongono indirettamente nella stessa posizione del presunto spettatore maschio, cioè proverebbero piacere solo attraverso la loro interiorizzazione dello sguardo oggettivante maschile, vedendosi come altri le vedono (ivi). Young suggerisce, tuttavia, che al di là dell’ubiquità delle immagini idealizzate delle donne nei mass media, c’è un piacere femminile nel vestire che non dipende dallo sguardo maschile: il piacere del tatto. Questo è un piacere che può essere sperimentato direttamente da chi lo indossa senza la mediazione dello spettatore maschio. A differenza della vista, che è il più distanziante dei sensi, in cui il soggetto è separato dall’oggetto, con il senso del tatto non c’è separazione tra soggetto e oggetto, poiché sono in diretta prossimità l’uno con l’altro. Come viene descritto da Young:

			Meno preoccupato di identificare le cose, confrontarle, misurarle nelle loro relazioni reciproche, il tatto immerge il soggetto in fluida continuità con l’oggetto, e per il soggetto che tocca l’oggetto toccato ricambia il toccare, offuscando il confine tra sé e l’altro (ivi, p. 204).

			Il tatto comprende non solo la sensazione del tessuto sulla pelle, ma anche “un orientamento alla sensualità in quanto tale che include tutti i sensi” (ibidem). Spesso è la trama del materiale e il taglio di un capo, piuttosto che semplicemente il suo aspetto, ad attrarci, come il calore e la sensazione di una giacca di lana o la natura voluminosa di una gonna che vortica intorno ai nostri corpi mentre camminiamo.

			Young porta avanti questa riflessione sulla natura di genere dell’esperienza corporea nel suo saggio “Breasted Experience” (1990), dove sostiene che la valutazione del seno come oggetto da giudicare in termini di immagini mediatiche idealizzate di ciò che dovrebbero essere, non tiene adeguatamente conto di come le donne lo sperimentano. In definitiva, le donne non vedono il loro seno semplicemente come oggetto separato da se stesse, nonostante la sua diffusa feticizzazione nella nostra cultura, dal momento che non possono disconnettersi totalmente dalla loro esperienza di esso come parte del loro essere corporeo (ivi).

			Come nel suo saggio “Women Recovering our Clothes”, Young procede ad analizzare questa esperienza incarnata in termini di senso del tatto piuttosto che della vista, sulla base del fatto che “dalla prospettiva del soggetto femminile, ciò che conta di più sul suo seno è la sua sensazione e sensibilità piuttosto che il come appare” (Young 1994, p. 194). Da questo punto di vista, la studiosa critica il reggiseno come capo di abbigliamento che funge da barriera al tatto, modellando il seno secondo l’ideale patriarcale di un aspetto tondo e fermo. Sebbene tale seno possa essere considerato più attraente, il seno non limitato dal reggiseno ha una maggiore sensibilità al tatto ed è più fluido e malleabile, cambiando in risposta alla posizione e ai movimenti del corpo. In quanto tale, è vissuto come parte integrante del corpo della donna, piuttosto che come oggetto fermo e inflessibile che la cultura fallocentrica pone come norma.

			La chirurgia estetica si basa su un’oggettivazione simile del seno, in cui l’enfasi principale è sulla modifica della sua forma per ottenere il “look” desiderato. Nella cultura patriarcale, come scrive Young, “ciò che conta di più è come appare e quanto misura il seno, la sua conformità con una norma, l’estetica impossibile del tondo, grande e alto sul petto. Queste costruzioni oggettivanti si manifestano chiaramente nello spazio della medicina chirurgica sul seno” (ivi, p. 201).

			Questa enfasi sull’aspetto del seno, come sottolinea Young, è una visione incentrata sul maschio, che non riconosce l’importanza della sensazione e della sensibilità del seno per le donne, fattori non correlati alla sua dimensione o al suo aspetto. Infatti, la chirurgia estetica spesso si traduce in una perdita di sensibilità al seno e nella sensazione dei seni come oggetti “estranei”, lontani dal sé, a causa della loro mancanza di mobilità o malleabilità. Pertanto, il raggiungimento di un aspetto “più sexy” va a scapito dell’esperienza sensuale delle donne del proprio seno.

			Come nel caso di Young, Entwistle esamina l’abbigliamento femminile concentrandosi sull’esperienza corporea delle donne stesse, piuttosto che sulle rappresentazioni visive del corpo idealizzato. La sua preoccupazione principale è fornire un resoconto dell’abbigliamento femminile come “pratica corporea situata”, analizzando come questo sia vissuto, sperimentato e incarnato da chi lo indossa (Entwistle 2000a, pp. 28-35).

			La sua analisi dell’abito della donna in carriera ne è un esempio. In questo studio richiama l’attenzione sui diversi modi in cui uomini e donne vivono gli spazi di lavoro e su come questo influisca sulle pratiche di abbigliamento delle donne. Come sostiene Entwistle, nell’entrare in quella che prima era un’arena dominata dagli uomini, la professionista deve negoziare due imperativi contraddittori: da un lato, deve vestirsi in modo tale da minimizzare la sua sessualità per ottenere il rispetto dei suoi colleghi; dall’altro, ha bisogno di mantenere la sua femminilità e di non apparire troppo mascolina (Entwistle 2000b).

			Il primo di questi imperativi è particolarmente impegnativo per le donne, poiché tradizionalmente sono state identificate più strettamente con i loro corpi rispetto agli uomini. Mentre gli uomini sono percepiti come impegnati con il regno trascendente dell’intelletto, le donne rimangono legate alla loro carnalità. Pertanto, quando le donne indossano l’equivalente “femminile” del completo (cioè la giacca su misura e la gonna abbinata), che è progettata per de-erotizzare il corpo, continuano comunque a essere considerate in un modo più sessuale rispetto alle loro controparti maschili.

			Di conseguenza, tendono a essere più consapevoli degli uomini riguardo al loro abbigliamento sul posto di lavoro, prestando particolare attenzione a garantire che il loro aspetto non sia in alcun modo sessualmente provocatorio. Ad esempio, possono indossare una giacca per coprirsi il seno quando partecipano a un importante incontro di lavoro. Allo stesso tempo, devono stare attente a non apparire troppo mascoline, poiché ciò potrebbe essere interpretato come una sfida troppo diretta all’autorità maschile. Così, nella loro adozione del tailleur, la gonna sartoriale è preferita ai pantaloni ed è spesso abbinata ad altri elementi “femminili” come una camicetta realizzata in tessuto morbido e setoso, sciarpe, gioielli discreti e scarpe con tacco alto. Ciò dimostra chiaramente come la natura genderizzata del corpo di chi indossa un abito influisca sull’abbigliamento che viene indossato. Il corpo non è una superficie neutra su cui vengono impressi i segni, ma ha una sua materialità, che influenza il modo in cui gli abiti vengono vissuti, sia da chi li indossa sia da chi li circonda.

			Rende inoltre evidente come le nostre pratiche sartoriali siano regolate sulla base del contesto spaziale e temporale in cui si svolgono. Le decisioni su cosa indossare e su come indossarlo avvengono sempre in relazione a una situazione particolare all’interno della quale gli individui si trovano e non possono essere comprese separatamente da questa.

			Mentre Entwistle si concentra sull’esperienza corporea dell’abbigliamento femminile, Sweetman rivolge la sua attenzione alla pratica del tatuaggio. Critico nei confronti dell’eccessiva enfasi sulla dimensione semiotica dell’ornamento del corpo nell’analisi delle sottoculture giovanili, sottolinea il significato dell’esperienza viscerale del tatuaggio. Come sostiene Sweetman, ciò che è di fondamentale importanza per i portatori di tatuaggi è il processo corporeo della loro acquisizione piuttosto che i significati che trasmettono (Sweetman 2001a; 2001b). Se il loro scopo principale fosse semplicemente quello di comunicare un messaggio particolare, un tatuaggio “finto” applicato sulla superficie della pelle sarebbe altrettanto efficace di uno vero. Tuttavia, questa lettura non è chiaramente adeguata, quando si analizza come funzionano le comunità di tatuati.

			Come ha scoperto Sweetman attraverso il suo studio sui portatori di tatuaggi, il processo fisico della loro incorporazione è altrettanto significativo, se non più importante, del prodotto finito. Per molti, il momento della realizzazione sulla propria pelle di tatuaggi era considerata un’esperienza catartica, che serviva anche come mezzo per creare un senso di legame intercorporeo tra gli altri tatuati (Sweetman 2001a, p. 189). Attingendo all’analisi di Michel Maffesoli delle “neo-tribù” nella società contemporanea, Sweetman sostiene che le affiliazioni tra individui si basano sempre più su legami affettivi più che su obiettivi condivisi e definiti cognitivamente come in passato (Sweetman 2001b, pp. 70-71). Questo è particolarmente vero tra le sottoculture giovanili, in cui molte delle attività condivise sono incentrate sul corpo, come ballare o andare in moto. Il tatuaggio è un altro di questi rituali corporei che dà origine a un senso di affinità tra coloro che hanno condiviso questa esperienza. Più che essere semplicemente espressive di tali legami, queste pratiche ne sono costitutive.

			Come dimostrano chiaramente le analisi di Young, Entwistle e Sweetman, la dimensione corporea delle nostre pratiche di ornamento del corpo è centrale nella nostra esperienza della moda. Le modalità di autopresentazione non possono essere intese semplicemente nei termini dei significati simbolici che comunicano o in termini puramente estetici, ma devono anche essere considerate come un aspetto integrante del nostro essere-nel-mondo corporeo.

			Ciò è evidente anche nel lavoro di alcuni recenti designer di moda e gioielli come Issey Miyake, Rei Kawakubo e Naomi Filmer, che si occupano non solo della creazione di un nuovo “look”, ma dei diversi modi in cui il corpo si comporta nello spazio. Nella loro indagine sulla relazione tra l’abbigliamento e il corpo che lo abita, il loro lavoro mostra una sorprendente convergenza con la concezione dell’essere incarnato di Merleau-Ponty.

			7.5. Approcci fenomenologici nel recente design della moda

			L’interesse di Miyake e Kawakubo per l’esperienza cinestetica del vestito è dovuto a una sensibilità giapponese che concepisce la relazione tra abbigliamento e corpo in un modo molto diverso rispetto alla tradizione occidentale. Mentre nella moda occidentale la forma degli indumenti è generalmente fissata dal lavoro sartoriale, spesso elaborato, implicato nella loro realizzazione, gli abiti di Miyake e Kawakubo sono tratti dalla tradizione giapponese di avvolgere il tessuto intorno al corpo, come sottolinea Richard Martin (1995, p. 215). Ciò consente una relazione molto più fluida e organica tra il tessuto e il corpo, in cui l’indumento cambia costantemente forma in risposta ai movimenti del corpo. I modelli di Miyake e Kawakubo consentono una maggiore libertà di movimento, mentre il corpo cessa di essere costretto dall’indumento aderente come avviene nella moda occidentale. Invece di essere costruiti attorno a un’estetica della rivelazione e dell’occultamento, i loro vestiti invocano un senso cinestetico del corpo in movimento, che li porta oltre la concezione occidentale della moda come forma d’arte principalmente visiva.

			Le loro forme non sono concepite come rappresentazioni statiche e visive, ma piuttosto come sculture dinamiche e tridimensionali, che vengono costantemente ri-formate dal corpo che le abita. Martin descrive così la differenza tra i due approcci:

			Con una propensione alla stratificazione e al ricoprire, offerta come alternativa fondamentale all’abbigliamento su misura, arriva anche un’espressione corporea completamente diversa rispetto all’abbigliamento, che sovverte o almeno pone un’alternativa per l’abito al di là della semplice eroticità e meccanica del corpo sottostante e visibile. Il disprezzo ostinato verso la sartoria è anche indice di una nonchalance e di una preferenza per l’irregolare e il disinvolto con abiti composti sul corpo in una sorta di pastiche informale (ibidem).

			In linea con questo, Miyake ha dichiarato che i suoi vestiti sono incompiuti poiché il design non è completato finché qualcuno non li indossa (Calloway 1988, p. 51). Questo approccio è inquadrato nel concetto giapponese di fusoku-shugi, dove l’espressività è inerente a ciò che viene omesso o tralasciato. L’incompletezza dei capi di Miyake invita al coinvolgimento attivo di chi li indossa, che li riconfigura in modi che si adattano al proprio corpo. Per citare Miyake: “I miei vestiti possono diventare parte di qualcuno, parte di loro fisicamente. Forse creo strumenti. Le persone comprano i vestiti ed essi diventano strumenti per la creatività di chi li indossa” (Miyake, in Calloway 1988, p. 16). Proprio come per Merleau-Ponty, gli oggetti non possono essere compresi indipendentemente dall’interazione pratica del soggetto con essi, così gli abiti di Miyake sono attivati dal corpo di chi li indossa. Spesso, gli indumenti di Miyake sono forme vuote e senza cuciture, che appaiono come sacchi informi quando non vengono indossati. Una volta abitati dal corpo di chi li indossa, però, emerge la loro “personalità”.

			La capacità degli indumenti di Miyake di trasformarsi è accresciuta da caratteristiche come l’uso di plissé, che aumenta la capacità degli indumenti di espandersi e contrarsi in accordo con i movimenti del corpo (Holborn 1995, pp. 81-82) e anche dall’uso di tessuti morbidi, leggeri e flessibili come il jersey di poliestere e il Pewlon, una maglia acrilica (ivi, pp. 30, 36).

			Allo stesso modo, nel lavoro di Kawakubo vediamo una relazione reciproca tra l’abito e il corpo, in cui l’abito è animato dal corpo di chi lo indossa mentre ne influenza il comportamento corporeo.

			Ciò è evidente nella sua collezione “Body Meets Dress-Dress Meets Body” del 1997. In questa collezione, che consiste in una gamma di abiti realizzati in tessuti elastici con protuberanze imbottite in punti strani, i confini tra il corpo e il vestito sono così sfumati che gli indumenti diventano un’estensione protesica del corpo, piuttosto che essere separabili da esso. L’abbigliamento e il corpo diventano indistinguibili l’uno dall’altro, mentre le morbide e malleabili imbottiture in piuma d’oca cambiano forma in accordo con il movimento di chi le indossa.

			Qui l’abito è trattato non come un oggetto che esiste indipendentemente dal corpo e che viene successivamente abitato da esso, ma come inestricabilmente intrecciato con esso. Nessuno dei due può essere compreso separatamente dall’altro, poiché gli indumenti si fondono impercettibilmente con i corpi di chi li indossa. Come per Miyake, la preoccupazione principale di Kawakubo qui riguarda i modi in cui l’abbigliamento interagisce con il corpo e l’esperienza corporea di indossare gli indumenti. In un’epoca in cui i dispositivi protesici vengono sempre più incorporati nel nostro schema corporeo a seguito dei progressi della tecnologia medica, gli abiti di Kawakubo esplorano nuove possibilità di incarnazione che offuscano i confini tra l’animato e l’inanimato.

			Come scrive Caroline Evans, le estensioni imbottite di Kawakubo “disegnano nuove possibilità di soggettività, una soggettività che non [si occupa] di contenere il corpo ma di estenderlo, attraverso nuove reti e nuove comunicazioni” (Evans 2003, p. 269).

			Anche la contemporanea designer di gioielli britannica Naomi Filmer è interessata a esplorare l’interfaccia tra le forme di ornamento e il corpo, disegnando accessori che sono integralmente legati ai contorni del corpo. Lungi dall’essere oggetti con una propria esistenza indipendente, i suoi pezzi sono un’estensione del corpo di chi li indossa, sfidando la netta distinzione tra sé e l’altro.

			Ciò è esemplificato dalla sua serie “Breathing Volume” (2008), che consiste in una serie di quattro elementi focalizzati sulle aree della bocca, del mento e del collo del corpo. Ogni pezzo prende come punto di partenza un’impronta della bocca, del mento e del collo, e si evolve in una forma organica, simile a un ovale, che suggerisce il volume del respiro e il percorso attraverso il corpo. Come spiega Filmer, le forme ampie e lineari tracciate da questi oggetti esplorano “l’equilibrio tra spazio interno ed esterno, spazio positivo e negativo, presenza e assenza del corpo” (Filmer, cit. in Brüderlin, Lütgens 2011, p. 100).

			Anche quando non indossate sul corpo, queste forme sono altamente suggestive del corpo assente, in quanto circoscrivono lo spazio negativo delle parti del corpo a cui si riferiscono. Descrivono anche un’associazione tra un volume di spazio e il corpo. Proprio come l’architettura è interessata alla relazione tra l’ambiente costruito e l’interazione del corpo con questo spazio, così i pezzi di Filmer esplorano la relazione tra il corpo e lo spazio che occupa, riecheggiando la concezione di Merleau-Ponty del corpo come sempre situato. Nel dare forma allo spazio invisibile che comprende quelle aree in cui le donne normalmente non indossano gioielli, come sotto il mento o nella parte bassa della schiena, gli accessori di Filmer esplorano nuove esperienze di incarnazione, che estendono i confini del corpo in un modo analogo agli indumenti imbottiti di Kawakubo.

			7.6. Conclusioni

			Come ha dimostrato la discussione condotta fin qui, gli stilisti e i teorici della moda si stanno concentrando sempre più sull’abbigliamento e l’ornamento non solo come fenomeno visivo, ma anche come esperienza corporea. In questo contesto, la fenomenologia di Merleau-Ponty, che richiama l’attenzione sulla natura fondamentalmente incarnata del nostro impegno con il mondo, ci fornisce gli strumenti teorici con cui affrontare il nostro impegno tattile con il vestito. In tal modo, funge da efficace contrasto all’oggettivazione del corpo nella cultura contemporanea, dove è ridotto alla sua apparenza esteriore.

			Sebbene lo stesso Merleau-Ponty non affronti specificamente il fenomeno della moda nei suoi scritti, o si occupi dei modi in cui la nostra esperienza incarnata è influenzata da fattori come il genere, tuttavia il suo riconoscimento del nostro orientamento sostanzialmente pratico al mondo fornisce una solida base su cui analizzare il vestito come esperienza corporea situata. Nella nostra cultura cosciente dell’immagine, dove il focus è su come appariamo, la fenomenologia di Merleau-Ponty ci ricorda che oltre al corpo come oggetto di spettacolo c’è il corpo vivo, che racchiude il nostro senso cinestetico di noi stessi

			Da questo punto di vista, è chiaro che l’abito non può essere adeguatamente compreso al di fuori della nostra esperienza di indossarlo. Piuttosto che considerarlo come una forma disincarnata, può essere visto più propriamente come una seconda pelle, che è inseparabile da noi. Quando agiamo nel mondo, non agiamo solo come corpi, ma come corpi vestiti, in cui il nostro abbigliamento diventa parte integrante del nostro schema corporeo, influenzando i modi in cui ci comportiamo nello spazio.
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			Capitolo ottavo

			Roland Barthes. La semiologia 
e i codici retorici della moda

			Paul Jobling

			[Quando] guardiamo un abbigliamento-immagine, leggiamo un indumento descritto.

			Roland Barthes 1967

			8.1. Introduzione

			Tra il 1957 e il 1969 Roland Barthes (1915-1980) ha prodotto un notevole corpus di lavori sui codici della moda in relazione a “materia, fotografia, lingua” (Barthes 2006, p. 99) per varie riviste accademiche e popolari, tra cui “Annales, Revue Française de Sociologie e Marie Claire”27. Della sua produzione che può essere ricondotta all’influenza esercitata su Barthes da Berthold Brecht, da lui ammirato per la sua capacità di fondere l’analisi marxista con una riflessione “sugli effetti del segno: cosa molto rara”, emerge l’interesse scientifico di Barthes riguardo l’analisi semiologica (Barthes 1971, p. 95) e, quindi, al centro della sua indagine c’è l’ipotesi che l’abito reale – cioè, quello che indossiamo nella nostra esistenza quotidiana – sia secondario rispetto ai modi in cui esso possa essere articolato nella retorica verbale e iconica degli editoriali e delle cover story di moda: “al di fuori della parola non vi è Moda totale, non vi è moda essenziale” (Barthes 1967; tr. it. 1970, p. xv).

			Il fulcro di questo approccio semiologico al modo in cui i capi vengono tradotti in linguaggio è rappresentato dal libro Sistema della Moda (1967; tr. it. 1970), in cui Barthes propone un metodo particolare per leggere o decodificare le riviste di moda in quanto produttrici di ciò che è di moda e di ciò che non lo è; un’idea ben riassunta nella frase lapidaria: “la rivista è una macchina che fa moda” (ivi). In questo senso, Barthes era interessato a scoprire perché e come mai frasi apparentemente banali come “Quest’anno i tessuti pelosi sostituiscono quelli ispidi” assumevano una forza allo stesso tempo autorevole e mitologica.

			Ma ci sono altri saggi di Barthes sulla moda che, pur non adottando un approccio apertamente semiologico, offrono un aperçus tagliente sull’impatto sociale e culturale degli abiti e dell’abbigliamento e riecheggiano due delle idee centrali di cui si occupa nel Sistema della Moda: il potenziale trasformativo del più piccolo dettaglio di abbigliamento e la tensione tra stili passati e presenti28. In “Dandyism and Fashion” (1962), per esempio, si concentra singolarmente sull’abito maschile come questione di tecnica, argomentando il ruolo cruciale del dettaglio – quello che chiama un certo “je ne sais quoi” (il nodo su una cravatta o i bottoni di un panciotto) – come i significanti del dandy individualista per eccellenza, che “concepirebbe il suo abbigliamento esattamente come un artista moderno potrebbe concepire una composizione utilizzando i materiali disponibili” (Barthes 2006, p. 68). Secondo Barthes, dopo l’inizio del prêt-à-porter e la diffusione capillare degli stili alla moda, tale unicità è praticamente impossibile da sostenere; poiché l’ascesa della moda come fenomeno diffuso, paradossalmente, ha messo fine alla posizione radicale di dandy originali come Beau Brummell (ivi, p. 69). E in “The Contest between Chanel and Courrèges” (settembre 1967) mette a confronto i due designer da un punto di vista simile, affermando che i capi di Chanel “sfidano l’idea stessa di moda” introducendo solo sottili variazioni in un dato anno, mentre al contrario, Courrèges sovverte sempre il suo senso di “chic” gravitando ogni stagione verso il “nuovo assoluto” (Barthes 2006, p. 106). La stessa cosa la fa in scritti chiave come Miti d’oggi (Barthes 1957; tr. it. 2016 [1974]), “The Photographic Message” (1961, in Barthes 1978), “The Semantics of the Object” (1964, in Barthes 1994), “Il messaggio pubblicitario” (1964, in Barthes 1994) e Il piacere del testo (1973; tr. it. 1975). Barthes non è affatto interessato alla moda. Tuttavia, questi saggi sono utili per evidenziare gli “effetti del segno” nella retorica della rivista di moda e della pubblicità. Pertanto, intendo discutere questi testi nelle argomentazioni che seguono, sia come necessario supplemento alla linea di indagine semiologica da lui perseguita nel Sistema della Moda, sia come un mezzo per rimediare ad alcune delle carenze metodologiche o delle sviste di quest’ultimo.

			Nel farlo, esplorerò la dialettica tra due termini chiave che Barthes ha messo in evidenza – “vestito scritto” (le vêtement écrit) e “vestito immagine” (le vêtement-image) – e la mia intenzione è di assumere la scrittura di Barthes sui codici della moda come indispensabile per chiunque sia interessato alla corrispondenza tra parole e immagini, e all’idea di performatività ripetitiva nei testi di moda.

			8.2. Il sistema moda e la semiologia

			Il volume Sistema della Moda nasce da una borsa di studio di ricerca assegnata a Barthes dal Centre National de la Recherche Scientifique tra il 1957 e il 1963 e si basa principalmente sulla sua esplorazione paradigmatica di due riviste femminili francesi dal giugno 1958 al giugno 1959, vale a dire “Elle”, un settimanale popolare, e “Le Jardin des Modes”, un mensile esclusivo29. Il lavoro è stato infine pubblicato nel 1967 (con la prima traduzione inglese apparsa nel 1983), anche se l’uscita di un altro suo saggio del 1960, “Le Blue est à la mode cette année”, ne ha oscurato la rilevanza e lo ha reso oggetto di fraintendimenti e malignità. Rick Rylance, ad esempio, lo ha definito il suo “libro più squallido” (Rylance 1994, p. 42), mentre Jonathan Culler ha notato che la metodologia usata da Barthes per distinguere ciò che è elegante da ciò che è fuori moda fosse imperfetta nel modo in cui si incentrava su una lettura sincronica piuttosto che diacronica delle riviste di moda (Culler 1975, p. 35). Ma, come sosteneva lo stesso Barthes, selezionare solo un anno di materiale da analizzare era stato sufficiente per rivelare come la moda tenti di rinnovarsi attraverso la reiterazione performativa di frasi archetipiche come “Quest’anno è di moda il blu” (Barthes 1960; tr. it. 2004). Nelle sue conclusioni: “Il significato Moda comporta una sola variazione pertinente, quella del fuori moda […]. Così, la confusione della Moda non dipende dal suo statuto ma dai limiti della nostra memoria; il numero dei tratti di moda è elevato, non infinito” (1967; tr. it. 1970, pp. 271, 304).

			Secondo Barthes, quindi, tre sono i modi principali per definire o concettualizzare la moda: il codice vestimentario o reale, che ha a che fare con l’abito stesso; il codice terminologico, o lingua parlata; e il codice retorico, che riguarda il modo in cui la moda viene tradotta in parole e immagini negli editoriali delle riviste – o ciò che lui chiama “vestito scritto” e “vestito immagine”. Barthes postula che il codice vestimentario appartenga alla provincia della sociologia, con l’oggetto centrale che agisce come una lingua madre generativa attraverso la quale gli indumenti reali diventano istanze di atti linguistici – così come il codice terminologico si basa sulla linguistica, e il codice retorico affonda le sue radici nella semiologia (ivi, p. 12)30. Di conseguenza, Barthes chiarisce fin dall’inizio del Sistema della Moda che il suo interesse è per l’abbigliamento come testo o segno.

			L’interesse di Barthes per la semiologia nacque in un momento in cui l’opposizione tra i termini alta e bassa cultura stava diventando sempre più difficile da sostenere, come testimonia il modo in cui le immagini dei mass media a partire dai fumetti americani e la pubblicità venivano ricostruiti nei collage della Pop Art come “Just What Is it that Makes Today’s Homes do Different, so Appealing?” di Richard Hamilton (1956). E Barthes non era solo in questa riflessione: quella fase fu un fertile periodo di indagine teorica e filosofica in Francia tra intellettuali come Jacques Derrida (capitolo 15 di questo libro), Michel Foucault (capitolo 11), Pierre Bourdieu (capitolo 14) e Julia Kristeva sulle questioni dell’identità e su come e cosa significhi cultura, alta o bassa. In Elementi di semiologia Barthes sosteneva che “La semiologia risponde oggi a una sollecitazione concreta, imputabile non già all’immaginazione di pochi ricercatori, ma alla storia stessa del mondo moderno” (Barthes 1964; tr. it. 1966, p. 13). In questo senso Barthes ereditò e trasformò le idee di Ferdinand de Saussure (1857-1913), che si era occupato dell’analisi dei codici della lingua parlata e aveva aperto la strada all’analisi semiologica nell’opera postuma Corso di Linguistica Generale (1916), proclamando: “le leggi scoperte dalla semiologia saranno applicabili alla linguistica e questa si troverà collegata a un dominio ben definito nell’insieme dei fatti umani” (Saussure 1916; tr. it. 2005, p. 26)31. In Elementi di semiologia Barthes ammette il suo debito nei confronti di Saussure e di altri teorici, tra cui Charles Sanders Peirce (1834-1914) e Louis Hjelmslev (1899-1965)32. Ma basandosi su di essi, conclude: “La semiologia ha quindi per oggetto tutti i sistemi di segni, quali che possano essere le sostanze e i limiti di questi sistemi: le immagini, i gesti, i suoni melodici, gli oggetti e i complessi di queste sostanze – rintracciabili in riti, protocolli o spettacoli” (Barthes 1964; tr. it. 1966, p. 13)

			La principale dialettica della semiologia sostiene che ogni segno è costituito da due elementi: un significante, cioè la sostanza sensoriale o materiale da cui o con cui è fatto qualcosa – come suoni, tessuto, segni dipinti su carta o tela, parole scritte o stampate sulla carta – e un significato, cioè qualcosa di convenzionale o culturale che è introdotto dal significante materiale, o è associato a esso. Queste due entità sono indivisibili nel segno stesso. Così, se il significante viene cambiato, muta anche il significato e, di conseguenza, il segno. Nel caso dell’abbigliamento, ad esempio, possiamo accettare una maglietta di cotone bianco come segno culturale il cui significato generale minino è quello di cool o coolness (che sia di temperatura o di temperamento).

			Eppure questo significato viene alterato inequivocabilmente non appena viene cambiato qualcosa nel materiale, ad esempio una maglietta di cotone che è blu anziché bianca. Mentre nelle mani di Katherine Hamnett il segno “indumento cool” si trasforma in un segno ideologico di ribellione politica quando il cotone è decorato con slogan in maiuscolo come “il 58% NON VUOLE [i missili nucleari] PERSHING” e “VOTA TATTICAMENTE”. Oppure, quando indossata da James Dean e Marlon Brando, la bella T-shirt può anche significare la ribellione sessuale della giovinezza.

			La semiologia, quindi, propone l’idea molto persuasiva che tutto è un testo decodificabile come segno e, inoltre, che l’oggetto significato non è come una singola parola, ma piuttosto come una frase a sé stante (Barthes 1994, p. 186-187). Ma a quale livello? Questo problema dipende da un’altra dialettica semiologica: i concetti di denotazione, essenzialmente un atto di descrizione di qualcosa, e connotazione, un’interpretazione aperta o polisemica che richiede il coinvolgimento attivo del lettore e per la quale “non vi è ‘prova’ […] solo ‘probabilità’” (Barthes 1967; tr. it. 1970, p. 235). Per quanto riguarda l’esempio sopra citato, il segno a livello di denotazione sarebbe quindi espresso come nient’altro che “una maglietta bianca di cotone”. Se questa ci sembra un’ovvietà, essa nondimeno descrive un abito e un modo di vestire che è una costruzione storica e culturale. La T-shirt, dopotutto, deriva dalla pratica diffusa tra i militari nelle marine reali e statunitensi nel 1913 di accorciare le maniche delle loro magliette per eseguire attività manuali, diventando infine un capo di abbigliamento casual dopo la Seconda guerra mondiale (Sims 2011, p. 104). Al contrario, a livello di connotazione, iniziamo a decifrare associativamente la maglietta di cotone bianca come un oggetto che si percepisce o sembra bello, o come indicato da Hamnett, come un atto di protesta politica.

			C’è un ulteriore problema che dobbiamo affrontare, invece, nel caso in cui andiamo ad analizzare oggetti materiali (o referenti nel mondo reale) piuttosto che le rappresentazioni degli stessi33. Perché la T-shirt in cotone non è solo un segno culturale di coolness (a qualsiasi livello), ma un capo funzionale che indossiamo anche per mantenere il nostro corpo fresco. Barthes ha coniato il termine segno-funzione in Elementi di semiologia (1964) per spiegare questa dualità, riferendosi a esso anche come funzione-segno nel Sistema della Moda (1967), con cui utilmente tenta di conciliare la dicotomia che vi propone tra il codice vestimentario (sociologico) e quello retorico (semiologico) dell’abbigliamento34. Quindi, la funzione segno rappresenta un enigma o un paradosso che “significa sempre lottare con una certa innocenza degli oggetti” (Barthes 1994, p. 158). La maggior parte degli oggetti esiste per servire una funzione e, tuttavia, come insiste in “The semantics of the object”, “un significato eccede dall’uso dell’oggetto […]. La funzione sostiene sempre un significato […], la funzione fa nascere il segno, ma il segno si riconverte nello spettacolo di una funzione” (ivi, pp. 182, 189, 190). Per citare un altro esempio: un impermeabile serve a mantenerci asciutti in caso di pioggia, ma questo aspetto funzionale è embricato con i significati emotivi che diamo alla pioggia/giorni di pioggia, che per alcune persone sono un segno di malinconia associato a eventi annullati o rovinati, mentre per altri sono un segno di giorni felici trascorsi, per così dire, da bambini che giocano nelle pozzanghere.

			Inoltre, l’oggetto costituito come segno, secondo Barthes, “si trova all’intersezione di due coordinate, due definizioni” (Barthes 1973, p. 183). La prima è definita tassonomica, per cui i singoli oggetti sono classificati in base sia alla loro produzione – nel caso dell’abbigliamento, aspetti come i diversi pesi del tessuto e i tipi di bottoni utilizzati nella sua fabbricazione – sia al loro consumo, come gli abiti vengono visualizzati gerarchicamente nei musei o per esempio quali tipi di abiti sono raccolti negli archivi. Ma, naturalmente, il consumo avviene anche a livello quotidiano nel modo in cui organizziamo, usiamo e indossiamo i nostri abiti e Barthes se ne occupa in relazione ai concetti di Saussure di langue/lingua, la sintassi istituzionale o le regole che regolano l’uso del linguaggio, e parole/discorso, cioè il modo in cui l’individuo mette in pratica le regole e le personalizza.

			Confusamente, Barthes inizialmente utilizza questa dicotomia come rispettivamente la distinzione tra vestito e vestirsi (Barthes 2006, pp. 8-10), e poi tra abbigliamento e costume (Barthes 1967; tr. it. 1970). In entrambi i casi, abbraccia la grammatica convenzionale di come e quando un indumento dovrebbe essere indossato – per esempio, calzoni e un cappotto da equitazione come costume/abbigliamento da caccia alla volpe – e come questo può essere decostruito attraverso la coppia vestirsi/vestito da parte degli individui; come appare chiaro nell’adattamento dello stesso indumento da parte di Beau Brummell all’abbigliamento da giorno, oltre che da parte di stilisti di moda, come nel caso del giubbotto da caccia in denim trapuntato di Vivienne Westwood per la collezione Anglomania Lee autunno/inverno 2012/2013.

			È la seconda distinzione, cioè il coordinamento del simbolico, tuttavia, che preoccupa Barthes nel suo lavoro sulla retorica della moda e nell’affrontarla dà la priorità al vestito scritto rispetto al vestito immagine. Quindi, mentre sostiene che “la rivista dispone del vantaggio di poter emettere nello stesso tempo dei messaggi derivanti da queste due strutture, qui un abito fotografato, là questo stesso abito descritto”, è il messaggio verbale che secondo lui detiene il vantaggio metodologico in quanto offre una lettura più pura del testo di moda:

			[…] ogni parola detiene una funzione di autorità, nella misura in cui sceglie, se si può dire, per procura in luogo dell’occhio. L’immagine congela un’infinità di possibili, la parola fissa una sola certezza […]. il linguaggio aggiunge all’immagine un sapere (ivi, p. 16)

			L’indumento scritto, quindi, sotto forma di didascalie può trasmettere informazioni che non sono necessariamente evidenti nella rappresentazione per immagini, come il tessuto utilizzato nella confezione di un capo, il suo colore se l’immagine è monocromatica, il suo stilista e il cartellino del prezzo, o quando e perché è, o dovrebbe essere, indossato. Certamente, tutto questo ha senso se consideriamo “Va-va-voom!”, una pagina di moda con fotografie di Anthony Armstrong-Jones per “British Vogue” (novembre 1959). Infatti, dalla sola immagine monocroma non si potrebbe desumere che l’abito della donna è stato realizzato da Atrima, è nero, con un’unica base di seta ricoperta da strati di pizzo, venduto al dettaglio per 19 ghinee (l’equivalente di £ 362 nel 2010)35 e potrebbe essere indossato per cenare e ballare.

			Inoltre, in questi casi abbiamo a che fare con l’écriture, una forma di scrittura in cui il linguaggio non si limita a trasmettere il/i proprio/i significato/i, ma diventa anche un supporto per significati supplementari (Barthes 2006, p. 47). La didascalia “Va-va-voom!” è apparentemente priva di significato, per esempio, ma “Vogue” la traduce come “Andiamo avanti!36”. A tal fine, Barthes sostiene che il vestito scritto è circoscritto da tre pratiche retoriche. La prima, la poetica del vestito, presuppone che “l’abito è a volte amorevole, a volte amato” suggerendo un’equivalenza tra abbigliamento, sensazione e stato d’animo o stabilendo un’associazione tra moda e storia, letteratura o arte (Barthes 1967; tr. it. 1970). Il secondo, il significato mondano, colloca la moda nel mondo reale del lavoro e del tempo libero – spesso in esterni – e può anche mobilitare eventi di attualità, ma in modo tale che essi e la vita non siano altro che un gioco eseguito in onore della moda. Infine, con la ragione (o il diritto) della moda, il vestito scritto è allo stesso tempo autoriflessivo e parla di sé soffermandosi sui dettagli dei capi, oppure rafforza l’esclusività attraverso frasi come “Quest’anno è di moda il blu”. Quindi, la ragione della moda è una questione di performatività, tale che il vestito scritto è un atto linguistico che viene ciclicamente ripetuto da “un’autorità esclusiva” (editori e giornalisti) per comporre e normalizzare ciò che è di moda (ivi).

			Nel mio libro Fashion Spreads (Jobling 1999) analizzo esempi come “Amoureuse” (“Elle”, 16 giugno 1958) per illustrare le idee di cui sopra. Ma li utilizzo anche per contestare il logocentrismo di Barthes nell’ argomentare due aspetti del vestito scritto e del vestito immagine che sono rilevanti per il periodo da lui esaminato e anche per il nostro: spesso le immagini contano più delle parole e il significato della moda è una questione di intertestualità tra parola e immagine (cfr. anche Jobling 2002). Contestualmente, valuto i messaggi intertestuali, iperreali e storicisti della poetica dell’abbigliamento, del significato mondano e della ragione della moda come parte di una più ampia catena o metalinguaggio significante di cui parla Barthes in Miti d’oggi, scritto per la prima volta per “Les Nouvelles Lettres” nel 1956. Con questo saggio in mente, quindi, voglio illustrare come la poetica dell’abbigliamento di una pubblicità paneuropea del 1998 per Yves Saint Laurent Rive Gauche mette in primo piano l’immagine-abbigliamento e cristallizza la sua affermazione che la pubblicità come discorso mitico “è formata da una materia già lavorata in vista di una comunicazione appropriata” (Barthes 1957; tr. it. 2016 [1974]).

			8.3. Moda, pubblicità e mito

			Ideato dall’agenzia pubblicitaria francese Wolkoff et Arnodin, con lo stile di Katie Grand e fotografato da Mario Sorrenti, l’annuncio presenta un altro segno – il controverso dipinto Olympia (1863) di Edouard Manet –, ma con alcuni cambiamenti significativi. Così, Victorine Meurend, la modella che Manet dipinse sdraiata su un divano, nuda a parte un paio di pantofole giapponesi, un braccialetto, degli orecchini e un girocollo, e che si proteggeva i genitali con la mano sinistra flessa, è stata trasformata in un modello maschile – Scott Barnhill, che era apparso in precedenza nella pubblicità per i jeans Guess – vestito con camicia e pantaloni disegnati da Hedi Slimane, ma a piedi nudi. Allo stesso modo, la serva nera appare nuda nella pubblicità, mentre nel dipinto di Manet è completamente vestita e porta un mazzo di gigli orientali invece di fiori misti, mentre il gatto nero in fondo al letto di Olympia è completamente scomparso.

			Dunque, la promozione YSL Rive Gauche illumina ciò che Jean Baudrillard chiama iperrealtà postmoderna, cioè un’immagine basata su un’altra immagine o sistema di segni che ci fa non essere più in grado di distinguere la rappresentazione dalla realtà (Baudrillard 1981; tr. it. 2008). Tuttavia, dobbiamo ancora interrogarci se ci siano corrispondenze significative tra la forma e il contenuto dell’opera d’arte originale e l’annuncio pubblicitario, o se la campagna di YSL non sia altro che un caso di vacua irruzione di stile postmoderno.

			Come ha affermato Barthes: “Tutta la pubblicità dice il prodotto ma racconta qualcos’altro” (1994, p. 178). Pertanto, non solo la pubblicità trasmette un doppio messaggio, convertendo il valore d’uso (“comprami”) in valore simbolico (“comprami perché”), ma spesso ricorre a una forma di mito o metalinguaggio nel processo. Se, come egli afferma, il mito “è una parola rubata e restituita” (Barthes 1957; tr. it. 2016, p. 207), il discorso mitico è ulteriormente dinamico e motivazionale, la sua complessità è difficile da svelare poiché è incline a significati ambigui per cui “il lettore vive il mito come una storia insieme vera e irreale” (ivi, p. 39). Focalizzandoci in questo modo sulla pubblicità di YSL, quindi, finiamo per approvare e disapprovare contemporaneamente il fatto che abbia censurato un dipinto iconico a scopo di lucro per connotare il mito che la moda francese sia la forma d’arte della fine del XX secolo. Più specificamente, armati di una certa conoscenza dei dibattiti che circondano la produzione e la ricezione dell’Olympia di Manet, possiamo iniziare ad apprezzare meglio lo stile fotografico della pubblicità e l’indeterminato stato sessuale del modello maschile in esso rappresentato.

			Fondamentalmente, la stessa Olympia è stata spesso vista come un esempio del versare vino vecchio in nuove bottiglie nella misura in cui Manet ha trasformato la convenzione del nudo femminile in dipinti come la Venere di Urbino di Tiziano (1538) e Maja Desnuda (1800-1805) di Goya. Inoltre, secondo Gerald Needham, la posa rilassata e lo sguardo insubordinato di Olympia imita non tanto l’arte alta, ma piuttosto lo stile brutale e volgare delle fotografie pornografiche della metà del XIX secolo (Needham 1972, pp. 81-89). Così, insieme al motivo del gatto nero sibilante (secondo Champfleury 1869, simbolo dell’amore irresponsabile), e alla presenza della donna nera che consegna un bouquet a Olympia, apparentemente da un cliente maschio “assente”, indicato come “Monsieur Arthur” da Postwer (Clark 1985, p. 87), il dipinto è stato considerato sia come “indecifrabile” da alcuni critici sia attaccato da altri per motivi di moralità37. Come sostiene Tim Clark, tuttavia, “la sessualità è apparsa negli scritti dei critici, ma per lo più in forma indiretta: hanno parlato di violenza […] impurità […] un’aria generale di morte e decomposizione” (ivi, p. 96). Paul de Saint-Victor, ad esempio, commentava su “La Presse” (28 maggio 1865) che “l’arte sprofondata così in basso non merita nemmeno biasimo”, mentre Ernest Chesneau su “Le Constitutionnel” (16 maggio 1865) affermava che Manet “riesce a provocare risate quasi scandalose” (Hamilton 1969, pp. 71-72). Anche i critici dell’epoca si opposero a Olympia sulla base della tecnica proto-impressionista dell’artista; il dipinto aveva suscitato clamore al Salon nel 1865 e Thoré si era lamentato con Manet per la goffaggine della sua pennellata. Ma, come John A. Smith e Chris Jenks (2006, p. 59) hanno voluto sottolineare, “Olympia è […] un’immagine riflettente”; il suo significato dipende dalla complessità e, quindi, “Vedere Olympia come il primo dipinto modernista non preclude altre possibilità”38.

			Raccogliendo questa sfida ermeneutica, possiamo vedere come il dipinto inviti una serie di risposte o interpretazioni polisemiche riguardo al suo soggetto e allo stile di rappresentazione e come queste sottendano anche la forma e il contenuto della pubblicità di YSL. In primo luogo, nel suo rifiuto dell’alta finitura, Olympia è spesso considerata una forma di pittura completamente moderna e Manet deve anche molto allo stile chiaroscurale dell’arte spagnola del XVII secolo che aveva studiato (Tinterow 2003). Allo stesso modo, la pubblicità di YSL è tecnicamente un’immagine liminale e anche piuttosto antiquata; una fotografia la cui tavolozza tenue e il tonalismo morbido la fanno sembrare un dipinto, proprio come i foto-secessionisti come Alfred Stieglitz avevano tentato di fare con le loro fotografie manipolate a mano all’inizio del XX secolo (Homer, Johnson 2002). Anche il marchio Yves Saint Laurent Rive Gauche si trova dove ci aspetteremmo di vedere la firma dell’artista, mentre il nome del fotografo appare verticalmente in caratteri piccoli in alto a sinistra. Come ha ammesso lo stesso Sorrenti a proposito dello stile di questo lavoro, “esploravo la fotografia a colori e facevo molta sperimentazione […]. Queste fotografie hanno avuto davvero difficoltà all’inizio perché erano davvero scure, pittoriche e ricche” (Cotton 2000, p. 115).

			In secondo luogo, nel modo in cui Olympia espone spudoratamente il corpo femminile nudo in pubblico, fissando lo spettatore con aria di sfida, possiamo considerarla alternativamente il candido ritratto di una prostituta della classe operaia nella Parigi del 1860, come ha insistito Clark (nella sua estesa e avvincente analisi del lavoro in cui si riferisce a lei come tale, piuttosto che fare affidamento a termini generali come cocotte o cortigiana); o alternativamente possiamo leggerla come la complessa negoziazione di un atto pittorico dello sguardo tra l’artista e la sua modella in quel momento, come sia Georges Bataille (Hanson 1977, p. 52) sia Smith e Jenks hanno proposto: “il soggetto, il cui significato è stato cancellato, non era altro che un pretesto per l’atto – la scommessa della pittura” (Smith, Jenks 2006, p. 163). Secondo Barthes è il doppio senso di focalizzazione che Olympia mette in atto che rappresenta la quintessenza del significato ambiguo; allo stesso modo, ritengo che questa sia la preoccupazione della pubblicità YSL; in effetti, ciò aiuta a spiegare perché i suoi produttori abbiano fatto ricorso a un dipinto così controverso primariamente per oggettivare la scivolosità delle identità maschili queer alla fine degli anni Novanta. Pertanto, rispetto al suo stile tecnico retrò, il modello maschile in stile latino, nell’immagine del YSL pone una questione del tutto più contemporanea nel rappresentare allo stesso tempo un dandy alla moda di fine millennio con la sua ammirata compagna nera e un gigolò o un giovane prostituto con la sua schiava; i gigli orientali rappresenterebbero un tributo da un cliente fuori scena (che può essere una donna o un uomo)39.

			Nel tracciare tali paralleli tra un dipinto eseguito nel 1863 e una pubblicità del 1998 non è mia intenzione sostenere che possano essere semplicemente tradotti come equivalenti. Tanto per cominciare, il dipinto ha un solo autore e la pubblicità diversi – Sorrenti e Yves Saint Laurent, i cui nomi compaiono nell’immagine, e Grand e Wolkoff e Arnodin, che non sono accreditati – e implicitamente il fulcro dell’avanguardia francese – viene trasportato dai Grands Boulevards, terra d’oro di Manet e degli impressionisti, alla Rive Gauche di Parigi, sede dell’atelier Yves Saint Laurent. Ma più significativo è il fatto che, indipendentemente dal fatto che Manet abbia oggettivato o meno Olympia come una prostituta e quindi il corpo femminile come una merce, l’obiettivo principale della immagine pubblicitaria è inequivocabilmente la mercificazione – se non del corpo maschile, certamente dell’abbigliamento maschile. Di conseguenza, essa connota sia la qualità del prodotto che il suo nesso con fattori esistenziali come lo stile di vita e l’identità. In ultima analisi, la pubblicità rappresenta l’eccellenza e l’unicità del marchio disegnando associazioni mitologiche e poetiche tra esso e l’arte. In quanto tale, l’immagine pubblicitaria di YSL ha molto in comune con campagne come “Cloth for Men” di Dormeuil (1973-1975), che rende omaggio all’arte e alla letteratura decadenti della fine del XIX secolo, e anche “Settlers Creek” di Levi’s (1994), che imita il superrealismo della fotografia di paesaggio di Ansel Adams (Jobling 2014). È a questo livello, quindi, che la pubblicità dell’abbigliamento maschile si occupa della “grande liberazione delle immagini” – tanto quanto la poesia o la narrativa – che Barthes desume in “The Advertising Message” e che secondo lui “reintroduce il sogno nell’umanità […] e trasforma così […] il semplice uso in un’esperienza della mente” (Barthes 1994, pp. 176, 178).

			8.4. La moda come testo di piacere

			Eppure, l’indeterminatezza della teoria e l’idea che i segni per loro stessa natura siano arbitrari non sono stati privi di critiche. In questo senso, per esempio, James Elkins ha sostenuto che “La semiotica rende le immagini troppo facili” (Elkins 1995, p. 824), mentre Stephen Heath ha affermato che “la semiologia non può che portare uno squilibrio di senso al suo seguito” (Heath 1974, p. 65). Anche Barthes se ne è reso conto quando ha definito la semiologia il jolly della conoscenza contemporanea (Barthes 1980; tr. it. 2003). Ma non ha nemmeno immaginato la semiologia come un metodo analitico aperto a tutti o un metodo autosufficiente che ci imponga di dire quello che ci piace di qualsiasi cosa: “La semiologia, nei suoi limiti precisi, non è una trappola metafisica: è una scienza tra le altre, necessaria ma non sufficiente” (Barthes 1957; tr. it. 2016, p. 194). Tutti i segni, quindi, hanno un contesto storico e la semiologia non annulla le altre modalità metodologiche di indagine, ma le integra e coesiste al loro fianco. Di conseguenza, intendo suggerire che possiamo sviluppare ancora il Sistema della Moda considerando anche la fenomenologica “erotica della lettura” che Richard Howard sostiene (nella sua “A Note on the Text”) sia il nucleo di Il piacere del testo di Barthes (1973; tr. it. 1975) e allo stesso tempo il modo in cui assume il segno – e la funzione segnica – dell’abbigliamento come forma di esperienza incarnata.

			È interessante, ad esempio, che nel Sistema della Moda Barthes affermi: “Il bon ton della Moda, che le impedisce di proferire alcunché di esteticamente o moralmente disdicevole […] è il linguaggio di una madre che ‘preserva’ sua figlia da ogni contatto col male” (Barthes 1967; tr. it. 1970, p. 263). Quando si tratta di abbigliamento caricato sessualmente da stilisti come Elsa Schiaparelli o Alexander McQueen, tuttavia, questa linea di argomentazione semplicemente non è all’altezza (Evans 1999; 2003). Per estensione, sconfessa i messaggi trasgressivi di connotazione nella diffusione della moda che trattano questioni come l’heroin-chic e il nesso dell’erotismo con il piacere e il dolore che spesso ritraggono (Arnold 1999).

			Piuttosto, siamo qui sul terreno del godimento, la parola che Barthes usa ne Il piacere del testo per enfatizzare la beatitudine sessuale e le collisioni o le rotture attraverso le quali “il linguaggio viene ridistribuito […] e vengono creati due margini”. Uno di essi è l’uso convenzionale o anticipato del linguaggio, e l’altro è il margine inaspettato o dirompente, che è “atto a prendere qualunque contorno” (Barthes 1973; tr. it 1975, p. 6). Ciò che è significativo per Barthes, tuttavia, è che nessuno dei due margini è più importante dell’altro; piuttosto è nella giunzione tra di loro che risiede il piacere o l’erotismo del testo e che sottolinea “una nuova estetica del consumo” (ivi).

			È proprio questa qualità liminale e dirompente che contraddistingue le tendenze della moda come nel caso di “Who said couture is irrelevant?” (“Frank”, ottobre 1997), in cui Terry Richardson ha fotografato una modella in un lungo abito da sera rosso di Alexander McQueen apparentemente impegnata nel leccare eroina su una console; o in “Pride and Joy” (“The Face”, aprile 1997) con le fotografie di Mario Testino che rappresentano un adolescente a casa da solo, che si prova le mutande della madre e si masturba sotto le coperte. In tali esempi, quindi, il godimento letteralmente “granula, crepita, accarezza, degratta, taglia: è godere” (Barthes 1973; tr. it. 1975, p. 66). Inoltre, il testo del godimento ci sfida perché non si schiera né critica (come dimostra la pubblicità di YSL); anzi, ci lascia nella posizione del voyeur senza parole: “il piacere è dicibile, il godimento no” (ivi, p. 20). La cucitura, quindi, è molto appannaggio del lettore, e il testo del godimento lo designerà anche come soggetto fenomenologicamente corporeo e singolare:

			Il piacere del testo è quando il mio corpo va dietro alle proprie idee – il mio corpo infatti non ha le mie stesse idee […]. Ogni volta che cerco di “analizzare” un testo che mi ha dato del piacere, non è la mia “soggettività” che ritrovo, ma il mio “individuo”, il dato che fa il mio corpo separato dagli altri corpi e gli appropria la sua sofferenza o il suo piacere: è il mio corpo di godimento quello che ritrovo (ivi, pp. 17, 61)

			Data la sessualizzazione esponenziale della moda contemporanea e la concomitante rappresentazione del sesso e del piacere nelle riviste di moda e nella pubblicità in tutto il mondo, la manovra decostruttiva che il testo del godimento comporta è oggetto tanto della nostra preoccupazione oggi quanto lo era per Barthes negli anni Sessanta e Settanta.

			8.5. Conclusioni

			Naturalmente, questo non vuol dire che l’analisi di Barthes sia impeccabile o completa. In parte, questo aiuta a spiegare la resistenza temporale di gran parte dei suoi scritti sia sulla retorica della moda che sul significato degli oggetti di uso quotidiano e ci aiuta a comprendere come le sue idee abbiano influenzato il lavoro di diversi autori oltre a essere state riviste o verificate da questi. Per esempio, la tensione tra l’utilità di un oggetto e il suo simbolismo espressa da Barthes con la funzione segno è stata elaborata da Jean Baudrillard (1968) e Jean-Marie Floch (2001). Al contrario, Agnès Rocamora (2009, pp. 65-156) applica il concetto di vestito scritto non solo alle didascalie che si trovano negli articoli di moda, ma anche nella sua analisi discorsiva di servizi, interviste e racconti sulla stampa di moda francese. Infine, lo scopo ideologico e mitologico dei sistemi di segni che Barthes illumina in Miti d’oggi è stato determinante per Dick Hebdige e la sua valutazione sfumata del nesso tra sottocultura e stile (1979), l’analisi seminale del significato nella pubblicità di Judith Williamson (1978), e l’esplorazione socio-linguistica di Patrizia Calefato su stile, abbigliamento, corpi alla moda e media della moda (2004).

			Forse la cosa più interessante da notare è che la scrittura di Barthes è raramente, se non del tutto, illustrata e che, quando fa riferimento a specifici esempi di immagini e oggetti, la sua analisi – pur densa di spunti percettivi – è anche selettiva e non sempre sostenuta da citazioni o soggetta a esse. Questo è qualcosa per cui Jonathan Culler (1975; 1983) lo rimprovera ed è un limite che, allo stesso modo, ho incontrato quando ho deciso di interrogare gli abiti scritti che Barthes mette al centro del Sistema della Moda. Pertanto, non sono riuscito a trovare alcuna traccia di espressioni prototipiche come “Un cardigan sportivo o elegante, se il colletto è aperto o chiuso” in nessuno dei due titoli consultati da Barthes – “Elle” e “Jardin des Modes” – e mi è stato possibile invece concludere che sono parafrasi, che si avvicinano al tipo di affermazioni che Barthes avrebbe originariamente letto in esse (Jobling 1999, pp. 86-88). Tuttavia, è ancora di enorme rilevanza il fatto che mentre oggetti e immagini come la pubblicità di YSL o la maglietta bianca di cui discutevo nelle pagine precedenti sono segni non verbali, come ci ricordano sia loro che Barthes, qualsiasi analisi semiologica è necessaria “prima o poi, per trovare il linguaggio (nel senso ordinario del termine) nel suo percorso, non solo come modello, ma anche come componente, relè o significato” (Barthes 1973, p. 11).

			Questa idea è probabilmente l’eredità più duratura dell’indagine semiologica di Barthes e rafforza la sua tesi che in un’epoca di mass media e prodotti di massa siamo ormai tutti complici semiotici, senza però sentire necessariamente il bisogno di ricorrere al suo metodo o quadro teorico: “L’uomo moderno, l’uomo urbano, passa il suo tempo a leggere […]. La significazione diventa il modo di pensare del mondo moderno, piuttosto come ‘fatto’ precedentemente costituito l’unità di riflessione della scienza positivista” (Barthes 1994, pp. 157, 159). In questo senso, quindi, siamo più vicini alla semiotica spontanea in cui è coinvolto anche lo stesso Barthes in molti dei saggi di Miti d’oggi (1973) – “Soap-powders and detergents”, “Plastic”, “The face of Garbo” –così come nei suoi articoli su abbigliamento e moda inclusi nell’antologia The Language of Fashion (2006).
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					 Esempi chiave sono: Barthes 1957, pp. 430-441; Id. 1960, pp. 147-162; Id. 1967, pp. 42-44.

				
				
					 Testimonianza dei suoi commenti assiomatici, “‘nulla’ per significare tutto […] un ‘particolare’ basta a trasformare il fuori-senso in senso, il fuori-moda in Moda” e “in realtà la Moda postula una ucronia, un tempo che non esiste; in esso il passato è vergognoso e il presente è incessantemente ‘mangiato’ dalla Moda che si annuncia” (Barthes 1967, tr. it. 1970, pp. 245, 291).

				
				
					 Barthes ha giustificato la sua scelta di riviste sulla base dello stato socio-economico dei diversi lettori e a tal fine ha consultato anche copie sporadiche di “Vogue”, “L’Echo de la Mode” e i settimanali di moda di alcuni quotidiani durante il periodo proscritto.

				
				
					 Nell’uso contemporaneo, i termini semiologia e semiotica sono intercambiabili. La semiologia, sebbene sia diventata un metodo per studiare tutte le forme di rappresentazione – verbale o visiva, verbale e visiva – ha origine nella linguistica e utilizza solo la teoria linguistica per decodificare i segni sia visivi sia verbali. Al contrario, semiotica è un termine più ampio che è più popolare nei testi inglesi e viene utilizzato per descrivere i sistemi di segni verbali e/o visivi, che devono o non devono essere necessariamente interpretati ricorrendo alla teoria linguistica.

				
				
					 Basato sugli appunti del corso e sugli scarabocchi di Saussure, Il corso di linguistica generale (1916; tr. it. 1983) è stato tagliato e incollato da Charles Bally e Albert Sechehaye, due dei suoi ex studenti all’Università di Ginevra.

				
				
					 Come de Saussure, anche C.S. Pierce ha usato i termini significante e significato e si è riferito al processo come “semiosi” nei Collected Papers (1931-1958, 8 volumi). L. Hjelmslev, Essais Linguistiques (1959) ha sostenuto una correlazione tra lingue linguistiche e non linguistiche, utilizzando i termini piano di espressione (signifier) e piano di contenuto (significato).

				
				
					 Il termine referente si riferisce alla cosa o persona reale che è rappresentata in qualsiasi immagine o testo. Riguardo alle immagini fotografiche, invece, la sua attualità è cruciale e così descritta da Barthes in La camera chiara: “Chiamo ‘referente fotografico’ non già la cosa facoltativamente reale a cui rimanda un’immagine o un segno, bensì la cosa necessariamente reale che è stata posta dinanzi all’obbiettivo, senza cui non vi sarebbe fotografia alcuna” (1980; tr. it. 2003, pp. 77-78).

				
				
					 Del concetto di funzione-segno informano anche Baudrillard (1968; tr. it. 1972), Floch (2001) e Jobling (2011).

				
				
					 Calcolato utilizzando “Measuring Worth”, http://www.eh.net/hmit/ppowerbp.

				
				
					 A partire dal 1998 lo stesso significato è stato aggiunto in una serie di pubblicità per la Renault Clio e nel 2005 è stato definito dall’Oxford English Dictionary come “la qualità di essere eccitati, vigorosi o sessualmente attraenti” (Jobling 2011, p. 248).

				
				
					 Tra questi Clément e Gille. Vedi Clark (1985, p. 287).

				
				
					 Un altro esempio della polisemia della pittura di Manet e di come può essere usata, quindi, per connotare l’ambiguità delle identità sessuali è il video performativo di George Chakravarthi, “Olympia” (2003). In questo video, l’artista posa su un divano come fa Olimpia, nudo e con una mano flessa sui genitali, ma il servitore che consegna i fiori è ora maschio e bianco.

				
				
					 Penso qui anche al modo in cui il calciatore David Beckham ha adottato pose omo-erotiche in due servizi di moda – uno di Nick Knight per Arena Homme Plus (estate 2000), e “Captain Fantastic” di David Lachapelle per British GQ (giugno 2002) – e la sua dichiarazione nel primo che si sente a suo agio nell’essere un’icona gay.

				
			

		

	
		
			Capitolo nono

			Erving Goffman. La scienza sociale 
come arte dell’osservazione culturale

			Efrat Tseëlon

			9.1. Introduzione

			Erving Goffman (1922-1982) è stato un accademico ebreo canadese, diventato uno dei sociologi più importanti del XX secolo, i cui concetti sono entrati a far parte del vocabolario della disciplina. Figura controversa, tanto vituperata quanto rispettata, outsider sia personalmente che intellettualmente, Goffman spesso si rifiutava di giocare secondo le regole dei costumi sociali e la sua posizione cinica, scettica e ironica lo ha portato a provocare e sondare le risposte dei suoi soggetti di studio. Era considerato uno scienziato sociale anticonformista: “un teorico fuorilegge che è venuto a esemplificare il meglio dell’immaginazione sociologica” (Fine, Manning 2003, p. 481). Studioso scrupoloso, ha nutrito il suo talento leggendo, pensando, scrivendo e dibattendo energicamente e accuratamente. È difficile incasellarlo, poiché non si è concentrato né sulla struttura sociale profonda né sull’azione individuale, ma ha privilegiato le micro-strutture delle interazioni quotidiane rispetto alle macro-strutture più tradizionali della sociologia, come l’economia, il sistema politico, l’istruzione o la religione.

			Goffman ha conseguito il dottorato di ricerca presso l’Università di Chicago nel 1953 con uno studio sulle interazioni sociali nella comunità di un villaggio di un’isola delle Shetland in Scozia. L’inconsapevolezza degli abitanti delle Shetland circa la vera ragione del suo arrivo ha facilitato la sua osservazione sul comportamento delle persone quando erano in compagnia di altri e gli ha permesso di descrivere in dettaglio i modelli di “facciata” personali che gli individui mettono in atto per convincere gli altri della propria posizione morale. Dopo una fulminea ascesa nei ranghi accademici, è diventato professore ordinario della prestigiosa cattedra Benjamin Franklin in Antropologia e Psicologia presso l’Università della Pennsylvania.

			Nel 1968 è stato eletto Fellow dell’American Academy of Arts and Sciences ed entro la fine del decennio era diventato così popolare tra il grande pubblico che la rivista “Time” ha parlato di lui. Il libro pubblicato a partire dalla sua tesi, La vita quotidiana come rappresentazione, ha venduto oltre mezzo milione di copie in tutto il mondo e nel 1995 è apparso su “The Times Literary Supplement” come uno dei cento libri più influenti dalla Seconda guerra mondiale. L’immediata popolarità dei libri successivi, Asylums (1961b; tr. it. 1968) e Stigma (1963b; tr. it. 2003), ha evidenziato l’impatto del suo pensiero al di fuori del suo campo disciplinare. Al momento della sua morte, l’eredità teorica di Goffman era presente nei programmi di sociologia nelle università americane e britanniche, in capitoli, libri di testo, dizionari ed enciclopedie.

			Goffman ha modellato una nuova disciplina, lo studio dell’interazione quotidiana faccia a faccia, mescolando micro-dati metodologici con intuizioni macro-concettuali. Nel suo stile distintivo di lavoro sul campo, ha messo insieme dati statistici con prove aneddotiche e testi letterari come romanzi, biografie o memorie, creando così un discorso originale sull’individuo e sul collettivo. La sua proposta metodologica, analizzando le forze sociali su larga scala mediante l’indagine sistematica di domini interazionali su piccola scala, si è concentrata sui dettagli dell’esperienza vissuta e, quindi, ha attratto un pubblico generale. Allo stesso tempo, le sue analisi, classificazioni e tassonomie, che hanno catturato l’immaginazione degli esperti, erano euristiche e hanno prodotto un quadro teorico dell’organizzazione dei comportamenti quotidiani osservabili e ignorati, per lo più tra sconosciuti negli ambienti urbani.

			In questo capitolo spiego i concetti più importanti che Goffman ha introdotto nello studio del comportamento umano che mi è possibile applicare allo studio dell’abbigliamento e della moda. L’approccio di Goffman è unico nel non concentrarsi né esclusivamente sulla struttura sociale né sul comportamento individuale. La sua analisi della vita sociale si basa sull’osservazione culturale, vale a dire, tiene conto sia della produzione culturale che delle regolarità comportamentali. E lo fa osservando i comportamenti individuali.

			Come sarà mostrato più avanti, il riferimento ai suoi concetti ha consentito lo sviluppo di quello che chiamo approccio al guardaroba, cioè lo studio degli abiti quotidiani unici degli individui, il cui significato è parte dell’insieme di esperienze, interazioni e vocabolario dell’individuo stesso. Ciò è in contrasto con l’attenzione alla struttura sociale rintracciabile negli studi sull’abbigliamento, quello che chiamo approccio dello stereotipo, basato sullo studio dell’abito iconico, dell’abito ritualizzato e dell’abito sovracodificato (Tseëlon 1989; 2001), che include pezzi da museo, abiti firmati, uniformi e abiti che si identificano con determinati stili di vita o gruppi sociali, dallo stile gotico agli abiti di gala. In termini di ricerca sulla moda, quindi, un approccio che segue Goffman si colloca tra storia del costume e materialità, o tra comportamento del consumatore e osservazione partecipante.

			9.2. L’ordine dell’interazione di Goffman

			Sebbene Goffman abbia esercitato una profonda influenza sulla maggior parte delle scienze sociali e sia citato ovunque, raramente viene discusso in dettaglio. Quasi tutti gli scienziati sociali possono dire qualcosa su molti dei suoi concetti più comuni, ma pochi hanno studiato le sue idee nei suoi stessi termini. Tra gli scienziati sociali è invalsa l’abitudine di appropriarsi di parti del suo lavoro che riguardano sostanzialmente i loro interessi (Fine, Manning 2003), ma come sostiene Manning: “Le idee di Goffman sono state esemplificate per illustrare questa o quella teoria piuttosto che essere un’evocazione brillante, unica e magistrale del dilemma centrale della vita moderna che, posto come una domanda, risuona in questo modo: cosa ci dobbiamo l’un l’altro?” (Manning 2008, pp. 677-678).

			Affrontando una domanda sociologica fondamentale, “cosa rende possibile l’ordine sociale?”, Goffman ha delineato un sistema di ordine interazionale, costituito da un insieme di istruzioni implicite che governano il nostro comportamento. In Relazioni in pubblico ha osservato che “anche i codici abbastanza formalizzati, però, come per esempio il codice che regola il traffico stradale, lasciano molti aspetti impliciti” (1971; tr. it. 2008, p. 84). Prendiamo ad esempio il modo in cui ci vestiamo nell’intimità di casa nostra; anche allora scegliamo cosa indossare tenendo conto delle esigenze e delle aspettative sociali. Quei codici impliciti e norme non dette sono all’opera quando involontariamente ci vestiamo troppo elegantemente o in modo eccessivamente trasandato. Sono radicati in un sistema morale progettato per salvare la faccia di tutti i partecipanti all’interazione. Questo sistema morale riflette i bisogni del sé di essere riconosciuto e sostenuto, e si basa su codici di obbligazioni reciprocamente vincolanti verso sé e verso l’altro. Queste fondano la nostra fiducia e il senso di affidamento al mondo sociale, conferendogli una qualità di prevedibilità, solidità e ordine. Nel suo discorso presidenziale del 1982 all’American Sociological Association, pronunciato poco prima della sua morte, Goffman fece riferimento al suo progetto di formalizzare le regole grammaticali dell’ordine di interazione: “nel corso degli anni ho cercato di promuovere l’accettazione dell’interazione faccia a faccia come un dominio analiticamente valido, un dominio che potrebbe essere chiamato, in mancanza di termini più felici, l’ordine dell’interazione, – un dominio il cui metodo di studio preferito è la microanalisi” (1983; tr. it. 1998, p. 43).

			Le leggi dell’ordine di interazione articolate da Goffman sono in effetti abbastanza visibili nel regno della moda. In Dress, Law and Naked Truth (2013), Watt propone un’analogia tra legge e moda, notando che l’ordinamento dell’aspetto corporeo ci organizza per scopi di protezione e proiezione. In questo senso propone l’esempio di un escursionista nudo che era stato imprigionato in Scozia per aver fatto ciò che pensava fosse un suo diritto, cioè camminare senza vestiti lungo un sentiero pubblico o, come l’escursionista stesso lo definì, come “il problema di essere se stessi”. Quando scelse di presentarsi all’udienza nudo, fu incarcerato per oltraggio alla corte, “pubblica indecenza” e “disturbo della quiete”. Watt sostiene che gli atteggiamenti di fondo rivelati in questi casi sono che la nudità è indecente e che l’abito è investito dell’autorità di sorvegliare i confini morali. Ciò dimostra quanto l’abito sia inseparabile dall’ordine civile. Questo aspetto del nostro mondo quotidiano dato per scontato, a cui partecipiamo senza pensare, illustra l’idea che l’essere vestiti è previsto nella società educata nelle culture occidentali. Si può individuare la forza di questa convinzione sfidandola, come ha fatto per sua sventura l’escursionista nudo e questo esempio, per quanto possa sembrare basico e banale, mette in evidenza il funzionamento di una legge fondamentale dell’abbigliamento. In altre parole, quello che voglio sostenere è che le leggi dell’ordine di interazione di Goffman appartengono alla stessa categoria e che, interrogando quelle regole attraverso la loro violazione, egli stesso è stato in grado di identificare i loro confini.

			9.3. Il modello drammaturgico della performance

			I ricercatori che hanno utilizzato del lavoro di Goffman per lo studio dell’abbigliamento e dell’aspetto hanno principalmente attinto al famoso libro La vita quotidiana come rappresentazione (1959; tr. it. 1969), in cui viene introdotta la nozione di performance. Qui Goffman propone la sua nozione di autopresentazione e la metafora drammaturgica che guida la sua analisi del teatro come cornice per un’azione umana significativa.

			Goffman ipotizza che quando un individuo entra in presenza di altri, ha l’obiettivo di influenzare la definizione della situazione e le impressioni che gli altri si fanno di lui o lei presentandosi in una luce favorevole. Il singolo “attore” ha due canali di comunicazione per presentare se stesso: informazioni fornite intenzionalmente o involontariamente – aspetto su cui si concentra la maggior parte dell’analisi di Goffman.

			L’attore sociale pretende di essere un tipo particolare di persona. Affinché tale rivendicazione abbia validità “ci si aspetta che l’individuo possieda certi attributi, capacità e informazioni che, prese insieme, vadano a pennello in un sé che è allo stesso tempo coerentemente unificato e appropriato per l’occasione” (1959; tr. it. 1969, p. 268). La performance che illustra questa rivendicazione è rafforzata attraverso elementi visivi e materiali provenienti dall’ambiente dell’attore, come oggetti di scena, vestiti, cura e linguaggio del corpo. La performance è sostenuta dalle aspettative normative della presentazione incarnata, che vanno dall’individuazione di quali parti del corpo possono essere esposte o devono essere coperte, quale postura non è accettabile, la misura dello spazio personale tollerabile, le linee guida di stile sull’abbigliamento formale e così via. Tali regole tacite di “proprietà situazionali” definiscono l’“idioma del corpo” accettabile. Ad esempio, Goffman illustra come l’aspetto personale e i segni visibili dell’abbigliamento siano il tipo di comportamento che distingue la condotta normativa dal socialmente deviante, come il vagabondo che ignora l’ordine sociale o il paziente psichiatrico che non ne è consapevole. I malati psichiatrici possono accasciarsi sulla sedia, i loro vestiti possono essere scompigliati o spiegazzati e le donne possono non osservare l’aspettativa occidentale di sedersi con le gambe unite, quando indossano le gonne, contrassegnandosi così come outsider. Ciò che il malato mentale mostra, va oltre le specifiche delle regole che ignora. Egli non rispetta le aspettative normative che fondano il controllo corporeo e l’apparenza. Quelle aspettative riguardano non solo la simbologia dell’ornamento, ma precisamente il tipo di “automonitoraggio prolungato” che soddisfa simultaneamente le aspettative culturali, identificando l’attore come agente.

			Sia l’attore sia il pubblico sono bloccati in un gioco progettato per salvare la faccia.

			Goffman identifica la ragione principale per voler gestire le nostre impressioni nel nostro desiderio di garantire la cooperazione tra i partecipanti a un incontro, al fine di evitare vergogna, umiliazione, perdita della faccia e imbarazzo (Scheff 2014). Questi fattori motivanti spingono gli individui ad adattarsi, a evitare conflitti o attenzioni indesiderate. L’imbarazzo mette in dubbio la credibilità dell’immagina pubblica che si sta cercando di rivendicare e rappresenta una minaccia per la perdita di compostezza. La perdita di equilibrio può essere espressa in uno sfogo emotivo, nel non prestare attenzione alla propria cura, in un tic involontario. Può anche essere nascosta. La potenziale perdita della faccia dovuta a un momentaneo passo falso, è in sostanza paragonabile all’essere screditati con una permanente “identità viziata”. L’identità viziata è il riferimento di Goffman a persone con un reale stigma corporeo o mentale, che le esclude dalla piena accettazione sociale.

			La concezione dell’imbarazzo, come principale elemento motivatore, presuppone la nozione di pubblico. Infatti, affinché un sé pubblico possa essere attivato da una particolare audience, questa non deve necessariamente essere presente. La ricerca ha indicato che il pubblico immaginato è altrettanto efficace nell’influenzare le autopresentazioni delle persone. Goffman (1963a; tr. it. 1971) ha distinto differenti tipi di situazione con un diverso insieme di forme di coinvolgimento e pubblico, incontri, occasioni sociali e riunioni sociali, sostenendo che le aspettative sociali raggiungono obiettivi diversi con diversi tipi di pubblico: per esempio quando si è tra conoscenti si conserva l’intimità, tra persone che non si conoscono si mira alla conquista della fiducia.

			Sebbene Goffman non abbia individuato la moda e l’aspetto personale come un argomento a sé stante, ha fatto riferimento all’abbigliamento come parte degli elementi che costituiscono la “facciata personale” dell’attore; questi includono i distintivi di rango o di carica, le caratteristiche etniche, la taglia e l’aspetto o il linguaggio del corpo (1959; tr. it. 1969, p. 35). Nella sua analogia tra la vita sociale e il teatro, Goffman distingueva tra il retroscena, dove hanno luogo i preparativi per uno spettacolo, e il palcoscenico come spettacolo. Tale distinzione può facilmente portare a credere che il palcoscenico sia una maschera pubblica e il retroscena il luogo in cui viene rivelato il “vero volto”. In realtà, per Goffman nessun volto o maschera è più autentica dell’altra. Entrambe sono diversi tipi di rappresentazione, con aspettative diverse e recitate per diversi tipi di pubblico.

			Goffman è stato anche il primo a delineare le dinamiche della disciplina del corpo come facciata del sé (si veda anche la nozione di disciplina nel capitolo 11 su Foucault). Dimostrando le regole di base della presentazione corporea, necessarie per rivendicare un certo tipo di identità, Goffman ha messo il corpo e l’apparenza al centro della scena. Frost ha osservato che nei decenni successivi al lavoro pionieristico di Goffman, una parte significativa di ricerca accademica è stata dedicata all’aspetto e all’immagine, rendendo l’apparenza un aspetto necessario dell’identità, e non più un mero extra opzionale (Frost 2005).

			È importante sottolineare che l’uso di Goffman della metafora teatrale ha anche messo in dubbio l’idea di identità fissa, introducendo una prospettiva performativa e fornendo una definizione dinamica dell’identità non come stato dell’essere, ma come atti del fare (si veda a questo proposito anche il concetto di performance nel capitolo 17 su Butler). L’identità è il risultato di un prodotto sociale formato e perpetuato attraverso la ripetizione di copioni comportamentali in un processo sociale interattivo. In quanto tale, non “esiste” negli individui: “è un effetto drammatico che nasce diffusamente da una scena che viene presentata” (Goffman 1959, pp. 252-253). L’identità risiede così “nella dinamica del controllo sociale esercitato su di lei, dalla persona stessa e da coloro che la circondano” (Goffman 1961b; tr. it. 1968, p. 193).

			In altre parole, gli attori di Goffman non possiedono un’essenza dietro la performance; essi sono la loro performance.

			9.4. L’approccio del guardaroba

			Negli studi di moda, l’approccio di Goffman ha aperto la strada alla prospettiva dei vestiti come “esperienza vissuta” e questa proposta interpretativa è rintracciabile nella mia ricerca empirica e teorica su alcune delle idee principali di Goffman, che ho presentato nel mio libro The Masque of Femininity: The Presentation of Woman in Everyday Life (Tseëlon 1995), un vero e proprio omaggio a Goffman, focalizzato, in modo simile al suo lavoro, sui dettagli banali di esperienze ordinarie. Utilizzando interviste individuali e di gruppo, laboratori, esperimenti di vita reale e questionari che coprivano in modo esaustivo una gamma completa di comportamenti sartoriali, ho creato l’approccio guardaroba. Questo approccio privilegia gli abiti ordinari al posto dei costumi storici o degli abiti firmati e studia il significato dei vestiti e le ragioni per scegliere quali vestiti indossare, dal punto di vista di chi li indossa. Attingendo all’“interazionismo simbolico” ho preso in considerazione la nozione di significato come socialmente costruito e negoziato attraverso l’interazione. L’interazionismo simbolico è, infatti, una teoria micro-sociologica, che vede le persone come agenti nei confronti delle cose, in base al significato che queste cose hanno per loro. Questi significati derivano dall’interazione sociale.

			Il mio approccio ha così aperto le porte a un ramo di ricerca basato sui processi, in particolare sul processo di guardare “dall’interno” ai resoconti degli utenti, in contrasto con l’allora prevalente “approccio dello stereotipo”, che guardava “dall’esterno” ai resoconti di esperti, come storici dell’arte e del costume, curatori, designer e alcuni scienziati sociali. L’approccio dello stereotipo era essenzialmente basato sull’oggetto e attribuiva un significato ai vestiti in modo convenzionale sulla base di alcune caratteristiche del gruppo sociale di riferimento, ma ne ignorava l’uso, il contesto individuale e il significato interpersonale.

			Le distinzioni di Goffman tra tipi di pubblico e tipi di regola situazionale mi hanno fornito strumenti utili per interpretare i dati in alcuni delle mie ricerche, in cui i partecipanti condividevano opinioni e pratiche dettagliate relative a come e perché scelgono e indossano i vestiti e che significato hanno questi per loro. Nei termini di Goffman, gli “incontri” sono situazioni in cui l’abbigliamento può essere secondario o in prima linea, come in un colloquio di lavoro o in un appuntamento; nelle “occasioni sociali” il comportamento è monitorato con un protocollo chiaro imposto dal codice di abbigliamento o dalla conformità; le “riunioni sociali” sono incontri più sciolti in cui sono presenti “altri generalizzati” e l’abbigliamento non ha alcuna conseguenza, purché sia entro un intervallo accettabile. Le prime due situazioni, gli incontri e le occasioni sociali, sono una fonte di maggiore consapevolezza dell’aspetto rispetto alle riunioni sociali. Ad esempio, l’atmosfera di fiducia e sicurezza rispetto all’essere giudicate ed esposte spiegava la quantità di impegno e attenzione che le donne dedicavano alle loro apparenze. Le donne si preoccupavano più del loro aspetto in compagnia di estranei che con la famiglia o gli amici, anche se se ne preoccupavano pure quando erano sole. Tipicamente, l’ansia situazionale era una funzione della formalità delle regole, che influenzava la relazione tra le donne e gli altri nella situazione per cui si stavano vestendo. In generale, la dimensione in-scena/fuori-scena era più importante di qualsiasi altro fattore isolato. In-scena si riferisce alla sensazione di essere osservati, scrutati e giudicati. Fuori-scena si riferisce alla sensazione di essere ignorati, al sicuro e invisibili40. Quindi, trovarsi in una situazione stressante, o con persone sconosciute il cui giudizio ha delle conseguenze, suscitava più consapevolezza circa il proprio abbigliamento rispetto all’essere in un contesto rilassato, come capita in situazioni con poche regole, quando si è circondati dai propri amici o da estranei che non prestano attenzione a questo. I vestiti venivano usati per rafforzare la fiducia in contesti in cui le donne sentivano di essere giudicate o valutate, e questi contesti a volte coincidevano con l’essere in compagnia di persone sconosciute, altri generalizzati o altri significativi. In compagnia di un pubblico familiare in cui si sentivano accettate e rilassate, le donne non erano così interessate al loro aspetto, ma erano persino disposte a sperimentare e a osare. Altri fattori sembravano essere legati alla reciprocità insita nelle relazioni: ad esempio, le donne si aggiustano il vestito per non offendere un parente anziano o per non mettere in imbarazzo un ospite vestendosi eccessivamente.

			Woodward (2007) ha completato l’approccio al guardaroba aggiungendo una dimensione etnografica alla scelta dell’abbigliamento. Avendo osservato le donne fare le loro scelte di abbigliamento dal loro guardaroba, si è concentrata in particolare sulle decisioni che avvengono dietro le quinte delle presentazioni pubbliche. Le sue scoperte hanno confermato che non è possibile comprendere appieno ciò che le persone indossano senza guardare al processo di selezione, e ciò che viene rifiutato è illuminante quanto ciò che viene selezionato nel “retroscena”. Più di recente, la ricerca di Miller e Woodward sui blue jeans (2012) ha confermato le mie conclusioni sulla dimensione della visibilità come chiave interpretativa nel vestire per il mondo, e supportato la mia nozione di ossessione semiotica, cioè il fatto che ricercatori entusiasticamente impegnati nell’osservazione della cultura popolare finiscano con l’attribuire più significato al vestito che a chi lo indossa (Tseëlon 1989; 2012). Nel loro studio generale sui jeans denim, Miller e Woodward hanno scoperto che l’ordinarietà dei blue jeans rappresentava un rifugio privo di semiotica: uno spazio libero da classificazioni, interpretazioni, giudizi o richiami/visibilità. Era una posizione predefinita che offriva sicurezza e comfort, proprio come il retroscena del modello multistadio di Goffman.

			9.5. Autentico o ingannevole?

			L’essenza dell’auto-rappresentazione secondo Goffman (1959; tr. it. 1969, p. 87) è che “essere un particolare tipo di persona, quindi, non implica solamente possedere gli attributi necessari, ma anche mantenere gli standard di condotta e apparenza che il proprio gruppo sociale comporta”. Questo vale per le forme verbali e non verbali di auto-rappresentazione e si può notare nell’aspettativa, nei contesti professionali, che le persone che rivendicano determinate credenziali (ad esempio competenza professionale) vestano il ruolo (con un abito elegante o un abito firmato) ed evitino di vestirsi in certi modi (trasandato, disordinato).

			La teorizzazione di Goffman è stata accusata di ritrarre una visione manipolativa della natura umana. La “visione manipolativa” è stata avanzata dai ricercatori della “gestione delle impressioni” (Bolino et al. 2008; Durr, Harvey Wingfield 2011; Kumra, Vinnicombe 2010) e si riferisce in parte al modo in cui viene interpretata la nozione di Goffman di “controllo della definizione della situazione”. Se le persone tentano di presentarsi nella luce migliore, è ingannevole o è solo per impedire di rendersi un disservizio? Il punto di vista della “gestione delle impressioni” (Schlenker 2003, p. 499) implicherebbe che i termini “presentazione di sé” e “rappresentazione falsa” siano usati in modo intercambiabile (Tseëlon 1992a; 1992b).

			Ci sono alcune ragioni che potrebbero aver facilitato l’interpretazione della falsa presentazione: ad esempio, il primo studio di Goffman (1952a) sulla truffa, che chiarisce l’identificazione dei meccanismi coinvolti nella pura presentazione. Definito genericamente come “un ritratto dell’essere umano come truffatore”, questo studio potrebbe essere stato interpretato come una occasione per sostenere le persone nell’assumere il ruolo di truffatori imperfetti, quando, in realtà, rivela il processo di costruzione della teoria di Goffman in cui egli stesso esamina casi estremi per portare alla luce le ipotesi mondane su cui questi si basano. Inoltre, un’attenta lettura di Goffman mostra che, secondo il racconto drammaturgico, ogni individuo ha un repertorio di possibili rappresentazioni coerenti di sé. Nella maggior parte dei casi consuetudine, convenzione e abitudine, insieme al contesto e al pubblico, fanno emergere dal repertorio un modello appropriato di esibizioni. La discrepanza tra le diverse esibizioni su differenti palcoscenici risponde alla esigenza di raffigurarsi in un modo che sostenga il volto di sé e dell’altro. Ad esempio, Cain (2012) ha applicato la divisione palcoscenico/retroscena al lavoro degli operatori sanitari di un hospice, che praticano la compassione di fronte ai pazienti e il distacco dietro le quinte.

			Nel suo saggio sulla distanza di ruolo Goffman chiarisce di non avallare un giudizio ideologico sull’autenticità del comportamento implicato nella

			tendenza volgare del pensiero sociale a dividere il comportamento dell’individuo in una sfera profana e una sfera sacra […]. La sfera profana è identificata con il mondo costituito dagli obblighi dei ruoli sociali; essa è formale, rigida e morta; è un’imposizione della società. La sfera sacra ha a che fare con i problemi e con i rapporti “personali”: con ciò che un individuo è veramente al di sotto di tutto, quando si distende, si abbandona di fronte ai presenti (Goffman 1961a; tr. it. 2003, p. 168).

			Al contrario, Goffman sostiene che il comportamento gestito non è necessariamente ingannevole, e fuori scena non significa la stessa cosa di “mancanza di scena”. Significa “un diverso tipo di palcoscenico”. In effetti, tutto il comportamento è messo in scena, davanti a un pubblico presente o immaginato.

			La maggior parte di questo lavoro accademico, sia di Goffman sia dell’approccio da lui originato sulla gestione delle impressioni, non si occupava di vestiti in quanto tali, tranne che come aiuti nell’interazione faccia a faccia. Per Goffman, la gestione disciplinata dell’aspetto personale o “facciata personale” (abbigliamento, trucco, pettinatura e altre decorazioni di superficie) è un meccanismo per segnalare vari aspetti del sé (Goffman 1959; tr. it. 1969, p. 35).

			Parte della mia ricerca ha affrontato le idee di Goffman nel suo insieme come una teoria unica originale e ha esaminato la sua validità in sé attraverso i dati di ricerca sull’abbigliamento. La domanda che mi ponevo era ontologica. Visto attraverso i vestiti, l’attore di Goffman è una persona onesta che cerca di non perdere la faccia o un deliberato manipolatore? La mia ricerca è stata progettata per confrontare il modello originale di Goffman con la gestione delle impressioni. Ho tradotto la questione dell’autopresentazione comportamentale nell’autopresentazione dell’abbigliamento, in particolare il ruolo della sincerità e dello sforzo. Nello specifico, ho esaminato le seguenti ipotesi:

			1) gli sforzi nella presentazione di fronte a un pubblico familiare suggerirebbero insincerità.

			2) Gli sforzi per presentare un’immagine migliore a un pubblico meno familiare suggerirebbero doppiezza.

			3) Prestare consapevolmente attenzione all’apparenza suggerirebbe intenzioni di presentare o nascondere un’immagine falsa.

			La prima ipotesi ha mostrato che in generale le donne prestavano maggiore attenzione all’aspetto quando erano con persone non familiari rispetto a quando erano sole o con la famiglia.

			Ma un esame più attento dei risultati mostra che la variabile mediatrice è il comfort (psicologico e fisico) rispetto all’esposizione (vedi Tabella 9.1). L’attenzione all’apparenza non si limita solo a chi non ci conosce bene. Fare uno sforzo con l’apparenza veniva visto come una moneta di scambio nell’interazione intima. In effetti, gli intervistati possono fare più sforzi quando sono circondati da persone che conoscono bene poiché si sentono al sicuro in questa situazione e hanno la fiducia necessaria per farlo.

			La seconda ipotesi ha mostrato che il desiderio delle donne non è quello di vestirsi in un modo che si discosta drammaticamente da ciò che “sono” come esemplificato dalla frase: “Non vorrei fingere di essere qualcosa che non sono” (Tseëlon 1992a, p. 510). Le donne vogliono cioè proiettare un’immagine riassuntiva, piuttosto che un’immagine falsa alle persone sconosciute.

			La terza ipotesi ha mostrato che l’attenzione cosciente all’apparenza è una funzione dell’insicurezza. In situazioni di visibilità, le donne usavano abiti per aumentare la loro fiducia, sia assumendo il ruolo, sia con abiti costosi. Ritengo che Goffman fornisca la retorica dell’autopresentazione in termini amorali mentre l’approccio della gestione delle impressioni interpreti l’autopresentazione in termini immorali.

			Tabella 9.1.

			
				
					
					
					
					
				
				
					
							
							Quanto è importante il tuo aspetto quando: Gruppo
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							sei da sola?
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							sei con persone che non conosci bene?
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							sei con i tuoi familiari più stretti?

						
					

					
							
							Tseëlon 1989, 1992a (N=160)
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							Phillips 2014 (N=74)
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			Nota: I risultati indicano un punteggio su una scala da 1 a 10.

			Per Goffman il termine “pubblico” si riferisce a una condizione di visibilità. Per la teoria della gestione delle impressioni questo segnala un potenziale di doppiezza. In effetti, il quadro drammaturgico non implica che il comportamento sincero debba essere “spontaneo”. Per Goffman può essere organizzato e pianificato. Come lo stesso Goffman ha affermato: “pur essendo in genere le persone quello che appaiono, niente vieta che tali sembianze siano artificiali” (Goffman 1959; tr. it. 1969, p. 83). Preoccupato per la meccanica della creazione di un’apparenza più che per la relazione tra apparenza e realtà, Goffman ha sottolineato che mentre tutti i comportamenti disonesti sono “messi in scena”, non tutti i comportamenti “messi in scena” sono disonesti. In altre parole, il resoconto di Goffman non riguarda la psicologia dell’inganno, ma piuttosto la semiotica del dramma.

			Un lavoro più recente sull’autopresentazione, che ha utilizzato il modello di Goffman, ha scoperto che anche su Facebook le persone non si limitano nel presentare un “sé migliorato”. Anche in una cultura di autoritratti digitali (“selfie”), le persone non hanno il controllo totale delle immagini che possono essere scattate e visualizzate online (ad esempio essere taggati nelle foto di qualcun altro su Facebook). Inoltre, Birnbaum (2008) e Wong (2012) hanno riferito che la ricerca di supporto sociale è la principale motivazione degli utenti di Facebook. In effetti, un’elevata divulgazione può rivelare informazioni altamente personali, sensibili e potenzialmente stigmatizzanti (Nosko et al. 2010).

			9.6. Un metodo perturbante

			Per scoprire le dinamiche che sostengono l’interazione sociale e rivelare le sue ipotesi e aspettative non esaminate, Goffman ha utilizzato una miscela non tradizionale di lavoro etnografico e osservazioni, ma ha anche preso in prestito tecniche letterarie come l’uso di metafore, esempi estremi, umorismo e ironia. Li ha usati come prospettiva critica per decostruire categorie di senso comune, o credenze fortemente radicate, che gli avrebbero permesso di ricostruire l’ordine sottostante.

			Mi riferisco al metodo di Goffman come al “metodo perturbante” per decostruire il funzionamento delle istituzioni. Prendo in prestito questo termine dall’articolo di Freud in cui con quel nome si descrive quel fenomeno che accade quando il familiare diventa strano (1955). Impiegato strategicamente, tale metodo può essere utilizzato per avvicinarsi alla banalità del quotidiano con la curiosità riservata agli aspetti rari dell’esotico e del drammatico. Tale mentalità consente al ricercatore di vedere le cose con occhi nuovi, liberi da preconcetti. Allo stesso modo in cui Freud ha usato gli incontri con la patologia della mente per capire come funziona la mente sana (si veda anche il capitolo 3 su Freud), Goffman esamina le deviazioni dalle aspettative normative, così come il linguaggio del corpo e le comunicazioni non intenzionali (informazioni “emesse” in contrapposizione a “informazioni fornite”) per ricostruire, come un archeologo, un quadro frammentario delle dinamiche dell’interazione umana.

			Clifford Geertz (1980) evidenzia come il lavoro di Goffman sia capace di rappresentare l’importanza dell’“analogia del gioco” nelle scienze sociali. La sua stretta adesione a un modello di gioco di interazione sociale lo allontana dall’enfasi sul significato. Concentrandosi sui resoconti dettagliati del comportamento (osservato, parlato, scritto o fotografato), non sulle domande sul “perché”, vengono messe a nudo le ipotesi che informano i comportamenti. Il metodo di indagine di Goffman consisteva nel contestare le regole date per scontate. Geertz sottolinea che ciò che è considerato senso comune è costruito culturalmente e quindi può differire da una cultura all’altra. Goffman avrebbe progettato uno scontro tra i presupposti prevalenti dati per scontati e le loro metafore e proposizioni incongrue. Nel fare ciò, ha stabilito un progetto per la scienza sociale riflessiva in grado di sfidare un sistema di istituzioni che compongono la realtà quotidiana. In una delle sue prime dichiarazioni, Goffman rivela:

			Almeno nella nostra società anglo-americana, non sembra esserci incontro sociale che non possa diventare imbarazzante per uno o più dei suoi partecipanti, dando luogo a quello che a volte viene chiamato un incidente o una nota stonata. Ascoltando questa dissonanza, il sociologo può generalizzare sui modi in cui l’interazione può andare storta e, di conseguenza, sulle condizioni necessarie affinché l’interazione sia giusta (Goffman 1967, p. 99).

			Inoltre: “gli eventi che portano all’imbarazzo e i metodi per evitarlo e dissiparlo possono fornire un quadro interculturale di analisi sociologica” (Goffman 1959, p. 266).

			Un buon esempio del suo approccio metodologico innovativo è il concetto dinamico di stigma come “identità viziata” (diciamo, una disabilità visibile) o potenzialmente viziata. In Stigma (1963b) Goffman ha elaborato l’idea che siamo tutti stigmatizzati, almeno potenzialmente, e che quindi abbiamo tutti imparato “la gestione delle informazioni riguardanti la propria persona, segrete e screditanti” (1963b; tr. it. 2003, p. 67). Alcuni ricercatori hanno studiato lo stigma come area sostanziale (ad esempio nel contesto della sociologia della devianza o della sociologia medica). Holland (2004) e Ucok (2002) hanno applicato il concetto di identità viziata di Goffman per spiegare l’esperienza delle donne di perdere i capelli per motivi di salute. Altri si sono concentrati sugli aspetti del disonore. Davies (2001) ha analizzato un gruppo di persone per le quali il travestimento è uno stile di vita, utilizzando la gestione dello stigma di Goffman. Ha evidenziato che le abilità e gli stratagemmi del travestimento, impiegati da coloro con uno stigma disonorevole per evitare un’esistenza senza imbarazzo, sono condivisibili. Ha sostenuto che questo spiega l’alta concentrazione di illegittimi e omosessuali maschi nel teatro, nell’industria dello spettacolo e nello spionaggio. Allo stesso modo, nella sua analisi storica delle posizioni dell’identità lesbica, Beloff (2001) le ha paragonate a “identità viziate disonorevoli” che sono negoziate all’interno e all’esterno di stereotipi di genere etero. Questa negoziazione è gestita attraverso una serie di codici sottili, dal camuffamento all’austerità sobria ed elegante che sovverte l’aspetto maschile per creare un’estetica alternativa. Nel lavoro di Miller e Woodward sui jeans (2012) – un’etnografia sull’indossare i blue jeans nel nord di Londra –, il lavoro di Goffman sullo stigma è stato utilizzato per esplorare come i jeans fossero un mezzo attraverso il quale le persone che non volevano essere contrassegnate come “diverse” potevano passare per “ordinarie”. Indossare semplici blue jeans è stato un mezzo attraverso il quale anche i migranti sono riusciti a evitare un’identità stigmatizzata.

			Tutti questi esempi si riferiscono a un’identità disonorevole come a un potenziale attributo negativo. Nella mia ricerca ho esteso lo stigma della vergogna per includere caratteristiche positive. Sostengo che l’attrattiva delle donne (indipendentemente dalla corporatura) può essere vista come uno stigma dovuto all’incessante visibilità culturale delle donne e “al fatto che l’incertezza è incorporata nella costruzione della bellezza come definizione sociale e autostima, seguita dall’insicurezza permanente di diventare brutte se non si esercita la disciplina rigorosamente” (Tseëlon 1992c, p. 301). Così “le donne sono stigmatizzate dall’aspettativa stessa di essere belle” (Tseëlon 1995, p. 88). La consapevolezza che l’attrattiva deve essere esibita pubblicamente, ma può essere solo uno stato temporaneo, un momento fugace delimitato dall’insicurezza, suggerisce che per le donne la bellezza è considerata più appropriatamente un “simbolo di stigma” che un “simbolo di prestigio”.

			9.7. Conclusioni

			Il metodo di Goffman, basato sull’osservazione meticolosa del comportamento e dei prodotti culturali e sull’attenzione a comportamenti devianti ed estremi che sfidano l’ordine quotidiano, lo ha reso un precursore della critica ideologica. Si tratta di una tradizione intellettuale che cerca di portare alla luce i presupposti impliciti e le tecniche esplicite che rendono possibile l’interazione sociale al livello mondano del comportamento quotidiano. Per concludere, Goffman ha definito l’interazione faccia a faccia come un’arena di studio, che, per quanto banale, non è triviale ma centrale e ha fornito gli strumenti metodologici e concettuali per combinare l’analisi micro (approccio guardaroba) e macro (approccio stereotipo). Fondendo insieme intuizioni emerse da una varietà di fonti – dai comportamenti (osservazioni, interviste o questionari), alle pratiche culturali (studio di regole e protocolli scritti, regole sfidanti, analisi di comportamenti ritualizzati), ai prodotti culturali (media, finzione, cultura popolare) – l’approccio di Goffman facilita lo studio dei significati sociali della moda come processo individuale e collettivo.
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			Capitolo decimo

			Gilles Deleuze. Corpi senza organi 
nelle pieghe della moda

			Anneke Smelik

			L’Io non è che una soglia, una porta, un divenire tra due molteplicità.

			Gilles Deleuze, Félix Guattari 

			(1980; tr. it. 2017, p. 355)

			10.1. Introduzione

			Immaginate un filosofo che scrive dell’ordito e della trama del tessuto; dell’intreccio delle fibre nel feltro; delle variabili e delle costanti del ricamo; o delle infinite, successive aggiunte di tessuto nel patchwork. Gilles Deleuze (1925-1995) era un filosofo di questo tipo. Le sue riflessioni sui tessuti si trovano nel capitolo “Il liscio e lo striato” nel famoso libro Mille piani che ha scritto insieme a Félix Guattari (1980).

			L’esempio dell’ordito e della trama del tessuto mostra sia la ricchezza sia l’eccentricità del pensiero di Deleuze. In Mille piani, il tessuto, ma anche la musica o la matematica, servono come modi di pensare a qualcosa che a prima vista sembra piuttosto estraneo, in questo caso l’organizzazione dello spazio. Deleuze e Guattari prendono l’ordito e la trama del tessuto come modello di spazio striato (definito), e l’arrotolamento o follatura delle fibre in feltro come modello per lo spazio liscio (affettivo) (1980; tr. it. 2017, pp. 664, 666). Maglieria, uncinetto, ricamo e patchwork sono tutti intrecci tra lo striato e il liscio.

			Dai tessuti ai materiali, Deleuze e Guattari si muovono attraverso il capitalismo e l’arte orientandosi in modo rivoluzionario verso il cambiamento, lanciando idee in modo associativo, in un capitolo senza un inizio, una parte centrale o una fine chiari, in un libro che prevede “piani” più che una struttura lineare. Non solo la struttura del libro, ma anche il linguaggio è febbrile: “di variazione, a nastro, a spirale, a zig zag, a S” (ivi, p. 692); o riassumendo in una parola scelta da Deleuze e Guattari, “rizomatico” – cioè che lavora attraverso connessioni e reti invece che secondo una struttura gerarchica. Nessuna sorpresa, quindi, che il loro lavoro rappresenti spesso una sfida per uno studente.

			L’opera di Gilles Deleuze è entusiasmante, perché l’obiettivo principale della sua filosofia è quello di elaborare nuovi concetti per ripensare e rivitalizzare la vita (Colebrook 2002b, p. xliii). In questo senso, è un pensatore piuttosto radicale, post-strutturalista, che sfida i modi di pensare stabiliti. La sua innovazione e creatività, introducendo molte nozioni originali che a prima vista possono apparire sconcertanti e persino bizzarre, rendono stimolante e arduo entrare nel suo pensiero. Molti concetti sono intrecciati in modo tale che non è sempre facile trovare un modo per districare la sua rete rizomatica di idee e in questo caso è meglio leggere libri introduttivi o dizionari (Colebrook 2002a, 2002b, 2006; Parr 2005; Stivale 2005; Sutton, Martin-Jones 2008). Sebbene i concetti di Deleuze siano stati applicati a malapena alla moda, a mio avviso possono essere molto illuminanti per lo studio di essa e in questo capitolo spero di mostrare come alcuni concetti – il divenire, il corpo-senza-organi e la piega – diano nuovi spunti per interpretare la moda contemporanea.

			Come altri filosofi discussi in questo libro, il lavoro di Gilles Deleuze è ricco e prolifico, ma anche denso e difficile. Il suo pensiero può essere collocato all’interno dello sforzo post-strutturalista dei filosofi, per lo più francesi, di rimodellare la metafisica occidentale, lontano dalle identità unitarie e dalle pretese trascendentali di verità. Contrariamente a un pensatore come Derrida (si veda il capitolo 15), egli abbandona il quadro di riferimento linguistico e critica il concetto di rappresentazione. I numerosi libri di Deleuze possono essere suddivisi tematicamente in tre filoni distinti, ma intrecciati41: 1) una storia della filosofia, in cui fornisce una controgenealogia della filosofia classica reinterpretando filosofi a margine, ad esempio Spinoza, Hume, Leibniz, Nietzsche e Bergson; 2) il suo lavoro intriso di psicoanalisi, che è una critica a lungo termine della psicoanalisi e della semiotica, come appare visibile nei libri di cui è coautore con lo psicoanalista Félix Guattari, specialmente nei due volumi su “capitalismo e schizofrenia” (come recita il sottotitolo): Anti-Edipo (1972) e Mille piani (1980); e 3) libri di letteratura (Proust e Kafka), arte (Francis Bacon) e cinema.

			Per Deleuze, la teoria “deve essere utile” deve avere una funzione e se non funziona “la teoria è inutile o il momento è inappropriato”, come disse nella sua conversazione con lo storico Michel Foucault (1982, p. 208). Anche io, pertanto, in questo capitolo sostengo un approccio pragmatico, in quanto sono interessata principalmente alla comprensione della moda e non alla filosofia o alla teoria fine a se stessa. Uno studente di moda non ha bisogno di mirare alla piena padronanza dei concetti filosofici, ma può – almeno inizialmente – seguire la chiamata di Deleuze a usare la teoria “come una cassetta degli attrezzi” (ibidem). Il primo passo è lasciarsi ispirare dalla creatività del pensiero di Deleuze. Usando le sue teorie come una cassetta degli attrezzi, questo capitolo discute alcuni dei suoi concetti più importanti (alcuni condivisi con Guattari) che possono essere considerati produttivi in relazione alla moda: il divenire, il corpo-senza-organi e la piega. Naturalmente, sono molti i concetti ugualmente rilevanti o fruttuosi, ma all’interno dello spazio ristretto di un capitolo introduttivo ho scelto questi per illustrare come i concetti deleuziani possano aiutare a comprendere la moda contemporanea.

			10.2. Divenire

			Il pensiero di Deleuze è affermativo: è fondamentalmente un pensatore creativo e positivo interessato alla trasformazione e alla metamorfosi (Braidotti 2002). La sua non è solo una critica negativa di ciò che è sbagliato nel mondo, ma piuttosto un pensare insieme al mondo per cambiarlo. Il concetto principale che attraversa la filosofia di Deleuze è il “divenire” (Colebrook 2002a; Braidotti 2006).

			Contrapposto alla nozione statica di “essere” così prevalente in Occidente (basti pensare alle famose parole di Amleto “essere o non essere”), il “divenire” è una pratica di cambiamento e di “ripetizioni con una differenza”, per fare riferimento al titolo di uno dei libri più importanti di Deleuze (1968; tr. it. 1997). A ogni ripetizione – di un gesto, di un pensiero, di un desiderio, di un modo di vestire – si possono fare piccoli cambiamenti e quindi differire da come si era prima. Il processo continuo di trasformazioni creative è ciò che Deleuze e Guattari (1980; tr. it. 2017) intendono per “divenire-altro”. Il divenire implica un modo diverso di pensare l’identità umana: non rigida e fissa dalla culla alla tomba, ma fluida e flessibile per tutta la vita. L’identità umana è in grado di trasformarsi in nuove direzioni, partecipare al movimento, attraversare una soglia, trovare una linea di fuga o saltare verso il piano successivo.

			Divenire significa creare alleanze o incontri, non solo con altri esseri viventi, ma anche con l’arte, la moda o la cultura popolare (O’Sullivan 2006). Focalizzandosi sul processo del divenire, Deleuze è più interessato agli affetti, alle forze e alle intensità della vita che ai significati e al senso. Per lui, la questione centrale dell’arte, ad esempio, non è cosa significa, ma cosa fa (Colebrook 2002b, p. xliv; O’Sullivan 2006, p. 43). Come influisce su di te o su di me? Che tipo di incontro avviene tra l’opera d’arte e te o me? Quali possibilità apre? Trasponendo questo pensiero sulla moda, la domanda quindi non è “cosa significa?”, ma piuttosto “cosa fa la moda?”. Vestire in un certo modo permette a me o a te di sviluppare nuove parti di identità? O fissa me o te in un ruolo? Una diversa linea di indagine sarebbe quella di indagare ciò che la moda fa alla società dei consumi, all’ambiente o ai lavoratori nelle fabbriche.

			La moda, oggi, specialmente nelle rappresentazioni più artistiche come le sfilate o la fotografia, riguarda spesso performance creative, esperienze affettive e relazioni flessibili, che sfidano qualsiasi significato fisso o identità stabile. Allo stesso tempo, il sistema moda può fissare le identità, ad esempio in specifici ruoli di classe o di genere. Ci troviamo di fronte a un certo paradosso: da un lato la moda è, o meglio finge di essere, in continua evoluzione e innovazione. A volte sconvolge la società, ad esempio prendendo la biancheria intima come materiale per l’alta moda (jersey di Chanel, corsetti di Westwood), disegnando pantaloni per le donne (lo smoking di YSL) o gonne per gli uomini (Gaultier), capovolgendo i vestiti, cospargendoli di buchi, sminuzzando maglioni e lavorandoli insieme (Comme des Garçons), creando abiti capovolti (Viktor & Rolf) o realizzando modelli stravaganti che nessuno, tranne poche icone pop, potrebbe mai indossare nella vita normale. D’altra parte, la moda segue il cambiamento solo con una differenziazione marginale (Lipovetsky 1987; tr. It 1989), stabilendo regole su cosa (non) indossare in questa stagione. Come già rimarcava Georg Simmel all’inizio del secolo scorso, la moda è un sistema sociale e culturale che dice a individui e gruppi come vestirsi e comportarsi, plasmando le persone in identità statiche (Simmel 1950; si veda anche il capitolo 4 in questo libro). Sebbene molte persone siano convinte che il modo in cui si vestono esprima la loro individualità unica, esse sono, in effetti, altamente conformi alle richieste capitalistiche di un sistema moda che vende e persino marchia l’autenticità (Smelik 2011).

			Il divenire – un processo di trasformazione e metamorfosi – implica quello che Deleuze e Guattari (1980) hanno chiamato un processo di territorializzazione, de-territorializzazione e ri-territorializzazione. Un certo territorio – per esempio il campo della moda – non è necessariamente una nozione statica, ma piuttosto un assemblaggio con “un centro mobile e mutevole” (Parr 2005, p. 275). Tale territorio può essere deterritorializzato da “una linea di volo”, termine usato da Deleuze e Guattari per indicare una via di fuga, stimolando un processo di divenire (1980; tr. it. 2017, p. 88). Dato che il cambiamento è inerente a qualsiasi territorio, questo sarà anche ri-territorializzato alla ricerca di una rinnovata stabilità e struttura. Il fashion design, le sfilate e la fotografia di moda, quindi, talvolta de-territorializzano i modi di vestire, il che significa che vanno oltre il significato rappresentativo degli abiti, oltre i contorni familiari del corpo umano, e quindi oltre le forme fisse di identità. Tuttavia, il prêt-à-porter e il sistema moda nel suo insieme fungono spesso da strumento di territorializzazione. Dalla produzione al consumo il sistema moda fa appello a linee guida su come vestire e modellare l’identità come in uno stampo (Brassett 2005), e i media sono una parte importante di questo processo; basti pensare ai programmi di make-over, make-under o come vestirsi per il successo.

			Un’analisi della moda implicherebbe da un lato il tracciamento dei processi di territorializzazione, chiedendosi come fa il design di moda, una mostra o una fotografia, a codificare significati, organizzare corpi, segmentare gruppi, stratificare produzione e consumo e striare lo spazio. Dall’altro, lo studio della moda può dedicarsi alla ricerca di quei momenti di de-territorializzazione, quei casi in cui un particolare design di moda, una sfilata o una fotografia aprono significati, liberano corpi, sfuggono alla segmentazione, creano linee di fuga e producono rizomi, assemblaggi e spazi lisci. In questo capitolo seguo principalmente quest’ultima linea di indagine. Per Deleuze un’esplorazione così critica non è mai un gioco di aut aut, perché flussi di affetti, forze e intensità connettono rizomaticamente nodi diversi in più reti. Su qualsiasi piano, su qualsiasi territorio, ci sono momenti nel tempo o punti nello spazio, dove avvengono territorializzazione, de-territorializzazione e ri-territorializzazione. Un processo di divenire implica, quindi, un continuo movimento, trasformazione e metamorfosi.

			10.3. Divenire multipli

			“Divenire è un verbo”, scrivono Deleuze e Guattari (1980; tr. it. 2017, p. 342). Ma chi o cosa si diventa? Per dirla in modo nietzschiano, diventa ciò che sei42. Tuttavia, nella visione di Deleuze e Guattari, “tu” è un’entità egocentrica, auto-esaltante, narcisistica che è “stratificata, organizzata, significata, assoggettata” (ivi, p. 241.). Questo è il sé fisso e confinato che ci si dovrebbe lasciare alle spalle, anche solo temporaneamente, sperimentando e cercando nuovi modi di divenire. In una delle loro frasi più belle, che funge anche da epigramma per questo capitolo, scrivono: “infatti, l’Io non è che una soglia, una porta, un divenire tra due molteplicità” (ivi, p. 355).

			Il sé è un nodo in una rete di relazioni multiple, e per far fluire i suoi desideri, bisogna creare connessioni con gli altri: animali, piante, macchine, molecole. Questi ultimi vogliono che “tu” allarghi i tuoi confini e “diventi donna”, “diventi animale”, “diventi macchina”, “diventi molecolare” e persino “diventi impercettibile”43.

			Può sembrare astratto, ma quando ci rivolgiamo al mito o all’arte gli esempi sono facili da trovare: da Ovidio alla Metamorfosi di Kafka, le persone si sono trasformate in animali, alberi o insetti. I film horror o fantasy sono appassionati di tali trasformazioni, da una mosca o un topo a vampiri e lupi mannari. La fantascienza è un genere in cui molti umani si sono trasformati in alieni, macchine o cyborg. La moda è un campo particolarmente interessante, perché si muove tra l’immaginario e l’oggetto materiale. Mentre l’arte e la cultura popolare possono ancora essere liquidate come mera fantasia, la moda in realtà produce oggetti materiali da indossare sul corpo. Gli esempi, in questo senso, abbondano. Prendiamo il divenire-animale, e quindi non solo l’ovvio uso della pelliccia, ma piuttosto gli insetti striscianti e volanti della collezione Lanvin del 2013. O l’uso nella moda di piume e penne dai colori fantastici, come nella spettacolare collezione di “uccelli” di Alexander McQueen “Voss” (2001), o nell’altrettanto sgargiante collezione di Jean Paul Gaultier del 2011, e, di fatto, in molte altre collezioni di McQueen o di Gaultier44. Altrettanto notevole era la collezione di Alexander McQueen, “Plato’s Atlantis” (2010), in cui i modelli erano vestiti con abiti stampati digitalmente con motivi a rettile. Il look alieno era esaltato da scarpe grottesche e trucco, pettinatura o accessori che facevano sembrare le modelle una fantastica razza di mostri. Naturalmente, il processo del divenire non significa letteralmente che ci si trasforma in un insetto, uccello o robot indossando abiti “animaleschi”, ma piuttosto che si stringano alleanze con diversi affetti, forze e intensità di vita. I modelli diventano-altro in un assemblaggio di pellicce, piume, ossa e corpi.

			Anche il diventare-macchina è notevole nel design di moda d’avanguardia, in quello che chiamo il campo della “cybercouture” (Smelik 2017). La tecnologia è uno dei principali fattori che influenzano la nostra identità e modificano il rapporto con il nostro corpo. Lo scienziato che ha lanciato il termine “cyborg” nel 1960, Manfred Clynes, ha detto: “l’Homo Sapiens, nel momento in cui si mette un paio di occhiali, è già cambiato” (cit. in Gray 1995, p. 49; corsivo originale). Se questo è il caso di normali occhiali, è interessante immaginare come il corpo umano e l'identità cambiano con gli occhiali Google; il nuovo “geek chic” (Quinn 2002, p. 97) che Diane von Furstenberg ha portato alla moda nel 2012.

			Hussein Chalayan è uno di quei designer che si muovono tra moda, arte e tecnologia. Per il suo famoso “Aeroplane Dress” della collezione “Echoform” (1999) e il “Remote Control Dress” di “Before Minus Now” (2000) ha lavorato con materiali hi-tech utilizzati anche nella costruzione di aeroplani. Gli abiti erano di forma aerodinamica e dotati di un sistema informatico in grado di spostare i diversi pannelli in fibra di vetro degli abiti, rivelando la pelle della modella. In un cortometraggio che Chalayan ha realizzato con Marcus Tomlinson nel 1999, una modella che indossa l’“Aeroplane Dress” ruota su un piedistallo, mentre i pannelli del vestito si aprono a velocità sempre crescente, per poi scendere fino a quando non si fermano di nuovo (Evans 2003, p. 271). Sfruttando il suono di un’elica, il film suggerisce che il modello è come un aereo che decolla e atterra. I movimenti dei pannelli negli abiti rivelano il corpo vulnerabile sotto di esso. Piuttosto che essere indossabili – i pannelli rigidi impediscono di sedersi in essi e gli abiti rivelano una riflessione sull’intima relazione tra il corpo morbido e la tecnologia dura (Evans 2003, p. 274). I modelli di Chalayan esplorano e spingono i confini tra corpo e tecnologia, alla ricerca di nuove forme di incarnazione ed esperienza corporea. Il divenire-macchina, dunque, suggerisce di impegnarsi affettivamente con la tecnologia che ci circonda e viceversa. La nozione di “diventare-macchina” è particolarmente rilevante nel campo della “tecnologia indossabile” (Quinn 2002) o della “tecnologia alla moda” (Seymour 2009). Sistemi complessi di microprocessori, motori, sensori, pannelli solari, LED o interfacce interattive sono cablati nel tessuto, nei materiali o nell’abbigliamento, trasformandoli in indumenti intelligenti che esercitano una certa agency. Alcuni esempi recenti sono la comunicazione indossabile nel “Twitdress” che la cantante Imogen Heap ha indossato per i Grammy Awards nel 2010; robotica indossabile nel “Robotic Spider Dress” di Anouk Wipprecht (2012), o pannelli solari indossabili nel “Solar Dress” di Pauline van Dongen (2013). L’integrazione della tecnologia nei nostri vestiti, ad esempio, come già sperimentata concretamente nell’abbigliamento sportivo, avrà un impatto sul modo in cui sperimentiamo il nostro corpo e noi stessi. Indossandoli sui nostri corpi, ci relazioniamo intimamente con oggetti e materiali tecnici. Le tecnologie alla moda consentono al corpo di svolgere l’identità dentro e attraverso gli abiti, esplorando i confini corporei e sensoriali di chi le indossa: questo estende le possibilità e le funzioni della moda come performance incarnata. Comprendendo l’identità come una pratica corporea che viene eseguita più e più volte – cioè come una ripetizione con una differenza – la tecnologia alla moda offre modi alternativi e nuovi di trasformare le identità.

			Il divenire-animale e il divenire-macchina sono esempi del processo trasformativo del divenire attraverso i modelli di moda. La deterritorializzazione del corpo umano attraverso i disegni stravaganti dell’alta moda o l’uso della tecnologia indossabile invitano a una riflessione su nuove forme di incarnazione e persino identità. Rimodellando il corpo umano oltre i suoi contorni finiti, questi progetti offrono un incontro con l’alterità, aprendosi al mondo alieno di insetti, uccelli o cyborg e postumani. Tali incontri suggeriscono “che tutti i corpi possiedono una capacità intrinseca di trasformazione”, come afferma Stephen Seely (2013, p. 251). In quanto tali, i design della moda provocano un processo dinamico di molteplici divenire.

			10.4. Come si veste un corpo-senza-organi?

			Il divenire, per Deleuze e Guattari, è un processo di disfacimento del corpo “organizzato, significato, assoggettato”. Il divenire è quindi la chiave di un altro dei loro concetti innovativi: il “Corpo-senza-Organi”; spesso abbreviato come CsO (1980; tr. it. 2017, p. 227). L’idea del corpo-senza-organi è quella di disfare l’organizzazione del “sé” incarnato come forma fissa di identità. Ciò non significa che il corpo dovrebbe liberarsi dei suoi organi – il che equivarrebbe a un suicidio – ma piuttosto che si dovrebbe riorganizzare il modo in cui al corpo viene dato un significato. Deleuze e Guattari affermano che “Il nemico è l’organismo”, cioè il modo in cui sono organizzati gli organi (1980; tr. it. 2017, p. 238). Come sostiene Seely, “di tutte le forme d’arte, la moda è forse quella più legata a un’immagine normativa del corpo umano” (2013, p. 258) e questo è ovviamente più vero per le immagini idealizzate di femminilità impeccabile e di corpi femminili perfetti. La nozione di corpo-senza-organi può, quindi, aiutare a contrastare queste immagini normative di come dovrebbe essere un corpo. Annullando – provvisoriamente e temporaneamente – l’organizzazione centrale del corpo, l’identità può diventare più fluida e flessibile. Poiché la moda spesso sonda i limiti di ciò che un corpo può fare o ciò che può diventare, la nozione di corpo-senza-organi aiuta a vedere come tali modelli mettano in movimento il corpo, liberandolo potenzialmente da una comprensione territorializzata della sua materia.

			Permettetemi di approfondire i progetti deterritorializzanti della stilista olandese Iris Van Herpen come esempi di corpi senza organi. In “Biopiracy” (2014) le modelle sono state incastrate in qualcosa che sembrava una ragnatela e, come in gran parte del lavoro di Van Herpen, i disegni stampati in 3D sembravano essere fatti di onde di fumo, cascate d’acqua, anelli di foglie attorcigliate. o pieghe rizomatiche delle ossa. In un gioco unico di infiniti circuiti, pieghe, onde, curve, riccioli, rughe e cerchi, le forme barocche si aprono e si chiudono. Le forme ondeggiano e fluttuano. I materiali si increspano, ondeggiano e oscillano. Il linguaggio visivo sensibile di Van Herpen non è catturato nei tradizionali tessuti fluidi come seta, raso, tulle o organza, ma in materiali duri come pelle, metallo, plastica, poliesteri sintetici e tessuti hi-tech: riesce a catturare un’onda d’acqua in una forma intangibile, un divenire-acqua in “Crystallization” (2011), o un divenire-fumo in un modello della collezione “Refinery Smoke” (2008). Attraverso i suoi progetti le modelle attraversano i confini di come può essere un corpo e diventano personaggi intermedi: tra umani e animali in “Fragile Futurity” (2008), tra mummia e bambola in “Mummification” (2009), tra scheletro e corpo in “Capriole” (2011), tra uomo e cyborg in “Chemical Crow” (2008), tra virtuale e materiale in “Escapism” (2011) e tra organico e artificiale in “Hybrid Holism” (2012) o “Wilderness Embodied” (2013). I molteplici divenire vengono poi prodotti da corpi-senza-organi, sfidando una stratificazione del sé e dell’identità.

			Come affermano Deleuze e Guattari, “non cessiamo di essere stratificati” (1980; tr. it. 2017, p. 238); e questo è spesso il caso del settore del prêt-à-porter. I progetti futuristici di Van Herpen, tuttavia, indicano modi per de-organizzare, de-stratificare e de-territorializzare il corpo umano. Nel suo esperimento con la forma e la materia Van Harpen esige un diverso rapporto con il corpo, per lo più femminile. I modelli si presentano come futuristici, trasformando nuove silhouette, invitando chi li indossa ad abitare la libertà di co-creare il corpo in nuove forme. È in questo senso che produce corpi-senza-organi. Guardando uno qualsiasi dei suoi progetti innovativi si può vedere come il corpo-senza-organi sia dinamico, aprendosi a una molteplicità di linee, tacche, spazi vuoti, buchi e fessure.

			Considerando la funzione territorializzante di gran parte del sistema moda, i corpi senza organi di Van Herpen sono altamente rivoluzionari e politicamente rilevanti. Ci sono, naturalmente, esempi più problematici di corpi senza organi nel mondo della moda, ad esempio il corpo anoressico delle modelle o l’estetica heroin-chic della fotografia di moda degli anni Novanta, che ritraggono corpi che “si muovono velocemente verso il loro punto limite: verso la schizofrenia, l’overdose, l’incoscienza, la morte” (Malins 2010, p. 175).

			Non solo le immagini presentate nei media della moda, ma forse anche molti modelli di alta moda spaventano leggermente le persone, proprio perché spingono i confini di ciò che un corpo potrebbe fare, liberando idee normative su come dovrebbe apparire un corpo. Un esempio molto affascinante è fornito dall’artista olandese Bart Hess, che ha prodotto molti corpi senza organi vestendo il corpo nudo, spesso maschile, con una gamma di materiali come stuzzicadenti, schiuma da barba, erba, spilli e aghi, terra, schegge di plastica e persino melma gocciolante. Bart Hess altera l’aspetto del corpo umano o del volto umano in forme affascinanti irriconoscibili. Un altro esempio è quello del progetto “Germination” che Hess ha sviluppato insieme all’artista Lucy McRae come duo LucyandBart. Un corpo maschile è vestito con un abito imbottito che è stato creato riempiendo i collant di segatura. Questo modello ricorda sia la collezione “Lumps and Bumps” di Rei Kawakubo del 1997 sia il logo Michelin con l’omino fatto di pneumatici. L’immagine cambia, tuttavia, perché il materiale è stato ricoperto di semi d’erba e lasciato in una piscina per bambini per oltre una settimana, dopo di che è diventato erba vera.

			In questo esempio troviamo immagini che esprimono perfettamente, se non letteralmente, il divenire di un corpo-senza-organi di Deleuze, nella sua forma più estrema; è un corpo disorganizzato e deterritorializzato senza un significato o una funzione preordinati. Facendo crescere l’erba lentamente, LucyandBart mostrano quasi letteralmente il processo temporale del divenire; ci vuole tempo per diventare altro. In “Germination” i due artisti hanno prodotto un corpo-senza-organi attraverso il processo di “diventare-erba”. L’alta moda, come l’arte, può così liberare la materialità del corpo in “flussi d’intensità, i loro fluidi, le loro fibre, i loro continua e le loro congiunzioni d’affetti” (Deleuze, Guattari 1980; tr. it. 2017, p. 242). Strano forse, ma proprio nelle protuberanze e nelle escrescenze ricoperte dall’erba, LucyandBart sminuiscono radicalmente qualsiasi nozione di corpo idealizzato e stratificato. Man mano che l’erba cresce, il corpo umano rivela il flusso costante del divenire.

			10.5. Pieghe della moda

			Un altro modo di affrontare il processo trasformativo del divenire è attraverso la nozione di “piega” che Deleuze sviluppa nel suo libro sul filosofo Leibniz e il barocco (Deleuze 1988; tr. it. 2004)45.

			Per Deleuze, il barocco è un mondo in cui “tutto si piega, si dispiega, si ripiega” (Conley 2005, p. 170). Sebbene Deleuze – piuttosto astrattamente – sostenga che la piega è una forza dinamica e creativa equivalente a un processo di divenire infinito, prende poi la piega abbastanza letteralmente nella sua discussione sul tipico manierismo del periodo barocco. Ciò si esprime non solo nella pittura o nella scultura, ma anche nello stile di abbigliamento barocco:

			La piega si riconosce anzitutto nel modello tessile del tipo implicito negli indumenti: il tessuto o l’abito devono liberare le proprie pieghe dalla loro consueta subordinazione al corpo finito che ricoprono. Se c’è un costume intrinsecamente barocco, questo è ampio, in onde discendenti, ondeggianti e svasate, che circondano il corpo con le sue pieghe indipendenti, sempre in moltiplicazione, senza mai tradire quelle del corpo sottostante: un sistema come il canonico renegravio – ampie brache ornate con nastri – ma anche farsetti a vestaglia, mantelli fluenti, enormi falde, camicie traboccanti, tutto ciò che costituisce il grande contributo barocco all’abbigliamento del Seicento (Deleuze 1988; tr. it. 2004, p. 199).

			Non bisogna risalire al periodo del Barocco per trovare pieghe, grinze, drappeggi, solchi, fiocchi e nastri; la moda contemporanea ne trabocca. La piega può essere presa letteralmente negli abiti, ma anche metaforicamente, come un concetto per comprendere il processo del divenire. In entrambi i casi funge da interfaccia tra interno ed esterno, profondità e superficie, essere e apparire, e come tale demolisce le opposizioni binarie.

			Deleuze suggerisce che l’abbigliamento circonda il corpo e che, di conseguenza, la piega è autonoma e non più sottomessa al corpo umano che ricopre (1988; tr. it. 2004, p. 200). Nella stravaganza dell’abbigliamento barocco – ma si può anche pensare ai disegni di John Galliano o di Alexander McQueen, alla moda decostruzionista dei designer giapponesi46 o addirittura alle pieghe e ai fiocchi del prêt-à-porter – la piega non è più legata al corpo, ma assume una vita propria. È questo divario che consente alla persona che indossa gli abiti di iniziare un processo di divenire.

			Il punto chiave qui è che la nozione di piega di Deleuze annulla un’opposizione binaria tra dentro e fuori, tra apparenza ed essenza: “poiché la piega annuncia che l’interno non è altro che una piega dell’esterno” (O’Sullivan 2005, p. 103). L’identità è costituita da una varietà di pieghe, dal corpo materiale e dalle sue vesti al tempo immateriale della memoria o del desiderio. Questa intuizione implica una critica fondamentale dell’idea che la moda sia un gioco superficiale di esteriorità che copre un sé “profondo” nascosto nelle pieghe interiori dell’anima. Un’opposizione così semplice non regge. Piuttosto, il sé è un insieme di pieghe – ripiegamento interno e ripiegamento esterno – non diversamente dalle pieghe degli indumenti che indossiamo nella vita quotidiana. Poiché la moda spesso sonda i limiti del significato, o di ciò che un corpo può fare, la nozione di piega aiuta a vedere come il design mette in movimento il corpo, liberandolo dai modi di identità dominanti nel mondo consumistico della moda veloce. Nel paragrafo seguente esploro ulteriormente la piega, o il processo di piegatura, come pratica del divenire (Deleuze 1988; tr. it. 2004, pp. 30-31; vedi anche O’Sullivan 2005, pp. 102-104), attraverso i modelli di un altro esempio olandese, il duo Viktor & Rolf.

			10.6. Viktor & Rolf: spiraleggiare con fiocchi e nastri

			Conosciuti per “le loro sagome esagerate e le notevoli performance in passerella” (Chang 2010, p. 710), i modelli di haute couture di Viktor & Rolf sono spesso incentrati sulla provocazione e sul barocco. Prendiamo ad esempio la funzione potenzialmente deterritorializzante della raccolta “Atomic Bomb” (1998-1999). Viktor & Rolf hanno imbottito gli indumenti con grandi palloncini o imbottiture, che ricordano la forma a fungo di una bomba nucleare. Hanno mostrato i vestiti colorati due volte, una volta con i palloncini o le imbottiture, e una volta senza. Gli “anticlimax”, come venivano chiamati i disegni non imbottiti, pendevano in larghe pieghe sciolte attorno al corpo, festosamente impreziositi da ghirlande. Gli abiti integravano così gli elementi della festa e della guerra, rappresentando la confusione delle persone nell’entrare nel nuovo millennio “festeggiando o rimanendo vittime di armi di distruzione di massa” (Spindler, Siersema 2000, p. 26).

			La collezione è un’esplorazione della potenziale funzione degli abiti per de-territorializzare la forma familiare del corpo, e in particolare la forma del corpo idealizzata che circola nella cultura consumistica contemporanea. Deformare il corpo attraverso l’imbottitura è un elemento ricorrente nei progetti di Viktor & Rolf, importante per comprendere come “il processo [del divenire] abbia anche il potere di deterritorializzazione dei corpi da alcune modalità dominanti di stratificazione” (Seely 2013, p. 263). Questo tipo di moda spinge i limiti di ciò che un corpo può diventare. La deterritorializzazione è un presupposto logistico per un processo di divenire, che sconvolge il territorio familiare del mondo striato della moda. La piega può essere intesa come un tale movimento di deterritorializzazione mediante il quale si esce dal terreno familiare delle forme idealizzate del corpo, dei tutti unificati o delle strutture striate.

			La collezione “Flowerbomb” (2005) di Viktor & Rolf ha mostrato lo stesso principio di inversione. Nella stravagante sfilata della collezione, le modelle hanno indossato per la prima volta caschi e abiti neri. Dopo il lancio spettacolare del primo profumo di Viktor & Rolf, chiamato “Flowerbomb”, le modelle sono tornate con i volti truccati di rosa e vestite con gli stessi capi, ma ora con colori esuberanti. Gli abiti erano realizzati con fiocchi e nastri giganti, che da allora sono diventati un marchio di fabbrica di Viktor & Rolf; anche il loro ultimo profumo lanciato nel 2014, “Bonbon” prende il fiocco come sua principale forma estetica. Fiocchi, nodi, nastri, volant, balze e tutte le guarnizioni simili possono essere prese come variazioni della piega. Guardando le modelle sfilare in passerella, si vedono fiocchi e nastri saltare su e giù, fluire e fluttuare intorno al corpo.

			Il movimento degli abiti dà un’idea del corpo come incorporeo, un corpo di passioni, affetti e intensità. Giuliana Bruno ha indicato la qualità del movimento come emozione negli abiti: “in quanto sede della piega, la moda risiede nella continuità reversibile che, anziché separare, fornisce una membrana traspirante – una pelle – al mondo. Sensorialmente parlando, i vestiti prendono vita in (e)motion” (Bruno 2010, p. 225). Prendiamo ad esempio la collezione “Bedtime Story” (2006/2007) di Viktor & Rolf, dove i capi erano avvolti in piumini e cuscini o presentati come tali: cuscini di raso con sangallo diventavano colletti giganteschi; le lenzuola abiti sontuosi; i piumini cappotti trapuntati e le lenzuola arruffate abiti a cascata di pieghe (Evans, Frankel 2008, p. 164). Il tema della camera da letto creava calore e intimità, dove le molte pieghe degli abiti scultorei offrivano opportunità per relazionarsi in modo diverso con il mondo circostante. Questo tipo di “moda affettiva”, come la chiama Seely (2013), rivela il potere trasformativo della moda d’avanguardia; nella loro esagerazione ed eccesso i disegni di Viktor & Rolf sfidano la mercificazione del corpo femminile.

			La piega è un concetto che ci aiuta a pensare l’identità come un processo di divenire, funzionando come interfaccia tra il dentro e il fuori, la profondità e la superficie, l’essere e l’apparire. In quel contesto, possiamo interpretare i design sperimentali di Viktor & Rolf come un invito a coinvolgere chi lo indossa nel processo creativo del divenire, trasformando il corpo e forse reinventando il sé. Nel creare piega dopo piega, grinza dopo increspatura, fiocco dopo nastro, i disegni di Viktor & Rolf creano un gioco infinito di divenire.

			Negli esempi che ho discusso ho guardato principalmente a design di moda d’avanguardia indossati da modelle in passerella o in servizi fotografici artistici. La domanda è se il processo creativo del divenire possa essere attribuito a questo tipo di moda che è più vicino all’arte rispetto alla merce commerciale. Intendo, cioè, suggerire che il processo del divenire può andare oltre la modella in passerella o nella foto, verso lo spettatore o il consumatore, in quanto lei o lui desidera o immagina di indossare i modelli. La moda funziona esattamente nel mezzo di questo processo, perché il potenziale consumatore si muove nel mezzo guardando un modello di abito e desiderandolo o immaginando di indossarlo. Attraverso quel momento di desiderio e identificazione lo spettatore diventa il modello che indossa il design d’avanguardia. Sebbene i consumatori non indossino mai modelli reali con protuberanze sulla schiena, un cuscino sulla testa, fiocchi che fluttuano nell’aria, hanno familiarità con la sensazione di pieghe, volant e increspature che circondano il corpo. Possono immaginare le infinite potenzialità della piega e del corpo-senza-organi che la moda produce. Possono vedere come tale design del vestito liberi il corpo dalla comprensione territorializzata della sua materia, liberando la materialità del corpo in qualcosa in continuo mutamento, mobile e fluido. O, per dirla diversamente, gli stilisti creano le condizioni per realizzare molteplici divenire.

			10.7. Conclusioni

			In questo capitolo ho fatto incontrare i diversi ambiti del pensiero di Deleuze e della moda contemporanea. Ho mostrato come i concetti di divenire, corpo-senza-organi e piega possano illuminare certi aspetti della moda, e viceversa, come la moda possa a sua volta rianimare quei concetti. Questo capitolo può solo suggerire alcuni modi in cui il lavoro di Deleuze può essere applicato alla moda; sta agli studenti e agli studiosi di moda aprire la cassetta degli attrezzi e concentrarsi sui tanti aspetti creativi, intensivi e affettivi dell’abito e dell’ornamento. C’è sicuramente un alto potenziale per comprendere la moda contemporanea attraverso concetti deleuzeani come “rizoma”, “faciality”, “assemblaggio” o “differenza”. Ad esempio, si può pensare alla rizomatica delle tendenze della moda, o analizzare i volti delle top model come contenitori vuoti della perfezione normativa. Un altro percorso convincente potrebbe essere quello di perseguire l’affermazione di Deleuze che siamo passati da una società disciplinare a una società di controllo (Deleuze 1992); quali sono le implicazioni di questo per la moda? Una possibile interpretazione è quella di una critica politica della moda, che si concentri sugli aspetti schizofrenici del capitalismo, come dimostrato dalla insensibile negazione da parte dei consumatori rispetto all’osceno sfruttamento di persone e risorse nell’industria della moda. Ma il capitalismo oggi riguarda anche l’insidiosa mercificazione dell’emozione o la spietata capitalizzazione del sé, nuovi sistemi affettivi di cui la moda è un attore preminente e complice. Un’altra possibilità è quella di sviluppare una prospettiva ecologica sulla sostenibilità attraverso l’idea di un “mondo in divenire” (Deleuze, Guattari 1991; tr. it. 1996).

			Il punto principale del pensiero di Deleuze è capire il regime oggi prevalente di affetto, e la moda può essere una delle voci migliori per prendere la temperatura del presente. Il passo successivo è cercare possibili sacche di resistenza; come e dove la moda resiste al presente? Per Deleuze la resistenza può essere ottenuta con la creatività. La domanda diventa allora dove e come gli stilisti o il fashion system si aggregano, si consolidano e si territorializzano, e dove e come creano un confronto critico con i nostri tempi o un nuovo orientamento verso il futuro. L’atto del pensare è per Gilles Deleuze un incontro con ciò che non si conosce (ancora). È quindi sempre un atto creativo: “Si tratta invece […] di inventare vibrazioni, rotazioni, vortici, gravitazioni, danze o salti che tocchino direttamente lo spirito” (Deleuze 1968; tr. it. 1971, p. 21). Il lavoro di Deleuze è quindi un invito a “pensare attraverso la moda” in modo diverso; ovvero inventare, ruotare, volteggiare, gravitare, ballare o balzare nel campo della moda.
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					 Prendo questa descrizione del lavoro di Deleuze da un seminario di ricerca che Rosi Braidotti ed io abbiamo tenuto per la “Dutch Research School of Literary Studies” nei Paesi Bassi, dal 2006 al 2012.

				
				
					 “Diventa ciò che sei” è una famosa idea del romanzo filosofico di Friedrich Nietzsche, Così parlò Zarathustra (1883-1885).

				
				
					 Deleuze e Guattari affermano in Mille piani che ogni serie di divenire inizia con il “divenire-donna”, perché nel patriarcato la donna è sempre l’“altro” dell’uomo, come sosteneva l’analisi femminista classica di Simone De Beauvoir. Il “diventare donna” è stato criticato dalle femministe deleuzeane, ad esempio Braidotti (2002; 2006) e Buchanan, Colebrook (2000) e per la moda da Thanem, Wallenberg (2010, p. 7). Un’analisi del “diventare donna” orientata al genere sarebbe molto gradita nel campo della moda, considerando le esigenze del “corpo bello” per entrambi i sessi.

				
				
					 Il Museo della Moda di Anversa ha dedicato una mostra e un simposio all’uso di penne e piume nella moda, dal titolo “Birds of Paradise” (2014).

				
				
					 Questa parte del capitolo si basa su un articolo in cui ho esplorato più ampiamente la nozione di “Fold” di Deleuze per la moda (Smelik 2014).

				
				
					 La piegatura, l’avvolgimento e la legatura della stoffa in stili di abbigliamento e moda non occidentali raggiungono modalità di divenire simili; vedi Smelik (2014) per una prima esplorazione dei designer giapponesi in questo senso.

				
			

		

	
		
			Capitolo undicesimo

			Michel Foucault. Modellare la politica del corpo

			Jane Tynan

			11.1. Introduzione

			Michel Foucault (1926-1984), filosofo e storico francese, ha avuto un profondo impatto nelle discipline umanistiche e nelle scienze sociali. Per Foucault, il potere risiede non nella leadership politica, ma nelle forze produttive della vita di tutti i giorni; e questo è il motivo per il quale il suo pensiero è è tornato, com’era allora, di nuovo di moda. Le idee di Foucault sono state utilizzate per descrivere il controllo che le istituzioni moderne esercitano su di noi, ma in seguito alla crisi finanziaria globale, stiamo assistendo a notevoli manifestazioni di potere dal basso.

			In questo capitolo considero come il lavoro di Foucault possa inquadrare i significati sociali, politici ed economici che emergono dalla moda in quanto sistema culturale, discorso, pratica e industria. Più interessato al significato politico della realtà materiale rispetto a chi sembra esserne responsabile, Foucault ha delineato le varie tecniche di controllo sociale che caratterizzano il vivere moderno. Le discipline e pratiche della vita moderna sono per lui fondamentali rispetto ai giudizi che produciamo su noi stessi e gli altri. Le procedure mediche a nostra disposizione, i nostri sistemi di apprendimento e di giustizia, come abitiamo le nostre case, il trattamento dei prigionieri, tutto contribuisce al nostro senso di ciò che è sbagliato, chi è giustamente responsabile e quale tipo di discorso è permesso. Sono questi sistemi e queste tecnologie moderne che promuovono la sorveglianza distanti dal glamour della moda? Probabilmente sì, ma sono anche chiaramente rilevanti per la moda di massa. La prospettiva di Foucault sulle strutture sociali dirige la nostra attenzione lontano dallo spettacolo della moda forse per considerare come esso è costruito, per scoprire chi ne è coinvolto, per riflettere su come la moda sia articolata, chi ne beneficia e di chi sia presumibilmente l’interesse. In altre parole, Foucault potrebbe chiedersi cosa costituisce la moda in quanto pratica sociale, culturale ed economica. Una cosa è certa: la maggior parte degli studi sulla moda guardano a Foucault, suggerendo che gli studiosi che si occupano di moda, identità e corpo riconoscano la sua influenza e molti di essi si sentano in dovere a menzionarlo almeno en passant (Craik 1993, p. 125; Benstock, Ferriss 1994, p. 8; Svendsen 2006, p. 143; Finkelstein 2007, p. 211; Kaiser 2012, p. 20).

			Se non fosse per Foucault, il campo dei fashion studies sarebbe così ricco e variegato? È alquanto dubbio. Forse involontariamente, egli ha dimostrato che il corpo è “modellato” da varie istituzioni e pratiche. Ha politicizzato la trasformazione del corpo, che vari teorici successivi hanno trovato in varie pratiche collegate alla moda, alla bellezza, allo stile e all’abbigliamento regolamentato. Se gli indumenti plasmano le azioni e le gestualità del corpo, essi possono anche limitare le esperienze umane e, come dimostrerò, vari autori trovano nel lavoro di Foucault un contesto critico nel quale analizzare l’abbigliamento e il sistema della moda. Tuttavia, nonostante l’impulso di menzionare Foucault negli studi di moda, continua a esservi una certa riluttanza nel costruire analisi strutturate a partire dalle sue teorie. Un’eccezione degna di nota è Joanne Entwistle, il cui lavoro ha mostrato come le pratiche discorsive del vestito significhino il corpo in una serie di contesti sociali e istituzionali (Entwistle 1997; 2000; 2001; 2009). La moda si presta chiaramente a un’analisi foucaultiana. Ciò che indossiamo è significativo di come viviamo il mondo, ma il contributo più importante di Foucault ai fashion studies è una prospettiva sull’abbigliamento che è incarnata e socialmente significativa. Ma soprattutto, il suo lavoro propone di trattare l’abbigliamento come un oggetto da indossare, piuttosto che come un’immagine da osservare.

			11.2. Il quadro concettuale di Foucault

			Una delle caratteristiche più basilari della moda è la sua ubiquità. Esempi spettacolari di moda possono essere fatti per chi è più abbiente, ma anche l’abbigliamento piò ordinario e quotidiano incorpora delle forme di moda. Come osservato da Joanne Finkelstein, la moda è un potere disciplinare che ci costringe a modellare e trasformare i nostri corpi: “La moda è collettiva, sistematizzata e prescrittiva” (Finkelstein 2007, p. 211). Tali prospettive sono foucaultiane; esse ci invitano a considerare le richieste che la moda avanza ai nostri corpi. Vi sono molti aspetti del vestirsi alla moda, dalle passerelle d’avanguardia alle scelte di guardaroba più banali che le persone fanno su base quotidiana. Tuttavia, alcuni concetti critici importanti nel corpus filosofico di Foucault mostrano un potenziale di sviluppo rispetto a un’area trascurata dei fashion studies: l’abbigliamento per la vita quotidiana. Foucault era interessato a come il potere è messo in atto attraverso i corpi; perciò, le sue teorie risultano particolarmente utili all’analisi di pratiche e rituali intorno all’abbigliamento quotidiano e alla regolamentazione dei vestiti. Qualunque significato privato l’abbigliamento abbia, esso ha un ruolo profondamente sociale. Pur senza riferirsi direttamente alla moda e all’abbigliamento, Foucault ha messo a disposizione una cassetta degli attrezzi concettuale per considerare come l’abbigliamento sia implicato nelle strutture di potere.

			Questo capitolo indaga sia il lavoro di Foucault, sia il lavoro di coloro che hanno utilizzato le sue idee per suggerire come potremmo applicare i suoi concetti nello studio della moda. Per Foucault, il corpo è fondamentale rispetto a come il potere funziona: la sua costruzione visibile plasma discorsi sociali e politici. Uno dei concetti più avvincenti che Foucault ha sviluppato è quello di discorso, che descrive come il sapere è creato e organizzato. Agnès Rocamora attinge sia da Bourdieu (vedere capitolo 14 di questo libro), sia da Foucault per sviluppare la nozione di “discorso di moda”, esplorando la complessa formazione di testi, dichiarazioni e idee su Parigi articolate dai media di moda francesi per dimostrare come e dove proliferano i discorsi di moda e le pratiche sociali e materiali che gli danno vita e significato (Rocamora 2009). Il discorso di moda è chiaramente essenziale per il mantenimento del sistema moda, ma la moda costruisce narrazioni dominanti su salute, genere, sessualità, classe e razza. O almeno, la moda collide con le narrazioni dominanti di un dato contesto sociale.

			Il discorso è diventato un concetto particolarmente influente per i post-strutturalisti che cercavano di mettere in dubbio le visioni positiviste della storia. Il discorso, sviluppato nei libri di Foucault L’archeologia del sapere e La volontà di sapere (Storia della sessualità 1), si riferiva alla creazione e organizzazione del sapere, che determina come e cosa conosciamo in quanto individui e società (Foucault 1969, tr. it. 1980; 1976, tr. it. 1993). Per Foucault, i sistemi moderni di classificazione del sapere rappresentavano una rottura rispetto al sistema del pensiero classico. Il ruolo della storia è decisivo nella costruzione di formazioni discorsive, quella che chiamava “storia del presente” che ha reso il lavoro di Foucault particolarmente influente nei gender studies, nelle teorie queer, nelle teorie sull’educazione, nei cultural studies, nello sport e nella criminologia. Foucault era un anti-essenzialista per il quale tutto era costruito storicamente secondo sistemi di conoscenza che servivano a specifici interessi di potere. Campi di sapere storicamente situati hanno il potere di fabbricare l’esistenza di soggetti e oggetti attraverso le formazioni discorsive che rendono il discorso possibile (Rouse 1994, p. 93). Se le cose materiali diventano articolate solo all’interno di un campo del sapere, allora il discorso può dimostrare come questi oggetti diventino portatori di significati sociali e culturali. Sotto molti aspetti, Foucault materializza la teoria sociale, una prospettiva utile per studiosi di storia del design e della cultura materiale.

			Trovare parallelismi fra “campi discorsivi” spinse Foucault a considerare la vita sociale in termini di sistemi di rappresentazione e la loro riproduzione attraverso l’operazione di strutture istituzionali (ivi, p. 94). Ecco perché Foucault vedeva le identità sessuali come pericolose, capovolgendo l’idea che le politiche dell’identità siano emancipatorie. Egli sosteneva che l’impulso a categorizzare il comportamento umano è una caratteristica sinistra della modernità, laddove la classificazione della vita umana riflette nuove forme di controllo sociale. Egli cercava di svelare come le categorie sociali rendono i corpi politicamente ed economicamente utilizzabili. Infatti, la verbalizzazione di questioni sessuali era diventata una modalità per diffondere il controllo del sesso nel XIX secolo, indipendentemente dal fatto che fossero discorsi negativi e repressivi, ma Foucault era attento alla loro tendenza a “esigere la verità” rispetto alle questioni sessuali. Il desiderio di categorizzare i desideri sessuali li stabilizza, formando stereotipi attraverso i quali siamo tutti trattenuti e giudicati. Foucault vedeva come reazionario l’impulso alla categorizzazione e all’oggettificazione delle persone, un sistema preoccupato principalmente a ricreare il corpo come oggetto di sapere e bersaglio del potere.

			Una critica frequente fatta a Foucault riguarda il fatto che egli attribuisse più potere alle istituzioni che alle persone. Jurgen Habermas criticava le limitazioni della sua nozione totalizzante di potere (Habermas 1985; tr. it. 1997), mentre Pierre Bourdieu, in vari momenti, problematizzò il suo approccio metodologico (Callewaert 2006). Charles Taylor trovava dei difetti nel modello di dominio e sottomissione di Foucault (Taylor 1984) e Nancy Fraser si è chiesta se il suo antiumanismo lo rendesse un antimoderno o un nichilista (Fraser 1985). Senza dubbio, Foucault era convinto del potere delle istituzioni moderne e delle strategie che esse usano per dominare le persone. Egli sosteneva che nonostante promuovano un’immagine di cura e riabilitazione, le prigioni, gli ospedali e le scuole sono progettati per riformare le persone, attraverso un insieme di relazioni di potere che egli descriveva come “biopolitica”. Il suo contributo al pensare al corpo nella cultura è chiaro, ma è toccato a studiosi successivi esplorare esattamente come specifiche pratiche corporee riflettano i meccanismi del potere. Discorso e biopolitica sono diventati parte di quella che è diventata famosa come “tesi della governamentalità” formulata negli anni Settanta.

			La governamentalità offre un quadro concettuale attraverso il quale esplorare la forma e la trama delle minuzie della vita quotidiana per scoprire come esse siano imbrigliate nel controllo sociale. Essa ha chiaramente lo scopo di interrogare la politica del consumo di moda. Come discusso da John Rajchman, Foucault non offriva una storia delle cose, “ma dei termini, delle categorie e delle tecniche attraverso le quali certe cose diventano in un certo momento il centro di un’intera configurazione di discorsi e processi” (Rajchman 1983-1984, p. 8). Il lavoro di Foucault si occupa di mettere in luce le illusioni, le storie di “sviluppo” e “continuità” particolarmente convenzionali (Foucault 1994, p. 419). Egli era interessato a come le cose sono “costituite”, e il discorso è diventato un concetto chiave per la descrizione di un sapere cosciente su determinati argomenti come la follia, la salute, la sessualità, la classe o la razza, ma che riguarda anche una sottostruttura di credenze, miti e ideologie.

			La “biopolitica” offre un contesto concettuale avvincente per l’esplorazione dei comportamenti sociali che specifiche pratiche corporee promuovono e il suo lavoro sul corpo è fondamentale per una analisi foucaultiana della moda, in particolare il suo libro sulla prigione.

			Il lavoro di Foucault esplora, infatti, in maniera estesa il ruolo chiave del corpo nelle istituzioni moderne (Foucault 1961; 1975), delineando con cura come i corpi sono riorganizzati, migliorati e trasformati all’interno di varie strutture istituzionali. In Sorvegliare e punire egli esplora come le istituzioni abbiano creato il sapere agendo direttamente sul corpo (Foucault 1975; tr. it. 2014), il che ha implicazioni per qualunque studio sulle formazioni sociali o spaziali, ma la cui reale novità risiede nella combinazione di entrambe. Foucault afferma che la disciplina crea certi tipi di individui, impiegando il Panopticon di Jeremy Bentham come metafora del funzionamento di una società disciplinare (Foucault 1975; tr. it. 2014)47. Nuovi discorsi sulla criminalità hanno dato origine a nuovi tipi di punizioni carcerarie, che dalla fine del XVIII secolo includevano con tutta probabilità lo sforzo di “riformare” i detenuti. Le punizioni fisiche vennero rimpiazzate con la sorveglianza installata per l’osservazione dei detenuti, una nuova strategia di dominio fatta per renderli acutamente consapevoli del proprio corpo e per alterare la loro condotta.

			Il Panopticon è la prigione “perfetta” dove i detenuti vivono in uno stato di totale e permanente visibilità. L’architettura è essa stessa una tecnologia di sorveglianza. Dispositivo in cui l’autodisciplina può essere indotta attraverso la minaccia della sorveglianza, il Panopticon impone il suo sguardo pervasivo e normalizzante, che prende il posto della forza fisica; l’ordine è raggiunto attraverso la “trappola” della visibilità (Foucault 1997, p. 361). Ciò risuona con le forme contemporanee di sorveglianza, come l’uso di routine delle telecamere a circuito chiuso. Ovviamente, Foucault usa il Panopticon di Bentham puramente come metafora di una società costruita attraverso la sorveglianza. Per Foucault la soggettività non è soltanto costruita ideologicamente, ma il discorsivo lascia le sue tracce sul corpo. In Sorvegliare e punire, Foucault delinea l’emersione di una forma specificamente moderna di potere disciplinare, un insieme di relazioni che impiegano tecniche di controllo e regolazione. Egli individua nelle tecniche della società disciplinare, come l’esame e l’osservazione gerarchica, procedure disegnate per produrre giudizi normalizzanti.

			Vi è una risonanza tra i principi di osservazione gerarchica e il loro obiettivo di separare il normale dall’anormale nel sistema della moda? Un’analisi foucaultiana lascia spazio all’esplorazione di tecniche di controllo e regolazione nell’ambito della moda. Infatti, il controllo e la sottomissione sono il punto centrale di uno studio di Alexandra Warwick e Dani Cavallaro, che usano il lavoro di Foucault per inquadrare una discussione della disciplina e della trasgressione in relazione al corpo vestito (Warwick, Cavallaro 1998).

			11.3. Usare il metodo di Foucault per lo studio della moda

			Il potere disciplinare di Foucault costituisce la soggettività, ma il suo lavoro suggerisce che questi giudizi normalizzanti siano spesso gestiti attraverso mezzi visivi. Egli impiega l’immagine del Panopticon per descrivere la circolazione del potere, una metafora architettonica incentrata sullo sguardo. Una delle sue idee chiave è che il potere disciplinare cattura il corpo, gestisce i suoi movimenti e plasma il suo comportamento, uno strumento di controllo molto più efficiente della coercizione fisica, per esempio. La punizione non è una pena ma una correzione; allena il corpo a comportarsi in certi modi. Una volta che la prigione è diventata metafora per l’organizzazione delle persone nella società moderna, possiamo notare come Foucault concepisse la vita sociale in quanto soggettività incarnata. L’ansia che sentiamo sui nostri corpi – focalizzata in particolare sull’apparenza – è il risultato di questo regime scopico della modernità.

			Tuttavia, sarebbe un errore confinare la concezione di cultura della sorveglianza di Foucault all’ambito del visivo. Come affermato da Cressida Heyes, Foucault attira la nostra attenzione sulle tecnologie normalizzanti che sconfinano sui micro-territori del corpo, utilmente presentate come “soluzioni”, come le diete e la chirurgia estetica (Heyes 2007). Non sono soltanto le immagini idealizzate dei corpi perfetti a servire da promemoria delle norme prevalenti di bellezza. Lo sguardo normalizzante è molto più inquisitorio e invadente; la sua presa su ogni superficie dei nostri corpi è un sollecito doloroso di come essi “falliscano” miseramente nel cercare di essere all’altezza di ideali socialmente costruiti. Il punto è che non richiediamo il giudizio di un’autorità. Cerchiamo continuamente la devianza, l’eccesso o la colpa in noi stessi. Il panotticismo è una metafora per l’ansia generalizzata che accompagna il vivere moderno, in particolare la pulsione a mantenere una visione critica dei nostri corpi. La moda è la pratica dell’autopresentazione, che corrisponde alle preoccupazioni di Foucault sul potere che risiede nel governo della vita quotidiana. Il contributo di Foucault è apprezzato esattamente perché il suo approccio trascende la politica; egli vede il potere come quotidiano, socializzato e incarnato.

			Foucault può non aver detto nulla sulla moda, ma in Sorvegliare e punire egli discute l’aspetto del soldato moderno rispetto al colore e alla forma della sua uniforme, che egli cita come prova dell’emersione di un regime disciplinare (Foucault 1975; tr. it. 2014, pp. 147-148). Foucault descrive continuamente come gli esseri umani diventano sociali, come sono trasformati in certi tipi di soggetti attraverso modi diversi di conoscere il mondo (discorsi). Come le identità vengono prodotte o costruite è oggetto d’interesse di chiunque sia preoccupato per il regime dell’apparenza che costituisce la realtà sociale; in particolare questo tema era rilevante per le femministe, molte delle quali hanno accolto il lavoro di Foucault con entusiasmo (Sawicki 1991; Bartsky 1998; Bordo 1998; McLaren 2002), sebbene vi siano state anche letture contrastanti in questo senso. In effetti, l’analisi di Foucault sul potere non è declinata dal punto di vista del genere. Tuttavia, le pratiche disciplinari che egli descrive fanno eco al progetto femminista di mostrare la costruzione culturale della femminilità e l’autodisciplina che essa esige dalle donne. Per il femminismo, il lavoro di Foucault mette in luce i discorsi che formano il potere patriarcale.

			Sandra Lee Bartsky afferma che il concetto di Foucault di “corpi docili” descrive perfettamente l’incarnazione del femminile, un’obbedienza al patriarcato, che tiene conto delle forme insidiose che assume nella società moderna (Bartsky 1988, pp. 93-111). Come Efrat Tseëlon osserva, la visibilità delle donne le intrappola nello sguardo disciplinare – e lo mantiene costantemente – attraverso la richiesta che esse si oggettifichino per gli uomini (Tseëlon 1995, p. 69). La concezione di Foucault del potere come socializzato e incarnato ha dato alle studiose femministe il campo per espandere e problematizzare il dibattito sulla spettatorialità. I corpi soggetti allo scrutinio sociale non sono, tuttavia, esclusivamente femminili. I corpi degli uomini sono anch’essi soggetti a vari giudizi normalizzanti. Infatti, la gamma di pratiche che sottopongono il corpo a uno sguardo inquisitorio va oltre la moda includendo la bellezza, le diete alimentari, l’attività fisica e la chirurgia estetica.

			La tesi della governamentalità offre, dunque, dei modi di riflettere sulla moda nei micro e macro-livelli. Ingrid Jeacle afferma che le tecnologie di calcolo seguono un processo normalizzante per incrementare il controllo nella produzione di merce di moda, separando ciò che è di moda da ciò che non lo è (Jeacle 2012, pp. 82-98). Così, nella sua analisi delle tecniche di fast fashion, ella indica un tema fondamentale nel lavoro di Foucault: il problema della responsabilità. Nel caso del fast fashion, le minute modalità di tenuta dei conti sono per Jeacle un “sistema di sorveglianza che plasma la forma della moda e in ultima istanza l’abbigliamento delle masse” (ivi, p. 95). Ma questo approccio flessibile alla manifattura si riflette sui corpi degli operai tessili, le cui condizioni di lavoro sono spesso rese rischiose dall’industria globalizzata della moda. Jeacle punta l’attenzione su come queste nuove tecnologie intensifichino la formazione di potere/sapere costruendo una conoscenza calcolatrice dei corpi e degli spazi situati lontano dal centro dell’industria. Che si esamini l’esperienza dei lavoratori al dettaglio, degli acquirenti o dei lavoratori tessili, è chiaro che le micro-pratiche dell’industria stanno dando origine a nuove e pericolose formazioni di potere/sapere. Studi come questi possono deviare gli accademici dagli aspetti più seducenti della moda – la mostra episodica del nuovo – per considerare invece, come Foucault probabilmente farebbe, il disperdersi del potere in un sistema complesso e il suo impatto sulle realtà vissute di un vasto numero di persone.

			L’esperienza della modella è stata esplorata anch’essa dalla prospettiva dei “corpi docili” di Foucault. Nel suo studio etnografico, Ashley Mears afferma che il lavoro di modella è un processo disciplinare, che trasforma i corpi delle donne in merce in maniera particolarmente rigida per via di “norme fluttuanti”, che caratterizzano l’incertezza dei generi e dei mercati che si intrecciano per produrre modelli di moda (Mears 2008, pp. 429-456). La modella professionalizza la performance di genere, dove disciplina e sorveglianza sono adottate per il raggiungimento di alti standard in un business incerto. Mears pone l’attenzione su quello della modella come un processo fisico, laborioso e doloroso, caratterizzato da un regime punitivo di sorveglianza. Il metodo di Foucault evidenzia i processi che sostengono il prodursi di un sistema moda, enfatizzando il visivo; ma è meno preoccupato dall’estetica e più da quello che le immagini fanno. In tal modo, il panotticismo offre un modello utile per la comprensione dei meccanismi in cui immagini idealizzate di donne nelle riviste e sulla passerella potrebbero tradursi in livelli non salutari di autocontrollo da parte dei consumatori di moda.

			Se lo sguardo panottico lavora attraverso discorsi come salute, dieta, esercizio fisico e bellezza, esso dunque opera per indurre vergogna e la conseguente adozione di un nuovo regime? In uno specifico articolo, la metafora del Panopticon è utilizzata per tracciare i veri e propri passi di autocontrollo che, in questo caso, un magazine di fitness indurrebbe nelle lettrici (Carlisle Duncan 1994, pp. 48-65). Le teorie della spettatorialità che hanno dato origine alla famosa teoria dello “sguardo maschile” negli anni Settanta (Berger 1972, tr. it. 2015; Mulvey 1975; Kaplan 1983; Nochlin 1994) hanno anticipato alcune delle idee di Foucault, nonostante il loro uso della psicanalisi. Ciò che Foucault offre è un senso più profondo degli effetti del discorso patriarcale dominante, non soltanto i loro affetti ideologici, ma anche i modi reali con i quali essi modellano i corpi delle donne. I discorsi, o i regimi di conoscenza, sono messi in pratica al micro-livello del corpo e, come sostenuto da Joanne Entwistle, non sono meno oppressivi oggi di quanto lo fossero quando le donne indossavano i corsetti nel XIX secolo (Entwistle 2000, pp. 20-21). L’impatto di Foucault negli studi di moda può far tornare in mente esempi più estremi come il corsetto, che Valerie Steele considerava un progetto di disciplinamento del corpo (Steele 2001, pp. 155-165). Ma l’importante precisazione fatta da Entwistle è che le discipline del corpo sono a lavoro in una serie di pratiche di moda: quando gli uomini mirano alla muscolosità, quando le donne usano le diete per raggiungere la magrezza, e quando la gente si sottopone alla chirurgia estetica per migliorare il proprio aspetto. Le richieste fatte ai corpi delle donne in passato, per esempio, non erano maggiori di oggi; tuttavia, come affermato da Entwistle e Steele, il tipo di abbigliamento può cambiare, ma l’enfasi sul disciplinamento del corpo rimane la stessa.

			Il pensiero di Foucault sul discorso e sul corpo ha anche intensificato la ricerca sulle varie “uniformi” indossate dalle persone, dalle organizzazioni civili e militari fino agli stili sottoculturali. Vari pensatori che si occupano di apparenza sociale hanno adottato il modello di Foucault di potere/sapere, ma alcuni utilizzano l’uniforme per descrivere come le culture del corpo accrescano la cittadinanza e incarnino i disciplinamenti collettivi. L’antropologo Brian McVeigh attinge dalla tesi della governamentalità di Foucault per osservare come le uniformi dei licei giapponesi riflettano il potere statale, causando l’assimilazione dello “sguardo normalizzante” degli studenti come una parte dell’istruzione scolastica giapponese (McVeigh 1997, p. 195). Così, il disciplinamento collettivo dell’uniforme – in particolare l’abitudine quotidiana di indossarla – offre nuovi modi di comprendere come l’abbigliamento sia fondamentale per i progetti politici. I concetti di Foucault mettono in luce il ruolo dell’uniforme nell’iscrizione dei corpi per costruire specifiche forme di cittadinanza.

			Coloro che studiano le politiche culturali dell’educazione hanno utilizzato il lavoro di Foucault per valutare come l’uniforme agisca come una forma di potere sui corpi degli studenti. Daphne Meadmore e Colin Symes concepiscono l’aspetto dell’uniforme come un simbolo potente di disciplinamento scolastico, ma anche come una tecnica di governamentalità nelle scuole australiane (Meadmore, Symes 1996, pp. 209-225). Come “pratica divisiva”, l’uniforme valida certe soggettività e ne esclude altre, atomizzando i corpi individuali per rafforzare la disciplina (Foucault 1982). Le uniformi riguardano tanto il corretto apparire quanto la localizzazione della devianza e della colpa. Come appare l’uniforme, i vari modi in cui è indossata, e gli atti di resistenza che essa ispira sono utilmente analizzati attraverso i concetti di Foucault. Studiare i rituali e le pratiche dell’uniforme è fondamentale per la comprensione di come una tecnologia del corpo raggiunga i suoi scopi sociali e politici. Inés Dussel sostiene che le uniformi sono parte di tecnologie del corpo di lunga data che combinano “discorsi estetici, scientifici, politici e morali” (Dussel 2004, p. 86). Ella utilizza il lavoro sui corpi e sul potere di Foucault per affermare che la soggettivazione avviene primariamente attraverso il corpo, svelando l’abbigliamento come strumento potente di regolamentazione sociale.

			Dussel conclude affermando che le uniformi incarnano sia resistenza, sia potere. Nonostante la percezione della natura monolitica dell’uniforme, la sua analisi invece rivela le caratteristiche plurali e contraddittorie dell’abbigliamento regolamentato. Il fatto che i sistemi sono creati per governare i corpi non implica il loro successo. Shauna Pomerantz, nel suo studio sulla politica del dress-code per le ragazze nelle scuole nordamericane, individua i discorsi che posizionano le ragazze come irresponsabili e devianti attraverso la normalizzazione del potere e il controllo sui loro corpi (Pomerantz 2007, pp. 373-386). I dress-code promuovono la consapevolezza degli studenti rispetto ai propri corpi, e allenano gli studenti ad autoregolarsi a scuola e in società, ma, come questi studi dimostrano, vi è anche il potenziale per esplorare la resistenza creativa. Riluttanti a definire le uniformi scolastiche come sistemi rigidi, questi studiosi utilizzano un’analisi foucaultiana per rivelare la versatilità e la natura cangiante di questi progetti disciplinari.

			Foucault è stato anche utilizzato per comprendere meglio il ruolo sociale dell’uniforme militare. Daniel Purdy mette a contrasto due modi di visibilità, il tattile e quello alla moda, nel suo articolo sull’uniforme dell’esercito prussiano nel XVIII secolo, per definire come l’abbigliamento di questo soldato servisse gli interessi del potere (Purdy 2003, pp. 23-45). Purdy suggerisce che la semplicità dell’abbigliamento del soldato prussiano rifletteva un campo disciplinare di visione: “I vestiti coprono il corpo con tale intensità che essi diventano quasi una seconda pelle, una parte naturale del corpo, tali da non essere affatto coprenti […]. L’uniforme era sia invisibile, sia visibile” (ivi, p. 45). Per Foucault, le discipline sono le varie tecniche che formano una strategia sostenibile per lo smistamento delle persone in gruppi disciplinati, ma l’estetica impiegata nel design delle moderne uniformi riflette le sue “pratiche divisive”, l’impulso a individualizzare le persone all’interno dei gruppi. In tal senso, l’estetica utilitaristica del design dell’uniforme moderna è collegata ai progetti strategici di controllo istituzionale.

			Eppure, McVeigh insiste che per quanto siano potenti gli atti ripetitivi di indossare l’uniforme, le norme sono spesso “riprodotte in maniera imperfetta” (McVeigh 1997, p. 208). Ovunque il controllo sia imposto, vi sono anche eccesso e resistenza. Nel mio lavoro sulla divisa militare esploro le opinioni personali di obiettori di coscienza che hanno ricevuto trattamenti brutali per aver rifiutato di indossare la divisa militare, azioni estreme che hanno mostrato la trasmissione ufficiale dell’apparenza maschile in Gran Bretagna durante la Prima guerra mondiale (Tynan 2012, pp. 86-102). Le autorità dell’esercito risposero a queste proteste con una forza eccessiva, a dimostrazione del ruolo strategico che l’abbigliamento occupava in questo progetto militare. Inoltre, nel mio studio sulle uniformi indossate dai soldati inglesi nella Prima guerra mondiale, utilizzo un contesto critico foucaultiano per affermare che una serie di immagini di soldati e di testi sull’attività militare formassero un discorso potente su ciò che costituiva la mascolinità militare durante i tempi di guerra (Tynan 2013). Nonostante le forze delle formazioni discorsive, i giudizi che emersero e le conseguenze del dissenso raccontano una storia di negoziazione, resistenza e improvvisazione, dove i disciplinamenti collettivi e le sottoculture di attività creativa diventarono fondamentali per lo sforzo della guerra. Dunque, la bellezza della visione foucaultiana di una società disciplinare è il fatto che essa contiene il potenziale per la resistenza e la negoziazione.

			Le uniformi moderne offrono un sistema per segnalare – e rendere visibili – i corpi per la classificazione e il disciplinamento, illustrando perché Foucault descrivesse la società moderna in termini di spostamento da spettacolo a sorveglianza (Shapiro 2003, p. 302). Per Foucault conoscenza e potere sono inseparabili, e dirigono la nostra attenzione su come le cose sono costitute. Ku Hok Bun afferma che “lo scopo della divisione e della classificazione scientifica è il rifiuto” (Hok Bun 2006, p. 290). Descrivendo le tecniche di razzismo ed esclusione contro le donne pakistane a Hong-Kong, Hok Bun esplora l’abbigliamento come oggetto essenziale per la costituzione della normalità in termini di apparenza corporea e interazione sociale. I corpi delle donne pakistane diventano un campo di battaglia diviso fra due sistemi di conoscenza: il rigido sistema di valori della religione islamica, e il sistema locale di Hong-Kong. Il lavoro di Foucault offre delle opportunità per mostrare le tecniche e gli oggetti adottati per mettere in opera l’esclusione sociale e per esprimere razzismo. “La severità delle restrizioni applicate all’abbigliamento e al corpo, e per esteso alle nostre vite (come il lavoro e l’istruzione), è direttamente proporzionale al grado con il quale eccediamo le norme della nostra cultura” (ivi, p. 300). Le restrizioni applicate all’abbigliamento delle donne pakistane riflettono il grado di stigmatizzazione dei loro corpi – cioè quanto si ritenga che siano non civilizzate.

			Anche le ricerche sul velo guardano a Foucault per esplorare come le identità sono costituite all’interno di regimi discorsivi, dove l’abbigliamento mantiene le identità collettive, ma rende anche visibili le dinamiche dei conflitti d’identità (Humphreys, Brown 2002, pp. 927-952). In uno studio sul velo nello spazio urbano di Istanbul, Anna Secor utilizza le idee di Foucault per stabilire come il corpo sia inscritto all’interno di potere e sapere (Secor 2002, pp. 5-22). Il velo è svelato come più di un simbolo e, attraverso le idee di Foucault, esso diventa una pratica spaziale che vincola e permette al contempo la mobilità nello spazio urbano.

			La complessità dei risultati di tutti questi studi dimostra che i concetti di Foucault non sono così fissi come molti hanno suggerito. Egli era restio a declinare i suoi argomenti dal punto di visto della razza e del genere, ma ha offerto una cassetta degli attrezzi concettuali che ha dato origine a idee dal valore inestimabile nelle discipline umanistiche e nelle scienze sociali. Nelle arti, Foucault ha avuto particolare risonanza, essendosi interessato ai modi di visibilità pur mettendo in questione i loro usi strumentali e ricordandoci che dovremmo indagare su come le immagini sono messe all’opera all’interno del più ampio campo politico. Questa lettura aderisce a uno scetticismo generale nei confronti dell’estetica e dei metodi dei cultural studies applicati all’arte e alla storia del design dagli anni Ottanta, un cambiamento che ha messo in luce come le immagini e le apparenze mantengono le strutture di potere. L’interesse di Foucault sul corpo come bersaglio del potere dà agli accademici e agli studenti di fashion studies molto terreno per considerare come l’abbigliamento metta insieme le comunità, ma anche come possa potenzialmente dividerle.

			11.4. Conclusioni

			Foucault concepisce il discorso come un sito di potere, ma anche di resistenza. Ha espanso il suo modello di società umana per considerare come le persone sfidano e sovvertono l’ordine dominante. Ecco perché Foucault ha guadagnato una rilevanza crescente nel contesto del recente scoppio di disobbedienza civile a livello globale. Presumibilmente, la politica dell’abbigliamento di tutti i giorni, come l’adozione delle felpe col cappuccio per evitare le telecamere della polizia nelle proteste in strada e l’uso delle uniformi civili da nuovi anarchici come i Black Bloc, suggeriscono che le persone sono consapevoli del potenziale dell’abbigliamento di tracciarle e ricrearle come corpi docili. Lo schema per resistere alle norme previste dell’apparenza quotidiana è feedback di propaganda, una tecnica usata in particolare dai giovani. Essendo vissuti per tutto il tempo sotto un regime di sorveglianza, sono fin troppo consapevoli delle conseguenze di tali giudizi.

			In quest’area emergono diversi progetti potenziali, ad esempio sul modo in cui i dissenzienti improvvisano le loro uniformi, per notare come lo sguardo panottico sia sempre a disposizione per testare e neutralizzare le nuove formazioni sociali moderne. Esplorare gli esempi in cui l’abbigliamento contraddistingue le persone potrebbe testare i livelli di tolleranza della nostra società per le persone i cui corpi “eccedono le nostre norme culturali”. Vi è anche enorme potenziale sul quale lavorare rispetto a come l’abbigliamento di moda riflette le discipline e le procedure effettive di produzione e marketing. Ulteriore lavoro potrebbe essere svolto sulla moda sovversiva in una prospettiva foucaultiana. I gruppi più recenti di Femen e Slutwalk adottano stili di protesta pubblica che fanno eco all’attivismo femminista degli anni Settanta, sforzandosi di attirare l’attenzione sulle varie modalità con cui il corpo femminile è trattato come un campo di battaglia nella società moderna. L’atto di indossare il pigiama in pubblico da parte delle donne della classe operaia urbana a Dublino e Liverpool di alcuni anni fa è anch’esso una pratica intrigante con cui le donne resistono ai codici dominanti del decoro femminile. Certamente, la risposta di vietare l’ingresso a queste donne nei negozi conferma come questa pratica di moda fosse considerata deviante. Ma, soprattutto, essa mostrava i mezzi di produzione della femminilità, rappresentando un audace rifiuto della paura della censura in una società che richiede l’occultamento di una femminilità incompiuta e caotica. Le pratiche di moda sovversive sfidano le forze che mirano a normalizzare il potere sui nostri corpi. Fino a che punto questo eccesso del corpo verrà tollerato? E chi decide dove vanno segnati i confini? Foucault ci offre un senso del pervasivo sguardo giudicante, ma ci ricorda anche che il corpo è il sito definitivo di resistenza nella lotta quotidiana per il potere.
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			Capitolo dodicesimo

			Niklas Luhmann. La moda 
tra Fashionable e Old-fashioned

			Aurélie Van de Peer

			12.1. Introduzione

			Prima della presentazione delle collezioni di gennaio 2013, Andrew Tuck, editore della rivista di lifestyle “Monocle”, sul blog del periodico si preoccupava che per gli appassionati di moda oggi “la moda non è più di moda”, e suggeriva al lettore di non “dire di essere interessato alla moda, pena il guadagnarsi una terribile reputazione” (Tuck 2013). Nel mondo della moda di oggi, sembra cioè che voler essere alla moda sia considerato fuori moda. Sebbene questa osservazione rifletta una forma di distinzione propria degli addetti ai lavori, potrebbe anche essere indicativa di una certa più generale ostilità nei confronti della moda. Nonostante i continui sforzi dei teorici della moda contemporanei nel dimostrare che i critici si sbagliavano, la moda è stata più volte condannata per le sue caratteristiche frivole ed effimere. Ad esempio, confrontando la moda con forme culturali senza tempo, che presumibilmente esprimono significati più profondi e nascosti, come le belle arti, i critici continuano ad allocare la moda con la sua presunta mancanza di profondità e razionalità sui gradini più bassi della scala del valore culturale. Riprendendo il grande quadro teorico del sociologo tedesco Niklas Luhmann (1927-1998), questo capitolo si interroga sull’esistenza di una logica nelle operazioni della moda e si chiede se la teoria luhmanniana possa aiutare gli studiosi della moda ad affrontare il continuo ripudio del loro oggetto di indagine.

			12.2. Tutte le cose sociali

			Nei suoi trent’anni di carriera il sociologo tedesco Niklas Luhmann ha toccato un’ampia gamma di temi, dai mass media al tempo, dall’educazione alle arti. Autore di oltre cinquanta libri e quattrocento articoli, di cui finora solo pochi sono stati tradotti in inglese, il suo lavoro ha avuto una grande influenza su diverse discipline. Basti dire che questo capitolo sarà solo un’introduzione al suo quadro teorico completo.

			Nelle righe introduttive di questo capitolo descrivo il quadro teorico di Luhmann come “imponente”, esattamente come lui stesso voleva che fosse. Tanto è vero che ragionando in modo molto astratto, Luhmann è stato spesso criticato per la sua prosa quasi indigesta. Pertanto, dopo aver introdotto i concetti chiave di Luhmann, questo capitolo cercherà di trasformare questa possibile intimidazione concettuale in una comprensione del contributo che la sua “superteoria” (Luhmann 1995a, p. 4) di tutte le cose sociali porta in termini di importanti strumenti teorici per lo studio della moda. Pensare alla moda attraverso il lavoro di Niklas Luhmann offre un percorso scientifico che può rafforzare la posizione di coloro che desiderano teorizzare ulteriormente sulle ragioni per cui il potere della moda rimanga così difficile da superare, nonostante tutte le critiche a essa rivolte.

			La sezione successiva metterà in evidenza i principali concetti di Luhmann che seguono le tre fasi di Borch (2011) nell’opera del sociologo: la sua attenzione alla relazione tra sistema e ambiente degli anni Settanta, la svolta autopoietica degli anni Ottanta e la svolta paradossale degli anni Novanta. Il paragrafo delinea anche la visione di Luhmann della società moderna. La parte successiva del capitolo discute i suoi scarsi scritti sulla moda ed esplora le analisi teoriche luhmanniane esistenti sulla moda (Esposito 2004, 2011; Loschek 2009; Schiermer 2010). Concludo indicando le intuizioni che una prospettiva luhmanniana potrebbe far sviluppare negli studi di moda.

			12.3. Luhmann in contesto

			L’interesse di Niklas Luhmann per la sociologia fu perfezionato durante un soggiorno all’Università di Harvard nel 1960-1961 sotto la supervisione di Talcott Parsons, il famoso sostenitore americano della teoria dei sistemi funzionali (vedi Parsons 1951). Luhmann si rese presto conto di come la teoria dei sistemi di Parsons fosse incompatibile con la sua visione dei sistemi. Un sistema in generale si riferisce a un’entità unificata che può operare da sola separata dall’ambiente (Luhmann 1995a). La differenza tra l’interpretazione di sistema di Parsons e Luhmann è che Parsons considera le azioni delle persone, che assumono posizioni importanti, strutturate dalle aspettative di ruolo come gli elementi costitutivi di un sistema, laddove Luhmann vede le comunicazioni (infra) come gli elementi costituenti di un sistema. Luhmann era principalmente interessato ai sistemi sociali e voleva attirare l’attenzione sulla questione di come i sistemi sociali “danno senso” al loro ambiente.

			Nell’analizzare i sistemi, Luhmann enfatizza i confini tra i sistemi e il loro ambiente. Diversi tipi di sistema appaiono solo perché si differenziano rispetto a ciò che non sono, cioè ciò che sta al di fuori dei confini del sistema.

			Essendo Luhmann interessato ai sistemi sociali, la sua analisi del regno sociale prende avvio dall’affermazione estensiva che la distinzione determini la sfera sociale. Nello sviluppare la sua comprensione del concetto di distinzione, Luhmann (1993) ha allineato la sua teoria dei sistemi con il pensiero francese postmoderno sulla differenza, che ha trovato il suo arbitro più noto in Jacques Derrida (1967a, 1967b; si veda il capitolo 15 su Derrida) e nella sua teoria della decostruzione. Entrambi i teorici condividono l’idea che l’autoriflessione, o ciò che Luhmann chiama osservazioni di secondo ordine, che osservano come gli altri e tu come “Altro” osservate, si basano su “differenze, per guardare le distinzioni senza la speranza di recuperare unità a un livello superiore (o successivo)” (Luhmann 1993, p. 766). Di conseguenza, i sistemi non possono essere intesi come unità; piuttosto è la differenza che li caratterizza maggiormente. Allo stesso modo Luhmann usa la sua comprensione della distinzione per prendere le distanze dai sociologi contemporanei, come Pierre Bourdieu (si veda il capitolo 14), che sostengono una visione di senso comune della distinzione, nel senso di individui e gruppi che cercano di distinguersi dagli altri identificandosi con valori estetici o sociali e pratiche associate a specifici raggruppamenti sociali come le classi, nel caso di Bourdieu.

			12.4. Tre fasi

			12.4.1. Traccia una distinzione

			Il concetto di distinzione di Luhmann segna la prima fase della sua opera. Ciò non riguarda, come anticipato, la dinamica tra appartenere e distinguersi. Piuttosto, attinge alla nozione di osservazione nella logica filosofica delle “Laws of Form” di George Spencer-Brown (1969) per comprendere la distinzione. Luhmann, in parole povere, vede la distinzione come un concetto di demarcazione (Luhmann 1992; tr. it. 2006). Quando i sistemi osservano, distinguono tra due elementi, basandosi solo su un lato della distinzione. La totalità dell’osservazione rimane così nascosta. I sistemi costruiscono una comprensione della realtà in un’osservazione di primo ordine che produce il proprio punto cieco: i due poli della distinzione. Seguendo Spencer-Brown, Luhmann etichetta tale osservazione come una forma o, in tedesco, un Leitdifferenz. I sistemi utilizzano queste operazioni di distinzione per raggiungere il loro obiettivo principale: la riduzione della complessità. Può essere utile introdurre qui un esempio relativo alla moda.

			Immagina di dover decidere cosa indossare per lavorare la mattina. Apri l’armadio che condividi con il tuo coniuge e sei sopraffatto dal complesso groviglio di capi che vedi. Innanzitutto distingui in base all’osservazione “la mia roba/i vestiti del partner”. Successivamente si distinguono le varie categorie di indumenti, demarcando tra gonne e pantaloni (indumenti per la parte inferiore del corpo), top e camicette (indumenti per la parte superiore del corpo). In ciascuna di queste categorie stabilite, selezioni quindi un’opzione, perché in realtà non puoi indossare due paia di pantaloni contemporaneamente. Alla fine, scegli il tuo paio di jeans rossi. Due elementi qui sono essenziali per comprendere la nozione di distinzione di Luhmann. Primo, la tua serie di osservazioni non è necessariamente consapevole o deliberata. In secondo luogo, quando ti concentri solo sui tuoi vestiti, dimentichi il primo passo che hai fatto per semplificare la complessa decisione di cosa indossare in base ai due poli dell’osservazione. La distinzione “la mia roba/i vestiti del coniuge” diventa così il punto cieco della tua prima osservazione.

			Quindi la distinzione è l’operazione più elementare attraverso la quale si costruisce qualcosa di significativo. Il significato è una nozione che Luhmann (1995a, p. 60) comprende, tuttavia, nel senso husserliano di Sinn, che trova una migliore traduzione nel significato della parola inglese senso, come impiegato in “dare un senso” attraverso la selezione all’interno dell’orizzonte di tutto ciò che è possibile. I jeans rossi che indossi sono significativi perché hai selezionato una possibilità dalla massa di indumenti che possiedi, non perché i pantaloni “significano” qualcosa nel senso di “rappresentazione”. Inoltre, la tua scelta ha escluso tutte le altre gonne e pantaloni. Eppure queste selezioni rimangono aperte, poiché le altre possibilità nel tuo guardaroba sono solo temporaneamente chiuse. Puoi indossare quelle opzioni in un altro momento. Inoltre, avresti potuto scegliere altri pantaloni. Pertanto le selezioni sono contingenti o, come ama dire Luhmann (1992; tr. it. 2006, p. 45), “né necessarie né impossibili”.

			Forse questa discussione su cosa indossare per lavorare può dare l’impressione che nel lavoro di Luhmann il soggetto sia centrale per la creazione di senso. Naturalmente le persone, che Luhmann chiama sistemi psichici, danno un senso al mondo attraverso atti mentali di distinzione tra le varie opzioni disponibili. Tuttavia, contrariamente alla fenomenologia, che vede il significato come attribuito dall’“esperienza” dell’individuo, Luhmann non privilegia il soggetto come osservatore (Luhmann 1990a, p. 23). Sostiene che tutti i tipi di sistemi, quindi anche i sistemi sociali, danno un senso a se stessi e al loro ambiente attraverso l’osservazione. In linea con la natura de-soggettivata della sua cornice concettuale, Luhmann nota che ci sono due tipi di osservatori: i sistemi psichici (persone), che osservano attraverso la coscienza, e i sistemi sociali che osservano attraverso la comunicazione. Quando passiamo alla questione di come i sistemi creano e mantengono i loro confini, entriamo in una nuova fase del pensiero di Luhmann, quella riguardante la definizione di autopoietico.

			12.4.2. Differenziazione funzionale e autopoiesi

			Durante gli anni Ottanta la nozione di autopoiesi, dalle parole greche “auto” (auto) e “poiesis” (produzione), ha ricevuto la maggior parte dell’attenzione di Luhmann (1995a). Al centro del concetto c’è l’idea che tutti i sistemi mantengono i propri confini autoproducendo le proprie costruzioni di significato: le persone autoproducono cognizione e i diversi sistemi sociali autoproducono comunicazioni. Questi sistemi seguono, quindi, una chiusura operativa, pur non essendo svincolati dal loro ambiente. Va ricordato che i sistemi vengono in essere attraverso la costruzione di una differenza con il loro ambiente. Tuttavia, a causa di questa differenza, il sistema e il suo ambiente rimangono co-dipendenti. Luhmann chiama questa dipendenza reciproca accoppiamenti strutturali. Di conseguenza, i sistemi co-evolvono nel senso che un cambiamento in un sistema, costituendo l’ambiente di altri sistemi, darà impulso al cambiamento in un altro sistema.

			Ad esempio, la logica operativa della moda può influenzare le discipline scientifiche: si pensi alle recenti svolte linguistiche, performative e materiali nelle scienze umane e sociali che sembrano esprimere il desiderio degli studiosi di impegnarsi con la logica temporale della moda nell’adottare una prospettiva teorica alla moda o “del momento”. Questa interferenza della moda all’interno del sistema scientifico, tuttavia, non si verifica in uno schema semplicistico di causa ed effetto. I sistemi non possono influenzare direttamente le operazioni di altri sistemi. Quando un nuovo libro accademico inquadra la sua narrativa all’interno di una concettualizzazione popolare, il pubblico accademico può riconoscere che l’essere alla moda fa parte del fascino del libro. Eppure gli studiosi non approverebbero mai tale ricerca solo perché aderisce all’ultima moda accademica. Privilegiano, invece, studi che rappresentano ed esplicano le domande di ricerca in maniera altamente plausibile. La moda semplicemente irrita, per così dire, la scienza. Produce una perturbazione nel sistema scientifico, di cui la scienza poi si occupa nelle sue stesse comunicazioni.

			Luhmann vede la società moderna come composta da vari sottosistemi sociali funzionalmente differenziati. Eppure interpretare la società moderna in questa chiave non è cosa nuova. Vari teorici della tradizione sociologica hanno abbracciato il concetto di società differenziata, da Karl Marx a Georg Simmel; tuttavia, Niklas Luhmann ha aggiunto la sua idea di autopoiesi alla tesi della differenziazione. Nella società moderna troviamo vari sottosistemi autoproducenti che offrono alla società qualcosa che solo loro possono offrire. Luhmann ha esplorato la scienza (1990a), l’economia (1999), l’istruzione (2002a), la politica (2000) e l’arte (2000) come tali sottosistemi funzionali, che sono interamente autoproducenti o autopoietici. Infatti, nella visione rigorosa di Luhmann (2002b, pp. 116-117), se i sistemi non producono le proprie operazioni attraverso comunicazioni specifiche del sistema, non sono sistemi.

			Con la differenziazione funzionale, iniziata tra il XVI e il XVIII secolo, la società moderna è diventata radicalmente diversa dalle precedenti formazioni sociali (Luhmann 1997; tr. it. 2003). Le società arcaiche sono definite dalla differenziazione segmentaria, ad esempio, con la parentela come forma organizzativa principale. La differenziazione stratificata caratterizza le società della cultura alta, divise per strati sociali gerarchici, classi o caste. Luhmann sostiene che la società moderna è la formazione sociale più complessa perché ha incorporato le altre due forme di organizzazione sociale. Si può pensare in questo senso a come, nel mondo della moda del primo Novecento, maison parigine come Lanvin e Worth mantenessero per lo più la successione aziendale all’interno della famiglia (segmentaria) o come la maggior parte delle aziende di moda oggi faccia ancora affidamento sul lavoro non retribuito di stagisti di grado più basso (stratificazione). Inoltre, nella nostra differenziazione moderna, troviamo forme sociali che non hanno ancora raggiunto la differenziazione funzionale; per esempio, il sistema delle caste in India è ancora presente oggi.

			Come nasce e come funziona un sottosistema funzionale? I media di successo innescano la differenziazione dei sistemi funzionali fornendo una struttura di codice binario attorno alla quale possono ruotare le comunicazioni nel sottosistema (Luhmann 1997; tr. it. 2003, pp. 358-359). Tuttavia, questi media non sono i mass media, ma istanze che aumentano la probabilità di successo delle comunicazioni, come il denaro (Luhmann 1990b). Nel sistema economico il denaro ti permette di comprare quel paio di jeans rossi. Eppure non puoi fare affidamento su di esso per portare risultati positivi per qualsiasi operazione al di fuori del sistema economico (per esempio se uno scienziato usa il denaro per convincere un editore a diffondere il suo lavoro, sarebbe considerato una tangente).

			Allo stesso modo, i codici binari che questi media di successo fanno brillare si riferiscono solo a un sottosistema funzionale. Inoltre, i codici sono rigorosamente binari. L’economia oscilla tra pagamento e mancato pagamento, per esempio, e le scienze tra vero e falso. In altre parole, non puoi pagare “più o meno” qualcuno, così come una specifica affermazione scientifica non può essere “un po’” vera. Ciò implica che, come tutti gli altri sistemi sociali, i sottosistemi funzionali sono operativamente chiusi, nel senso che non sono affatto interessati al funzionamento, alle comunicazioni e alle prospettive di altri sottosistemi. Ogni sottosistema, quindi, produce la propria realtà e può operare secondo la propria logica operativa autoprodotta (Luhmann 1990c, p. 693). La logica operativa differirà in una prospettiva giuridica da quella in una prospettiva artistica, per esempio. Nella teoria di Luhmann, i codici binari rimangono chiusi al cambiamento. Tuttavia, i sottosistemi stessi sono altamente flessibili e aperti. Il codice binario di un sottosistema non decide da solo come e quando deve essere applicato. Invece, i programmi sono i criteri per l’applicazione del codice. Controllano come attribuire correttamente il codice. I programmi possono subire notevoli cambiamenti e possono anche essere sostituiti da nuovi programmi (Luhmann 1995a, p. 317). Si pensi a un cambio di paradigma nelle scienze che inciti alla necessità di nuove teorie e metodologie senza toccarne il codice operativo di base. La comprensione di Luhmann della differenziazione funzionale della società moderna presenta diverse importanti conseguenze. Primo, poiché ogni sottosistema funzionale può produrre la propria logica operativa, un problema sociale sarà considerato e agito in modo diverso da ogni sottosistema (Luhmann 1995b) e questo ha implicazioni sia discorsive che temporali. Ogni sottosistema parla la propria lingua. Ad esempio, gli appassionati di moda hanno adottato un discorso di moda specifico, o nelle parole di Luhmann una semantica, che è spesso estraneo ai non interessati. Allo stesso modo i sistemi operano in diversi orizzonti temporali. Il lasso di tempo per la giurisdizione legale è diverso dal lasso di tempo della moda, noto per la sua temporalità di breve durata. In secondo luogo, Luhmann immagina la società come orizzontale: nessun sottosistema ha il potere di intervenire in un altro. A differenza degli studiosi che lavorano all’interno della tradizione marxista, che secondo lui stesso sopravvalutano l’importanza del sistema economico, Luhmann non privilegia nessun sottosistema. Non esiste un punto di osservazione da cui possiamo osservare tutta la società, il che implica che ogni prospettiva che prendiamo ha inevitabilmente un punto cieco. Inoltre, a causa dell’assenza di una prospettiva complessiva, ogni sistema sociale produce continuamente i propri “modi di non vedere”. Questo ci porta al paradosso: la nozione che Niklas Luhmann sviluppò meticolosamente negli anni Novanta.

			12.4.3. Paradosso

			Ogni sistema produce il proprio punto cieco, che alla fine porta a un paradosso. Tornando agli elementi principali della creazione di senso, cioè l’osservazione e la distinzione, comprenderemo meglio il paradosso. Ricorda che hai deciso di indossare i jeans rossi. Ora supponi che il tuo amico ti chieda perché hai scelto di indossare l’indumento. Sostieni di aver scelto i pantaloni perché “questi sono di moda al giorno d’oggi”. Luhmann chiama tale affermazione un’osservazione di primo ordine in cui si afferma che qualcosa è vero. Immagina che il tuo amico risponda con la seguente osservazione di secondo ordine: “È così interessante che tu lo dica. Ho appena letto questo articolo che chiedeva se voler essere alla moda sia in realtà ancora di moda”. Citando il giornalista di “Monocle”, il tuo amico sta osservando la tua giustificazione iniziale sui jeans rossi come capo alla moda, applicando la stessa distinzione. In questo momento appare un paradosso che blocca ulteriori osservazioni, perché come si può rispondere all’affermazione che chiede se il voler essere alla moda sia ancora di moda? A differenza delle epistemologie tradizionali che vedono i paradossi come indicatori di difetti concettuali, questo aspetto non preoccupa affatto Niklas Luhmann. Nel suo lavoro successivo egli ha proposto che il riconoscimento dei paradossi possa effettivamente rivelare ciò che rimane irraggiungibile: le strategie che i sistemi impiegano in pratica per funzionare nonostante i paradossi (Luhmann 1995b, p. 52). Questo è il motivo per cui il successivo progetto di Luhmann ha prestato così tanta attenzione alle osservazioni di secondo ordine, perché questo tipo di osservazione ti consente di osservare il punto cieco delle tue osservazioni e di quelle di altri sistemi. Egli nota che la società moderna consiste in una pletora di paradossi (ivi) e che anche la moda, come spiego di seguito, si basa su una miriade di paradossi (Esposito 2004; 2011). Una traiettoria che gli studiosi di moda possono intraprendere per concettualizzare ulteriormente il potere della moda è quella di sondare i paradossi al suo interno.

			12.5. Paradossi della moda

			Gli scritti di Luhmann sulla moda sono scarsi. L’unico testo in cui affronta direttamente la questione della moda è una recensione (Luhmann 1984a) della monografia di Udo Schwarz, Das Modische (1982). In quell’occasione Luhmann discute l’idea che la moda consente ai sistemi di affrontare una grande quantità di contingenza o incertezza perché trova la propria razionalità o logica operativa nell’affidabilità del mutevole. Recentemente Elena Esposito (2004; 2011) ha sviluppato ulteriormente questa linea di pensiero sostenendo che la natura della moda è intrinsecamente paradossale. Tali paradossi trovano una chiara articolazione sia nella dimensione temporale sia in quella sociale della moda.

			In primo luogo, la moda ha sviluppato la propria logica operativa a partire dalla continuità del suo carattere mutevole. In altre parole, la moda offre “la stabilità del transitorio” (Esposito 2011, p. 607). Laddove nella prima modernità questa proposta era ancora accolta con diffidenza, presto ha acquisito un senso di fattualità e, aggiungerei, normatività, nel senso che l’individuo moderno individua solo il mutevole come piacevole, approvabile e oggetto di riferimento per tutti gli articoli di moda ritenuti “buoni”. Nell’abbigliamento alla moda, sembra che solo una “caducità programmata” (Luhmann 1989, p. 256; cit. in Esposito 2011, p. 608) ci dia solide basi, nella misura in cui oggi ci aspettiamo costantemente che le cose differiscano da qualunque stile di abbigliamento venuto prima. In secondo luogo, la modernità è diventata ossessionata dall’individualità e dall’originalità, perché il suo paradigma del soggetto la rendeva il portatore ultimo dell’agire e del cambiamento. Che siano a cascata o a bolle, particolari individui o gruppi alla moda (nel senso di una comunità di primi utilizzatori) offrono a tutti gli altri l’esempio da seguire. Tuttavia è paradossale che un individuo debba fare ciò che fanno gli altri per essere un individuo (Esposito 2004).

			Inoltre, questo lato mimetico della moda ha un potere così penetrante sia negli abiti alla moda che in altre formazioni culturali perché sembra così innocuo (Esposito 2011). La forza della moda sta proprio nel suo carattere frivolo e transitorio. La moda può acquisire una maschera di innocua effimerità perché sa neutralizzare i suoi paradossi. Ad esempio, ci aspettiamo costantemente di essere sorpresi dalla novità e dalla differenza delle ultime mode. Eppure, questa attesa temporale è paradossale nella normalità che ha acquisito. Attribuendo queste aspettative di sorpresa all’originalità degli individui, però, il paradosso sociale compensa quello temporale. Ad esempio, immaginando gli stilisti come artisti creativi autonomi o particolari icone della moda di celebrità come arbitri del nuovo, neutralizziamo il paradosso temporale che mette a nudo il modo in cui la moda nella sua mutevolezza è paragonata al continuo. Decidere di affrontare la questione se la moda sia un sottosistema funzionale della società moderna delinea inoltre un percorso luhmanniano per affrontare lo status culturale inferiore della moda. Di base va ricordato che Luhmann non privilegia alcun sottosistema sociale. La sezione successiva affronta l’idea che se la moda è un sottosistema funzionale come è stato definito fin qui, c’è spazio concettuale per respingere la scala di valorizzazione culturale che tende ad allocare la moda ai suoi gradini inferiori.

			12.6. La moda è un sottosistema funzionale della società moderna?

			La risposta alla domanda posta dal titolo di questo paragrafo sembra a questo punto semplice e affermativa. Una rapida occhiata ai campi contemporanei del lusso, della produzione e del consumo di moda di massa sembra supportare l’intuizione che altri sottosistemi sociali non abbiano voce in capitolo nel determinare la prossima moda. Ciononostante, i pochi studiosi di moda che si sono rivolti a Niklas Luhmann per una guida teorica non hanno ancora chiuso il dibattito su questo punto. Laddove Doris Schmidt (2007) e Ingrid Loschek (2009) vedono l’abito alla moda come un sottosistema funzionale, Elena Esposito (2004; 2011), Bjorn Schiermer (2010) e Udo Schwarz (1982) esprimono una serie di dubbi.

			Può essere utile analizzare prima il lavoro di quegli studiosi che interpretano l’abito alla moda come un sottosistema che opera seguendo comunicazioni autoprodotte. Sia Schmidt (2007) che Loschek (2009, p. 21-28) descrivono l’abbigliamento alla moda come un sottosistema in cui tutte le comunicazioni ruotano in definitiva attorno al codice binario di In e Out. I media di moda che strutturano i loro resoconti sugli articoli di moda nelle colonne “In e Out”, ad esempio, evidenziano chiaramente questo codice binario. Loschek e Schmidt, tuttavia, presentano letture differenti nella definizione degli oggetti di moda materiali. Per Schmidt (2007, p. 46) il taglio, i tessuti, i modelli e le trame sono la vera comunicazione della moda. Loschek (2009, pp. 133-136) percepisce, invece, tali caratteristiche come parti dei programmi del sistema, in cui la natura mutevole della moda si manifesta più chiaramente. Poiché il codice binario di In e Out implica il codice aggiuntivo di Fashionable e Old-fashioned (alla moda e fuori moda), Loschek sostiene che le comunicazioni specifiche del sistema della moda sono incentrate sulla validità sociale. Scrive in questo senso: “la questione di quale abbigliamento sia di moda è una definizione esclusivamente sociale, comunicativamente negoziata” (ivi, p. 25).

			Eppure questa idea sembra estranea a una prospettiva luhmanniana tradizionale. Nel suo lavoro sul sistema dell’arte, ad esempio, Luhmann (1995b; tr. it. 2017) afferma che le opere d’arte si presentano come “arte” per mezzo di “comunicazioni attraverso l’arte” (Schinkel 2010). Direi che possiamo mettere alla prova l’idea di Luhmann applicandola ad altri prodotti culturali, vedendo gli oggetti di moda materiali come comunicanti il messaggio “Io sono la moda”; proprio come secondo Doris Schmidt le comunicazioni del fashion system avvengono attraverso le cose della moda.

			Vale a dire che Luhmann rimanda le comunicazioni sull’arte o sulla moda (musei, buyer, giornalismo), nel decidere quali oggetti contano come arte o moda, all’ambiente dei sistemi dell’arte e della moda. Tuttavia, Loschek scrive che “qualsiasi indumento diverso da quello che è stato concordato come moda è semplicemente un abbigliamento” (Loschek 2009, p. 136). Ciò solleva la domanda su chi comunica lo stato della moda intorno a l’abbigliamento e come fa questa operazione legittimamente. Luhmann (1995b; tr. it. 2017) tende ad assumere un oggetto o una pratica come arte a priori; tuttavia, la domanda di cui sopra ci rimanda al lavoro degli “intermediari culturali” (Bourdieu 1979; tr. it. 1983) della moda, come giornalisti, acquirenti, fotografi e stilisti. Questi non solo diffondono le ultime tendenze, ma negoziano decisioni sullo stato della moda. Di conseguenza, dal mio punto di vista gli studiosi che cercano di teorizzare la moda come un sistema che si autoproduce dovrebbero includere le comunicazioni sulla moda, perché in realtà queste fondano, giudicano e stabilizzano le comunicazioni attraverso la moda.

			Ad esempio, nel 1982 Rei Kawakubo per Comme des Garçons ha presentato a Parigi un capo di maglieria ormai iconico: un maglione nero volutamente consumato con dei buchi. In questa e nelle successive collezioni Kawakubo ha posto la domanda iper-riflessiva “può questo essere moda?” attraverso i suoi modelli di moda. Eppure, sondare i limiti della moda in questo modo è stato possibile solo perché le comunicazioni di coloro (tradizionalmente giornalisti, buyer, editori) che parlano e scrivono di moda avevano favorito il riconoscimento preventivo che i progetti sperimentali di Kawakubo facevano parte della comunicazione del sistema moda.

			Le comunicazioni sulla moda hanno riconosciuto le sue comunicazioni attraverso il maglione consumato come all’interno del sistema. Quindi, le comunicazioni attraverso la moda, dove l’interpretazione è contingente al grado in cui potrebbe essere letta e interpretata diversamente, non acquistano significato indipendentemente dalle comunicazioni sulla moda. Queste ultime comunicazioni devono quindi essere concettualizzate come parte del sottosistema.

			Scoprire che l’abito alla moda è davvero un sottosistema autopoietico della società moderna implica un argomento forte contro i critici che pensano alla moda come immersa in una relazione gerarchica con altre formazioni culturali. Ricordiamo che nel quadro luhmanniano non esiste una prospettiva a volo d’uccello da cui osservare l’intero sistema. In altre parole, il sistema della moda non opera gerarchicamente, come appare in altre prospettive sociologiche della produzione di moda. Ad esempio, lavorando all’interno di una tradizione marxista che dà la priorità al sistema economico, Bourdieu vede la moda come intrappolata tra i campi artistico ed economico (Bourdieu, Delsaut 1975, p. 22). In questo frame teorico si ritiene che considerazioni finanziarie (in particolare nel caso della moda a un prezzo elevato) sminuiscano lo status della moda come pratica culturale o artistica valorizzata. Quando la moda cerca di salire la scala della valorizzazione culturale, disconosce così i suoi legami di mercato in un’economia invertita. Poiché si allinea più da vicino con le belle arti, si parla di artificazione (Shapiro 2007), nel senso che la moda diventa “artificiosa” o “più o meno” arte. Questa idea è incorporata, ad esempio, nell’assunto diffuso che la moda non sia “arte pura”, ma un’“arte applicata” o parte delle “arti decorative”. Tuttavia, quando si pensa alla moda come a un sottosistema funzionale, né studiosi, né politici, né artisti possono decidere quale sarà la prossima moda, il che implica che le comunicazioni che costituiscono il sistema moda devono essere considerate in sé e per sé, piuttosto che localizzate su scala comparativa con altre formazioni culturali, come le belle arti e la letteratura. Pensare alla moda attraverso la cornice luhmanniana va oltre l’idea di una gerarchia culturale tra moda e arte. La comunicazione di moda riguarda semplicemente il sistema della moda e la comunicazione dell’arte il sistema dell’arte.

			Tuttavia, diversi studiosi della moda hanno notato che l’abito alla moda assorbe gli sviluppi e i cambiamenti nell’economia, nella politica e nelle arti (Blumer 1969, p. 283; Schiermer 2010, p. 30), suggerendo che l’abito alla moda non è completamente autoproducente e quindi non è un moderno sottosistema funzionale, come sostenevano Schmidt e Loschek. Elena Esposito (2004) e Bjorn Schiermer (2010) hanno sviluppato questa linea di pensiero, poggiandosi su due elementi chiave. In primo luogo, gli studiosi hanno finora analizzato teoricamente in modo incompleto il compito esclusivo che l’abbigliamento alla moda adempie nella società moderna. Ricordiamo che nella struttura luhmanniana tutti i sottosistemi offrono alla società qualcosa che solo loro possono offrire. Nonostante i contributi perspicaci a questa domanda che emerge dalla teoria dell’ambivalenza sociale (Kaiser et al. 1995), il dibattito accademico non si è del tutto interrogato se l’abbigliamento alla moda abbia qualcosa di unico da offrire alla società moderna. In secondo luogo, possiamo sollevare serie obiezioni circa l’idea di Fashionable e Old-fashioned come codice binario del sottosistema. Quando Kawakubo ha attinto a questa distinzione, tali comunicazioni attraverso la materialità del design dovevano essere possibili tramite un codice autonomo diverso da quello con cui Kawakubo giocava per osservare la differenza tra l’abito alla moda e il suo ambiente. In definitiva, quindi, potremmo chiederci se la moda abbia un codice binario e dopotutto se sia un sottosistema funzionale della società moderna. Sebbene la ricerca futura potrebbe arrivare a concludere che non possiamo teorizzare l’abito alla moda come un sistema luhmanniano (che blocca la strada a una lettura non gerarchica del valore culturale della moda), il potere della moda rimane fuori discussione. Si manifesta nel carattere frivolo e transitorio della moda, impantanata nei paradossi nonostante sia un sottosistema funzionale della società.

			12.7. Conclusioni: Niklas Luhmann negli studi di moda

			Questo capitolo ha cercato di offrire una prima introduzione al quadro completo che Niklas Luhmann ha sviluppato nella teoria dei sistemi sociali alla luce della sua potenziale più ampia applicazione agli studi di moda. Finora pochi studiosi di moda hanno adottato una prospettiva luhmanniana. Il capitolo propone in primo luogo di ragionare se possiamo considerare l’abbigliamento alla moda come un sottosistema funzionale della società moderna. Questione su cui gli studiosi non hanno ancora preso una decisione. La ricerca futura dovrà esaminare più in dettaglio se e in che misura le condizioni necessarie per sostenere tale affermazione si applichino all’abbigliamento alla moda. A questo proposito ho proposto un elemento chiave da approfondire: le comunicazioni sulla moda devono essere considerate parte integrante del sistema della moda. Questo argomento offre un trampolino di lancio per comprendere “il sistema della moda”, se lo mettiamo alla prova, intrecciato con le intuizioni dalla teoria del campo di Bourdieu.

			Prima di indicare alcune direzioni promettenti che la struttura di Luhmann potrebbe seguire nel dibattito accademico sulla moda, vorrei evidenziare un’importante lacuna del suo lavoro. Gli studiosi interessati alla materialità della moda e del vestito troveranno poco valore nel quadro di Luhmann. Egli ha scritto esplicitamente riguardo all’arte che i suoi aspetti materiali non fanno parte del sistema (Luhmann 1995b; tr. it. 2017). Luhmann non sarebbe interessato alle basi materiali della moda: i suoi tessuti, i tagli, le silhouette e la connessione con il corpo vivente. Sicuramente una simile osservazione si rivela problematica se applicata alla moda, che non può cancellare le sue radici materiali né la sua natura incarnata. Molti designer contemporanei comunicano le loro idee attraverso la moda. Per loro il materiale del vestito è significativo. Nonostante questa lacuna, il quadro completo di Luhmann offre agli studi di moda un importante percorso per ulteriori esplorazioni.

			Una migliore comprensione della natura paradossale della moda gioverà al progresso teorico del dibattito accademico, perché l’analisi delle osservazioni di secondo ordine ci consente di svelare ciò che prima non si vedeva: le sue varie strategie per smantellare i paradossi. Nella mia ricerca esamino la nozione di paradosso nella relazione storica tra cambiamento e continuità nell’abbigliamento alla moda. In ogni paradosso o osservazione luhmanniana, un polo non può fare a meno dell’altro. Eppure nell’attuale dibattito accademico questa dipendenza reciproca tende a essere negata, a causa delle abbondanti definizioni di moda essenzialmente basate sul cambiamento (es. Kawamura 2004; Lipovetsky 1987, tr. it. 1989; Wilson 1985, tr. it. 2008). Inoltre, a questa concezione viene talvolta concessa una componente trans-storica. La moda ha sempre riguardato il cambiamento, indipendentemente dal periodo di tempo (Kawamura 2004, p. 5). Tuttavia, tenendo presenti i paradossi luhmanniani discussi, tali tendenze all’essenzialismo ovviamente non trovano posto. Proprio così come la moda non è tutta interessata alla mimesi o all’individualità, allo stesso tempo essa non è nemmeno preoccupata del cambiamento. Il fatto, tuttavia, che sia gli attori dell’attuale industria dell’alta moda sia gli studiosi della moda siano inclini a lavorare con una visione così unilaterale merita la nostra attenzione. Viene da chiedersi come noi e loro siamo cresciuti dando per scontata l’idea che la moda sia immersa esclusivamente in un costante cambiamento.

			Vorrei quindi proporre per il futuro studio dei paradossi della moda una storicizzazione approfondita degli aspetti performativi per cui molti coinvolti nella produzione della moda e nel suo studio si sono allineati da una sola parte della distinzione. Inoltre, un’analisi approfondita dei vari paradossi della moda contribuirebbe a una migliore comprensione del potere della moda. Riferendomi alla citazione che ha aperto questo capitolo, direi che i critici possono opporsi alla moda quanto vogliono, “ma non pensino per un momento di aver schivato la volubilità dei codici di abbigliamento, ovvero la moda” (Tuck 2013).
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			Capitolo tredicesimo

			Jean Baudrillard. La moda post-moderna 
e la fine del significato

			Efrat Tseëlon

			13.1. Introduzione

			Jean Baudrillard (1929-2007) è considerato uno dei maggiori pensatori dell’era postmoderna. Formatosi come sociologo all’Università di Parigi-Nanterre, è emerso sulla scena intellettuale francese dopo il maggio del 1968 per sfidare le ortodossie e le conoscenze convenzionali delle discipline, dei metodi, delle teorie, degli stili e dei discorsi dell’establishment intellettuale accademico. Il suo lavoro riguarda la filosofia, la teoria sociale, la sua miscela di analisi culturale critica e metafisica delle apparenze. Affronta il consumo in un’epoca satura di media come un processo culturale e significante.

			Sebbene nei suoi scritti non abbia discusso teoricamente di moda, a eccezione di Lo scambio simbolico e la morte (1976; tr. it. 1979), dove dedica un capitolo all’argomento, la moda in quanto esempio di oggetto di consumo non è mai assente dal suo lavoro, al punto da considerare moda e consumo intercambiabili, come quando afferma in un precedente saggio sulla cultura del consumo che “il consumo è inseparabile dalla moda” (1972; tr. it. 2012, p. 30). In questo capitolo applico la teoria del consumo di Baudrillard in modo più ampio alla comprensione del significato della moda nella cultura del consumo. Spero così di dimostrare che i suoi scritti sul consumo hanno un valore inestimabile per pensare attraverso la moda.

			13.2. Dal significato alla simulazione

			Con l’avvento della cultura del consumatore, delle forme di mercificazione e con la crescente importanza dell’immagine nei mass media e nella pubblicità, Baudrillard si è appropriato della teoria sociale neo-marxista come discorso critico dominante. Ha rifiutato l’idea che il consumo si basi sulla soddisfazione dei bisogni o sull’esperienza del piacere personale. Piuttosto, ha sviluppato una teoria del consumo che analizza la nostra relazione con gli oggetti come un sistema discorsivo. Gli oggetti, come gli abiti, diventano elementi di un sistema di significazione, che ha la semplicità e l’efficacia di un codice. Non sono beni materiali, ma piuttosto “segni”. Il consumo è un atto sistematico di manipolazione dei segni, guidato dalla logica del desiderio. Per sviluppare questo approccio, Baudrillard si è confrontato con alcune delle idee alla base della psicoanalisi, che sono state sviluppate nel XX secolo (si veda anche il capitolo 3 su Freud). Ha rinunciato a motivazioni psicologiche, ma ha mantenuto la distinzione psicoanalitica tra “oggetto” e “scopo”, dove lo scopo è una motivazione specifica che può essere soddisfatta da una varietà di oggetti non specifici. Da precursore delle nozioni di moda per il tempo libero e di shopping di vestiti come passatempo piacevole, Baudrillard mostra che il “piacere” è tanto un obbligo quanto un “dovere”. Così, nel suo lavoro il consumo ha il carattere del desiderio “che è insaziabile perché fondato su una mancanza. E questo desiderio, che non potrà mai essere soddisfatto, si esprime localmente in una successione di oggetti e bisogni” (Glickman 1999). Il desiderio non è motivato da alcun bisogno che gli oggetti possono soddisfare. Piuttosto, è un desiderio fine a sé stesso (Baudrillard 1976; tr. it. 1979). Questa osservazione spiega, ad esempio, perché i consumatori della moda continuino a comprare, non siano mai soddisfatti e sentano sempre di non avere nulla da indossare anche davanti a un armadio pieno di vestiti.

			Il lavoro di Baudrillard è stato anche influenzato dalla linguistica strutturale di Ferdinand de Saussure e dalla scienza dei segni – semiologia o semiotica – che fu sviluppata all’interno di questa cornice (influente anche per il lavoro di Barthes; si veda il capitolo 8). Nella linguistica strutturale il processo di significazione si compie attraverso un sistema di segni. Un segno, secondo Saussure, è costituito da un significante e da un significato. Il significante (immagine-suono) indica il significato (concetto). Il significante è un contenitore per il significato e i due si uniscono nel creare un segno e il suo significato. La cosa reale là fuori, a cui è attaccato un segno e a cui il segno si riferisce, si chiama referente. Il segno di una sagoma umana il cui corpo assomiglia a due triangoli opposti simboleggia una donna sulla porta dei bagni pubblici. Questa silhouette triangolare è il significante, l’idea della donna (simboleggiata dalla figura che indossa la gonna) è il significato, e la donna reale è il referente. Inoltre, i segni non hanno un significato intrinseco, ma acquisiscono significato attraverso la loro relazione con altri segni. Ad esempio, nelle insegne da toilette, il triangolo pieno montato su un triangolo a base stretta (bilanciato all’apice) assume il significato di donna contro la sagoma dell’uomo che ha la forma di un triangolo bilanciato sulla sua base, solida a terra, e ha i pantaloni al posto della gonna.

			Baudrillard ha applicato la metodologia linguistica strutturalista di Saussure e Barthes a un sistema semiotico in una cornice postmoderna. La sua analisi è post-semiotica perché sostiene che nel postmodernismo i segni non significano più. Secondo lui, siamo ormai entrati in un’era postmoderna non significante, dove i segni si riferiscono solo ad altri segni e il sistema è cortocircuitato a causa del non avere più significati. Mentre nelle fasi premoderne e moderne i significanti avevano ancora dei referenti significanti o significati sottostanti, nella fase simulativa del postmodernismo non c’è più profondità ma tutto è diventato autoreferenziale. La moda è quindi più carnevale e artificio che forma e stile.

			La mia analisi della storia del significato dell’abito, utilizzando l’approccio di Baudrillard, vedrebbe dunque il significato degli abiti come una transizione da (1) una semiologia in cui il significato risiede nei segni naturali, attraverso (2) una semiologia strutturalista in cui il significato risiede in segni arbitrari, a (3) una nuova semiologia post-strutturalista in cui i segni trascendono il significato. Si tratta di un passaggio dall’abito, la cui funzione è regolare la distanza cerimoniale tra i corpi, cioè creare discriminazione dalla natura, alla moda che crea distinzioni sociali, alla post-moda che è “una destrutturazione della forma del segno di, e del principio stesso della significazione” (Baudrillard 1976; tr. it. 1979, p. 112). La genealogia delle strutture segniche di Baudrillard si compone quindi di tre ordini. Il primo ordine, fondato sull’imitazione, caratterizza il periodo premoderno. Presuppone un dualismo in cui le apparenze riflettono la realtà. Nel secondo ordine, fondato sulla produzione, le apparenze mascherano la realtà. Nel terzo ordine, fondato sulla simulazione, le apparenze inventano la realtà. Non più interessate al reale, le immagini sono riprodotte da un progetto di design. Questa mancanza di un punto di riferimento offusca la distinzione tra vero e falso.

			Come ho sostenuto altrove (Tseëlon 1994; 1995; 2012a; 2012b) un esame della teoria storica delle strutture segniche di Baudrillard evidenzia una corrispondenza con la teorizzazione storica della rappresentazione della sartoria europea, come discuterò di seguito. L’ordine dell’imitazione corrisponde allo stadio premoderno dell’abbigliamento, l’ordine di produzione corrisponde allo stadio moderno della moda e l’ordine della simulazione corrisponde allo stadio postmoderno della post-moda.

			13.3. Le tre fasi della rappresentazione sartoriale

			13.3.1. Fase premoderna

			Nel corso della storia europea l’abbigliamento ha diviso le persone lungo i confini di classe. Dal periodo greco e romano, passando per l’epoca bizantina e medievale, ma soprattutto dal XIV secolo, che segna l’inizio della moda europea (ad esempio Laver 1969; Wilson 1985, tr. it. 2008), il costo elevato dei materiali o delle lavorazioni coinvolte nella produzione distinguevano la corte dal popolo. La storia dell’abbigliamento è caratterizzata dal principio della scarsità di risorse in quanto simbolo del rango nell’abbigliamento. La scarsità naturale forniva una “garanzia di esclusività” (Goffman 1951) e assumeva la forma della rarità in natura (come nel caso delle pellicce di certi animali, o dell’oro e delle pietre preziose), o nelle risorse antropiche (come nel caso della seta che fino al XV secolo veniva importata dall’Oriente). Quanto detto fin qui lascia intendere che i vincoli economici mantenevano effettivamente l’ordine sociale, poiché quei materiali costosi erano alla portata solo della nobiltà. Servi e operai indossavano più lana, niente seta o stoffa tinta, e meno ornamenti dei loro padroni (Black, Garland 1975). Le pellicce grezze e comuni erano usate dalle classi inferiori, mentre quelle più fini, piccole e rare erano indossate dai ricchi (Ewing 1981). Esempi contemporanei di distinzione includono le vendite di articoli “in edizione limitata”, il consumo eccessivo o i requisiti di ingresso in luoghi dedicati allo shopping cui si accede “solo su invito”.

			Nel corso del XIV secolo l’espansione del commercio e la prosperità delle industrie della lana e della tessitura resero materiali precedentemente considerati costosi alla portata della nascente borghesia urbana. Questo sviluppo minacciava la gerarchia della società feudale, dove l’ordine di classe era rigido come se fosse ordinato da un potere divino. Finché il sistema di classe è rimasto stabile e indisturbato, pochi sono stati i cambiamenti nella moda tra le classi inferiori. Il sistema fu messo in discussione quando “i patrizi urbani cominciarono a destreggiarsi in posizioni di uguaglianza con l’antica nobiltà feudale” (König 1973, p. 111). Questa sfida ha innescato la necessità delle leggi suntuarie, che sono state adottate a partire dal XIII secolo in tutta l’Europa rinascimentale. Erano un tentativo di regolare le pratiche di abbigliamento in accordo con le linee di status, e lo fecero definendo con precisione il tipo e la qualità dei tessuti che le varie classi potevano indossare.

			Fino al XIV secolo la forma degli indumenti rimase pressoché invariata. Poiché gli stili non erano sanzionati dalla legge, verso la fine del Trecento gli abiti cominciarono ad assumere nuove forme. Questa tendenza mise in moto un processo di differenziazione per cui l’aristocrazia poteva distinguersi per la velocità di adozione di nuovi stili. I nuovi stili che non erano alla portata delle classi inferiori venivano da queste adottate solo in seguito, in materiali meno lussuosi, o utilizzando gli abiti smessi dei loro padroni. Questa dinamica è stata documentata nella “teoria del trickle down” di Simmel (1910) per cui non appena un nuovo stile veniva copiato dalle classi inferiori, le classi superiori passavano a uno nuovo (si veda anche il capitolo 4 su Simmel).

			13.3.2. Fase moderna

			Gli sviluppi tecnologici che hanno caratterizzato il capitalismo industriale dell’Inghilterra della metà del XVIII secolo, come l’invenzione della macchina da cucire e delle tinture resistenti ai lavaggi, hanno incrementato la democratizzazione della moda. Questi fattori ridussero il prezzo dei materiali e resero disponibili per il mercato di massa i tessuti colorati, un tempo riserva aristocratica. La rivoluzione industriale ha, inoltre, introdotto la distinzione tra spazi pubblici e privati, sconosciuta nel Medioevo. I progressi tecnologici hanno aumentato la mobilità e il ritmo della vita e hanno moltiplicato i ruoli sociali. Si viene così a creare un nuovo ordine in cui il lavoro (uno status raggiunto), piuttosto che il lignaggio (uno status attribuito), determinava il posizionamento sociale. Le uniformi sono state introdotte sul posto di lavoro per indicare il grado, poiché l’abbigliamento non rifletteva più il livello sociale, ma invece definiva l’ora del giorno (abbigliamento da giorno, da sera), il tipo di attività (lavoro, tempo libero), il tipo di occasione (formale, informale), il genere e persino l’umore di un individuo.

			Nel XIX secolo, la moda ha tenuto il passo con la vita sempre più compartimentata e multiruolo della borghesia. Queste minacce all’ordine sociale tradizionale hanno contribuito allo sviluppo di un sistema alternativo di demarcazione. Così, quando gli abiti cessarono di indicare lo status a causa dell’omogeneità degli stili, si sviluppò un sottile sistema specializzato, che differenziava lo status tra l’aristocrazia e i nuovi ricchi (ad esempio Sennett 1976). Questo sistema codificava le minuzie dell’apparenza ed era accessibile solo agli iniziati. Attribuiva significati simbolici che riflettevano il carattere o la posizione sociale di una persona; aveva anche ancorato alcune pratiche sartoriali ai valori morali. Ad esempio, il concetto di gentilezza, sviluppato nel XIX secolo dalla nobiltà terriera per distinguere il genuino dalla finzione, racchiudeva il codice etico della “noblesse oblige”. Questo codice definiva per una signora o un gentiluomo uno standard di condotta che includeva regole di etichetta, aspetto, delicatezza e correttezza.

			13.3.3. Fase postmoderna

			Negli anni Sessanta il postmodernismo ha creato una rottura radicale con la cultura e l’estetica dominanti. In architettura ha rappresentato soggettività romantica, pluralità di forme, frammentazione di stili e confini diffusi. Ha sostituito così alla disunione, la soggettività e l’ambiguità alla unità modernista, l’assolutismo e la certezza. Nelle scienze è stata evidenziata la sua autorità e le sue pretese universali nell’ambito di una “crisi della rappresentazione” occidentale. Questa sfida epistemologica ha portato a sostituire le spiegazioni universaliste sulla natura umana con quelle contestualizzate relative a tempi o luoghi specifici. Così la totalizzazione delle “grandi narrazioni” ha lasciato il posto a una pluralità di “verità narrative” che riflettevano, invece, le convenzioni del discorso (si vedano, per maggiori dettagli sul pensiero postmoderno, Bauman 1999; Burr 2003; Drolet 2004; Jencks 2011). Il cambiamento culturale postmoderno ha lasciato il segno nel mondo della moda attraverso il suo rifiuto della tradizione, l’allentamento delle norme, l’enfasi sulla diversità individuale e la molteplicità di stili. Il risultato è stata la diminuzione dei significati condivisi degli stili. Nel mio lavoro ho trasposto l’analisi di Baudrillard sulla natura della significazione alle tre fasi della rappresentazione sartoriale (Tseëlon 1994; 1995; 2012b), producendo il modello delineato nella Tabella 13.1.

			Tabella 13.1. Gli ordini di simulacri di Baudrillard adattati al significato della moda
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			In termini di significato i tre ordini possono essere intesi come segue. Al primo posto troviamo l’ordine dell’imitazione, che implica collegamenti diretti tra significante e significato. Nell’ordine dell’imitazione, che ha caratterizzato la fase premoderna, gli abiti rimandano inequivocabilmente a uno status. Significano “l’ordine delle cose” senza ambiguità. Così, ad esempio, l’abbigliamento medievale ha ricreato l’ordine sociale assegnando all’élite gli indumenti più elaborati e ricchi. Al secondo posto troviamo l’ordine di produzione, che implica collegamenti indiretti significante-significato. È caratterizzato dalla fase moderna in cui gli sviluppi tecnologici e sociali come la meccanizzazione e l’urbanizzazione hanno permesso la produzione in serie di abiti messi a disposizione di tutte le classi contemporaneamente. Questi sviluppi hanno separato il significato sartoriale dal suo inevitabile legame con un significato particolare e lo hanno aperto alla lotta per il significato. Ad esempio, i materiali di lusso o le tinture, prima solo alla portata dell’élite, diventano accessibili alle masse, o i negozi di abbigliamento di seconda mano di basso livello vengono rimodellati come boutique vintage di lusso. Lo sviluppo della città ha incoraggiato il gusto per l’anonimato nella vita cosmopolita. La città cosmopolita era un mondo in cui i significati dell’aspetto fisico erano incerti e per questo motivo divenne importante stabilire se le persone erano ciò che affermavano di essere. Un nuovo sistema di differenziazione dello status si è evoluto per accogliere i nuovi sviluppi. Nel vocabolario di Baudrillard, il passaggio da prodotti a oggetti è un processo che trasforma il valore d’uso in valore di scambio secondo “un codice totalmente arbitrario (fittizio, ‘feticcio’) di differenze” (1972; tr. it. 2012, p. 76). Baudrillard sostiene qui che i beni di consumo sono passati dall’utilità al simbolismo. Originariamente apprezzati e goduti in funzione del loro valore pratico (valore d’uso), lo hanno trasformato in valore di scambio (significato simbolico o emotivo) (ivi; si veda anche il capitolo 2 su Marx).

			In terzo luogo, l’ordine della simulazione implica collegamenti significante-significante, cioè collegamenti tra segni (significanti) che sono separati dagli oggetti che rappresentano (significati) e questi legami sovvertono la significazione a favore di un gioco di segni. In entrambi gli ordini di imitazione e produzione il significante indica un significato sottostante, inerente o costruito. L’ordine della simulazione, invece, rimanda al principio dell’abito postmoderno, indifferente a qualsiasi ordine sociale tradizionale, completamente autoreferenziale; stiamo cioè guardando alla “moda fine a se stessa”. L’analisi di Baudrillard dell’ordine della simulazione, o postmodernismo, problematizza la nozione di una teoria della rappresentazione per corrispondenza e si basa su somiglianze e differenze codificate. Poiché la moda non fa alcun riferimento a una realtà esterna, invita a una lettura di ordine diverso: un perpetuo riesame del codice.

			Baudrillard vede la moda come una transizione da una funzione puramente referenziale, che codifica il significato simbolico, a una funzione puramente autoreferenziale che segna la fine del significato. Nella sua analisi la simulazione sostituisce la significazione: la moda è uno spettacolo giocoso, un carnevale di apparenze, che svuota i segni del loro significato tradizionale. Prendiamo, ad esempio, il modo in cui il fashion design può svuotare i simboli religiosi (per esempio la croce), i simboli etnici (per esempio la keffi yah) o i simboli nazionali (per esempio la bandiera) del loro significato originario, feticizzandoli, invece, per la loro qualità estetica. Per Baudrillard, la cancellazione della storia reale come referente non lascia altro che segni vuoti, che indicano la fine della significazione stessa.

			13.4. Dalla comunicazione alla seduzione

			Nei suoi ultimi libri, Baudrillard ha raccontato la moda postmoderna con un passaggio dal moderno ordine di produzione all’ordine postmoderno di seduzione. Il principio di seduzione “che è l’ordine del segno e del rituale” (elaborato in La seduzione, 1979; tr. it. 1980 e Le strategie fatali, 1983; tr. it. 2011) è l’antitesi dell’ordine di produzione, in quanto sostituisce i valori di razionalità, utilità e funzionalità. È una strategia di apparenza superficiale, che coinvolge il fascino del gioco e dell’artificio e nega la serietà della realtà, del significato, della moralità e della verità. Così, la seduzione trae piacere dall’eccesso. È un consumo sontuoso e inutile di eccedenze, come quello ostentato dalle celebrità. Gli eroi della produzione, come gli operai, i self made men, gli imprenditori, i pionieri e gli esploratori, sono stati sostituiti da idoli del consumo, come star del cinema, eroi dello sport, membri delle famiglie reali e celebrità.

			A differenza della moda moderna, che è governata da regole di stile, colore e combinazione di prodotti, la moda postmoderna è governata dall’artificio per il bene dell’artificio. Consente combinazioni più disordinate e non sistematiche, che mescolano abiti, stili e look di vari periodi, sottoculture, classi e così via in una forma di pastiche di moda eclettico. Segnando la fine del principio strutturalista di un’opposizione tra segni come base per il significato, la moda postmoderna sostituisce l’economia psicoanalitica delle pulsioni e dei desideri con uno spettacolo giocoso e un carnevale delle apparenze.

			La seduzione funziona come una metafisica per Baudrillard. È un tentativo di postulare un’alternativa al modo di produzione e delineare una sfera di pratica, che minerebbe e capovolgerebbe la logica dominante e il principio di realtà. Egli osserva: “poiché l’economia ha talmente imposto il suo principio utilitaristico, le sue catene funzionali, tutto ciò che l’eccede assume facilmente un sentore di gioco e d’inutilità” (1976; tr. it. 1979, p. 107). In altre parole, la sua teoria sostituisce la razionalità e la ritardata soddisfazione, che erano il segno distintivo dell’etica protestante, con una gratificazione immediata che si basa su un istantaneo appagamento dei desideri. L’essenza della sua argomentazione è che la moda come forma di comunicazione è stata usurpata dalla moda come forma di piacere. Come la simulazione sostituisce la produzione, sostituisce l’ordine lineare con un ordine ciclico e libera il significante dal suo legame con il significato. Questo, a sua volta, si traduce nel sovvertire il codice visivo da linguaggio a spettacolo (ivi). Considerando sia il linguaggio sia la moda come discorsi sociali, Baudrillard sostiene anche che, mentre il linguaggio mira al significato, la moda mira a una “socialità teatrale” che “si compiace” nel “piacere estetico”, trasformando il gioco in “significato senza messaggio” (ivi, p. 106).

			13.5. Baudrillard e la teoria della moda

			Finora abbiamo visto come Baudrillard avanzi una posizione radicale sulla “fine della significazione” che è la “fine del significato”. La sua panoramica sul significato della moda ha tracciato un percorso dalle società premoderne a quelle postmoderne. Nelle società premoderne la presentazione dei segni rispecchia l’ordine sociale. Nella modernità, l’eccesso di segni, la cui funzione è sia ornamentale che rappresentativa, facilita la pretesa dell’ordine sociale. Nella postmodernità, la trasgressione dei segni rende irrilevante l’ordine sociale: “la passione per la futilità e l’artificiale […] interviene come trasgressione, come violenza, e la moda è condannata per questo potere, che c’è in essa, del segno puro che non significa nulla” (Baudrillard 1976; tr. it. 1979, p. 108).

			Così il mondo postmoderno secondo Baudrillard è un collage di assenze: di significati che sono esistiti ma sono scomparsi nel corso della storia. La sua è una critica alla cultura del consumo in cui le immagini prima si sono legate agli oggetti, poi li hanno sostituiti e infine si sono staccate da essi in un mondo di significati in cui le immagini non hanno alcun riferimento nella realtà. La postmodernità di Baudrillard, dice Bauman, è più di un semplice cambiamento, una scomparsa del vecchio ordine di significazione. È “un cambiamento da mettere in conto a tutti i cambiamenti” (Bauman 1992, p. 149). È un mondo di iperrealtà. “La realtà è ‘più reale del reale’, in quanto non si contrappone più a qualcos’altro che diversamente da sé è fasullo, illusorio o immaginario […]. Nell’iperrealtà, tutto è al di sopra di se stesso” (ivi, p. 151). Nel mondo delineato dalla postmodernità di Baudrillard, criteri come standard aureo o ideale non cercano di stabilire quale racconto sia più vero di un altro.

			Poiché viviamo nell’iperrealtà, dove il reale e l’illusorio o l’immaginario sono indistinguibili, è difficile distinguere la reality tv dalla finzione, la finta Venezia di Las Vegas dalla Venezia storica in Italia, la verità dalla falsità. E quando non riusciamo a distinguere la realtà di Los Angeles da Disneyland – come suggerisce Baudrillard in L’America (1986; tr. it. 2000) –, “la verità non è stata distrutta. È stata resa irrilevante” (Bauman 1992, pp. 149-151): una visione radicale, che nega ogni certezza e solidità di tutto ciò che sappiamo e diamo per scontato. Anche questo non è dissimile dalla nozione di retroscena e palcoscenico di Goffman (si veda anche il capitolo 9 su Goffman), che separa non l’autentico e la rappresentazione, ma i diversi tipi di atti rappresentati davanti a due diversi tipi di pubblico, ciascuno con le proprie esigenze di presentazione.

			Allo stesso modo, la visione di Baudrillard si sgancia dalle nozioni di entità solide e ben definite come “identità” e “comunicazione” attraverso gli oggetti. Altrove ho sostenuto (Tseëlon 2010) che l’identità non è più un concetto critico utile. Ho anche dimostrato empiricamente (Tseëlon 1989; 1994; 1995; 2012a) che il discorso della moda e dell’aspetto personale non è così accurato come spesso viene affermato in modelli semplicistici di comunicazione di moda (ad esempio Barnard 2002). Inoltre, vi sono prove di “stanchezza semiotica”, in cui la motivazione a identificare il significato della moda, in particolare rispetto all’“approccio stereotipato” alla moda, è guidata dalla cultura popolare e dalla teoria accademica, più di quanto non sia giustificata dalle opinioni degli stessi utenti della moda.

			Possiamo, quindi, affermare che il significato della moda è più un mito che una realtà? Per rispondere, possiamo esaminare le teorie della moda che hanno suggerito che la produzione postindustriale abbia contribuito a un processo di democratizzazione in cui gli stili, che prima erano disponibili solo per le classi superiori, sono poi sgocciolati e ora sono disponibili per tutte le classi contemporaneamente. Questo è stato un fattore scatenante per l’erosione del simbolismo della moda? La posizione di Baudrillard è antitetica a tale teorizzazione (ad esempio Blumer 1969; Crane 2000; Simmel 1910). Egli vede la tesi della democratizzazione come un’ideologia che crea l’illusione della democratizzazione, confondendo l’ideologia del consumo con il consumo stesso. Tale ideologia promuove il mito del significato universale della moda fino in fondo alla scala sociale e maschera le disuguaglianze sociali dietro una democrazia del tempo libero, che è disponibile solo per le classi privilegiate e non in modo trasversale. Giddens, ad esempio, nella sua discussione sull’identità postmoderna, sottolinea che l’idea di molteplici scelte di vita non si applica a coloro la cui privazione economica e altri vincoli esterni limitano le loro scelte.

			“Parlare di molteplicità di scelte”, scrive, “non significa supporre che tutte le scelte siano aperte a tutti, o che le persone prendano tutte le decisioni sulle opzioni nella piena realizzazione della gamma di alternative possibili” (Giddens 1991, p. 82). Anche Diana Crane (2000) ha messo alla prova la sua discussione sulla moda del XX secolo, affermando che gli atteggiamenti postmoderni nei confronti dell’identità sono confinati a determinati segmenti della popolazione.

			Dal punto di vista della teoria della moda, la moda postmoderna, con tutto il suo nichilismo giocoso e la cannibalizzazione degli stili, allude ancora a una realtà di significato. Ciò può essere illustrato da due caratteristiche paradigmatiche della moda postmoderna: i gioielli falsi e gli abiti vintage. Nel mondo della gioielleria si fa un uso consapevole e deliberato di materiali non preziosi, senza le connotazioni di basso rango associate a quegli stessi materiali (semmai vale il contrario). Uno dei tratti distintivi della attuale moda di lusso è l’irriverente mix di materiali preziosi e semplici. I gioielli di design, anche se realizzati con materiali riciclati o comuni, non sono meno prestigiosi o costosi.

			Un altro segno distintivo della moda postmoderna è l’imitazione e l’integrazione di una miscela eclettica di stili e periodi in un nuovo discorso sulla moda vintage. È diventata una tendenza importante, in parte grazie alla sua ulteriore collocazione entro i discorsi sulla sostenibilità e in parte perché è investita dal desiderio per l’era dell’artigianato, dell’autenticità e della semplicità. Nonostante il suo apparente sradicamento, questa moda nostalgica non deve essere presa alla lettera. Può invece indicare che la moda non cessa di significare anche quando si sottrae alle forze del mercato. Per Jameson, l’imitazione di stili passati conferisce profondità storica a un mondo di significanti di superficie e mostra “un disperato tentativo di appropriarsi di un passato mancante” (1984, p. 19).

			Per Baudrillard (1972; tr. it. 2012), gli oggetti del passato traggono il loro valore dall’affermazione del valore artigianale e dal ripudio dello stigma legato alla produzione industriale. Angela McRobbie (1989) sostiene che la moda di seconda mano è utilizzata da coloro che possono rischiare di apparire poveri in un modo stilizzato che segna la loro distanza sia dall’abito convenzionale che dalla povertà reale. L’attuale tendenza della moda vintage, sia pure all’insegna della sostenibilità, mostra come il ripudio dei valori stilistici della rappresentazione esprima l’anelito a questi stessi valori.

			13.6. La moda e la fine del significato

			La nozione di moda di Baudrillard come fine della significazione non è senza limiti, e nella sezione finale vorrei problematizzarla. La maggior parte della discussione si basa sul capitolo “La moda o l’incantevole spettacolo del codice” de Lo scambio simbolico e la morte (1976; tr. it. 1979). Baudrillard articola in un colpo solo due resoconti contraddittori della moda: la moda moderna nasconde il mito del cambiamento che riproduce i rapporti di potere del capitalismo industriale; e la moda postmoderna segna un punto di arrivo nel rapporto tra segni e significato. Come abbiamo visto prima, la moda postmoderna è una fase oltre il significato, dove “la moda è lo stadio speculativo puro nell’ordine dei segni – nessun vincolo di coerenza né di referenza” (ivi, p. 104).

			I due resoconti non solo rappresentano due fasi di sviluppo, ma sono strutturalmente differenti. Il resoconto di Baudrillard sulla moda moderna considera la moda come un significante di un processo sociale più ampio all’interno del capitalismo industriale. Sostiene che “la modernità è un codice e la moda è il suo emblema” (ivi, p. 102). Il suo resoconto della moda postmoderna, tuttavia, cade nella stessa trappola dell’autoreferenzialità che egli attribuisce alla stessa moda postmoderna. Questo resoconto non riesce a riconoscere che qualunque cosa accada all’interno della moda non intacca necessariamente la sua funzione significante come emblema di un processo sociale. Confonde anche la frammentazione del codice con la sua scomparsa.

			Diana Crane (2000) spiega che il passaggio da una società di classe orientata alla produzione a una società di stile di vita orientata al consumo ha creato una tale molteplicità di codici che è possibile riferirsi a essa in modo più chiaro come un insieme di dialetti piuttosto che come una lingua. È importante sottolineare che la frammentazione che caratterizza la società contemporanea non è la stessa cosa del caos: “l’enorme varietà e incongruenza di stili e codici non sono intrinsecamente privi di significato o ambigui: sono compresi principalmente da coloro che condividono identità e sono opachi per gli estranei” (Crane 2000, p. 244).

			Nel discutere la moda postmoderna, Baudrillard si basa su una serie di presupposti in modo non sempre giustificabile e non sempre compatibile con la sua tesi. In primo luogo, la sua assunzione dell’indeterminatezza del codice e dell’instabilità del rapporto significante-significato lo porta a dubitare della possibilità di una funzione referenziale. Questa situazione non è né logicamente necessaria né basata su un comportamento reale. Da un punto di vista teorico, relazioni significante-significato più flessibili possono semplicemente significare la frammentazione della società in unità più piccole di quadri di riferimento rilevanti, con confini, regole e requisiti di appartenenza meno rigidi. Può anche implicare cicli di cambiamento più brevi e più rapidi di ciò che un gruppo di riferimento rilevante considera il codice appropriato, ma non indica necessariamente l’abolizione di un codice. Da un punto di vista empirico ci sono ampie prove, sia sperimentali che aneddotiche, per suggerire che il significato nella moda è molto più resistente di quanto alcuni pensatori postmoderni vorrebbero farci credere48.

			In secondo luogo, un altro assunto, quello dell’autoreferenzialità – il fatto cioè che la moda sia priva di referenti e non rappresenti nulla – non preannuncia di per sé la fine del significato. In un certo senso, la passerella è il rituale autoreferenziale per antonomasia del mondo della moda, in cui i migliori designer mostrano le loro nuove collezioni a un pubblico privilegiato e limitato di editori di moda, acquirenti di moda e clienti illustri, accuratamente selezionati e ben inseriti. Il ciclo di competizione, prestigio, ingraziamento e glamour che viene messo in moto da tali eventi testimonia le sue qualità cerimoniali e la sua funzione significante, che non sono confinate al solo mondo della moda. I partecipanti alle sfilate continuano a reinventarsi creando o modificando una tradizione reale o inventata. Come illustra la logica del branding, le storie del patrimonio riciclato o i miti reinventati dell’origine possono essere prodotti, aggiunti e incorporati nell’ethos di un gruppo. Esempi recenti includono etichette come Louis Vuitton, che si sta riposizionando come il marchio del viaggiatore che si rifà alle sue origini come produttore di custodie da viaggio; o Ralph Lauren, figlio di immigrati ebrei il cui senso di dislocamento è stato sfruttato per inventare il look aristocratico consolidato per il Nuovo Mondo e che sta affinando le sue credenziali come casa di eredità classica. Anche un negozio high street come M&S sta lanciando una linea “Best of British” dedicata alla sua lana e ai suoi tessuti a quadri, capitalizzando una tradizione di successo di cui Burberry si è appropriata con efficacia, tornando ai propri archivi e resuscitando stili riusciti.

			In terzo luogo, lo stesso Baudrillard sottolinea che anche la resistenza alla moda è ancora definita all’interno del medesimo ordine, ma non riconosce che la moda nel suo insieme è rinchiusa in un sistema di significati più ampio. In altre parole, la stessa partecipazione al giocoso carnevale della moda con i suoi segni fluttuanti è già inscritta nel significato. Paradossalmente, l’atto di sovvertire il significato stesso diventa un significante. È un indicatore di status dei ricchi e famosi, di quelli abbastanza potenti o abbastanza distinti da sfoggiare le convenzioni, di quelli abbastanza creativi e abbastanza sicuri da inventare, o di quelli abbastanza emarginati da non interessarsene. C’è un senso in cui anche la moda postmoderna globalizzata è soggetta a una meta narrazione del significato. Nel suo libro Globalization: The Human Consequences, Zygmunt Bauman (1998) sostiene che la globalizzazione dei mercati e dell’informazione ha ridistribuito privilegi e privazioni e ri-stratificato le persone su scala mondiale. Il segno distintivo della nuova élite è l’“extra territorialità” ed è caratterizzata dalla compressione dello spazio e del tempo. In questo nuovo paesaggio la mobilità è diventata il fattore stratificante più ambito. La libertà di movimento è un bene perennemente scarso e inegualmente distribuito. “Essere in movimento”, suggerisce Bauman, ha un significato radicalmente diverso per coloro che si trovano in cima e in fondo alla nuova gerarchia. Per la parte alta della società implica libertà dai vincoli dello spazio. Per la base segnala incertezza esistenziale, ansia e paura. Il criterio della mobilità condivide un’intuizione fondamentale con la visione della moda di Baudrillard in uno dei suoi libri precedenti. In Per una critica dell’economia politica del segno (1972; tr. it. 2012), articola la sua teoria secondo cui il consumo, compresa la moda, è una funzione non di un bisogno degli oggetti stessi, ma del valore significante. Scrive: “dato che gli oggetti assumono il ruolo di esponenti dello status sociale, e che quest’ultimo è divenuto virtualmente mobile, gli oggetti testimonieranno sempre nel medesimo tempo una situazione acquisita (come hanno sempre fatto), ma insieme inscrivendosi nel ciclo di distinzioni della moda, le virtualità di mobilità di questo status sociale” (ivi, p. 29).

			Infine, su un altro livello, il paradigma della seduzione di Baudrillard suggerisce che anche ciò che abitualmente è considerato “perdita di significato” è ancora contenuto nella sfera del significato. Qui Baudrillard sta collegando la funzione di memoria degli abiti e la sua qualità difensiva. Quasi come il feticcio freudiano, la seduzione dell’assenza di significato mediante la presenza dell’artificio è “la sola immortalità che esiste”, che trasforma anche la morte in “un’apparenza brillante e superficiale” (1979; tr. it. 1980, p. 135). Come scrive Baudrillard: “Essa è la disperazione che niente dura, e il godimento inverso di sapere che, al di là di questa morte, qualsiasi forma ha sempre la possibilità di una seconda esistenza” (1976; tr. it. 1979, p. 100). Così, contrariamente a quanto ci si potrebbe aspettare, la morte non è interpretata come la fine del significato. Piuttosto, la moda postmoderna riflette almeno un livello di significato: quello di contrastare la morte. Più avanti in La trasparenza del male. Saggio sui fenomeni estremi si riferisce alla moda con l’analogia di un’epidemia che divampa e svanisce così velocemente senza essere mediata dal significato (1990; tr. it. 1998, p. 80).

			Si può sostenere che la traiettoria della moda si sia spostata da un significato non contestato a un significato contestato (o nessun significato) a livello micro. Tuttavia, a livello macro, la stessa capacità di impegnarsi con la mobilità inerente alla moda è ancora significativa nel senso delineato da Bauman e dallo stesso Baudrillard. Gli oggetti potrebbero non significare in se stessi e la velocità di cambiamento della “moda veloce” potrebbe non significare atti in se stessi. Tuttavia, la capacità stessa di interagire con un mondo in rapida evoluzione è diventata un indicatore di status per coloro che vivono sulla corsia di sorpasso.

			La varietà e la diversità degli stili sono la prova del cambiamento di moda che Baudrillard postula, dai segni rappresentativi ai segni autoreferenziali che indicano che non c’è altra realtà, solo una messa in discussione del codice. Baudrillard vede la significazione come totalmente annullata e sostituita dalla simulazione con riferimenti storici svuotati di ogni loro significato. In contrasto con la sua negazione radicale di qualsiasi significato, sostengo che anche in un sistema che sembra aver ripudiato il significato a favore dell’uso giocoso di segni e stili storici, ci sono modi micro e macro per indicare lo status per mantenere il significato. Sebbene la moda continui a servire come forma di espressione, essa funziona meno come forma di comunicazione ampiamente condivisa e compresa dalle masse.

			13.7. Conclusioni

			William Golding una volta disse che il mito è la verità che può essere raccontata solo in una storia49. Per me questo è il valore delle intuizioni di Baudrillard. Il loro valore di segno è dato non nella loro accurata rappresentazione, ma nella loro mitica percettività racchiusa in un formato poetico. E come quella di ogni pensatore complesso, la teoria di Baudrillard non è tessuta di un unico filo, ma di vari fili, a volte dissonanti.

			L’analisi di Baudrillard sulla totale scomparsa di ogni significato, così impegnata nel negare ogni certezza e solidità a tutto ciò che sappiamo e diamo per scontato, è una visione radicale. È una visione estrema che può essere meglio compresa come descrizione euristica, più che come descrizione letterale di un processo. I vestiti hanno un significato in qualche modo, anche se è più difficile da identificare. Gli stereotipi tradizionali e significativi possono essere usati seriamente o ironicamente per rinforzare o sovvertire. I vestiti continuano a proiettare significato, ma non secondo logiche da dizionario. Il loro significato è contestuale ed effimero o varia da una tribù stilistica all’altra. La nostra sfida come ricercatori è tracciare il confine tra quello che io chiamo l’approccio allo stereotipo e l’approccio al guardaroba: tra ciò che i vestiti significano veramente e ciò che immaginiamo che facciano.
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			Capitolo quattordicesimo

			Pierre Bourdieu. Il campo della moda

			Agnès Rocamora

			14.1. Introduzione

			Dopo aver pubblicato insieme a Yvette Delsaut nel 1975 Le Couturier et sa Griffe, un articolo del 1975 dedicato alla couture francese del dopoguerra, Pierre Bourdieu continuò a lavorare con interesse sull’analisi del consumo e sulla produzione della cultura. Oltre alla ricerca etnografica sulla Cabilia (Bourdieu 1972; tr. it. 2003), il sociologo francese aveva iniziato a investigare pratiche culturali quotidiane come la fotografia amatoriale (1965; tr. it. 2004, pp. 33-45) o le visite alle gallerie d’arte (1966). Questo approccio di studio e ricerca culminerà nel suo celebre libro del 1979 La Distinzione (1979; tr. it. 2001), dove indaga i gusti dei francesi nei confronti di beni come cibo, moda, musica e arte. Condannando la “gerarchia degli oggetti di studio legittimi” (Bourdieu 1965; tr. it. 2004, p. 33) su cui, nella sua opinione, si fondava l’indagine accademica, Bourdieu insisteva sul fatto che “qualsiasi bene culturale dalla cucina alla musica dodecafonica passando per il film western, possa essere oggetto di attenzione, dalla semplice sensazione reale all’apprezzamento accademico” (Bourdieu 1993a, p. 220). Così, guardando a oggetti meno “nobili” o che, come lui stesso sottolinea sono visti come “indegni” (Bourdieu 1993b, p. 132), come la moda e la fotografia, Bourdieu si è distinto da un campo accademico incentrato su soggetti più “legittimi” di indagine sociologica come lo stato e il lavoro, posti in alto nella “gerarchia degli oggetti considerati degni o indegni di essere studiati” (ibidem).

			Sebbene Bourdieu abbia dedicato due articoli alla moda (Bourdieu, Delsaut 1975; Bourdieu 1993b) e ne abbia discusso in La Distinzione, la sua attenzione per questo campo è stata relativamente poco valorizzata nei molti testi che si occupano del suo lavoro (vedi, ad esempio, Brown, Szeman 2000; Calhoun et al. 1995; Pinto 1998; Swartz 1997); ne è una testimonianza anche l’assenza di una traduzione inglese di Le Couturier et sa Griffe quando la maggior parte dei suoi scritti è invece disponibile in questa lingua. Ciò appare anche in contrasto con il riconoscimento da parte di Bourdieu del campo dell’alta moda come chiave di accesso per la comprensione e teorizzazione della logica del campo della produzione culturale più in generale. Come Bourdieu, infatti, afferma: “così il campo dell’alta moda […] mi ha introdotto più direttamente di qualsiasi altro universo a una delle proprietà più fondamentali di tutti i campi della produzione culturale, la logica propriamente magica della produzione del produttore e del prodotto come feticci” (Bourdieu 1992; tr. it. 2005, p. 253).

			Questo capitolo si concentra sugli scritti di Bourdieu sulla moda, presentando prima una panoramica del suo concetto chiave di “campo”, per poi discuterlo alla luce del suo lavoro sulla moda, visto come un modo per esplorare ulteriormente il suo quadro teorico. Sebbene venga richiamata l’attenzione su alcuni dei limiti del lavoro di Bourdieu, nella sezione finale indico anche la sua rilevanza per una ricerca contemporanea sull’ascesa dei fashion blogger nel campo dei media della moda.

			14.2. La teoria del campo

			Pierre Bourdieu (1930-2002) aveva usato la nozione di campo già nel 1966, ma è in realtà nei lavori successivi, come The Field of Cultural Production (1993a)50, Sociology in Question (1993c) e soprattutto Le regole dell’arte. Genesi e struttura del campo letterario (1992; tr. it. 2005), che quella che divenne nota come teoria del campo fu pienamente definita (si veda Bourdieu 1992, tr. it. 2005, pp. 380-387; Bourdieu 2005, p. 29 per una “genealogia intellettuale” del termine).

			Un campo è uno “spazio strutturato di posizioni” e forze (Bourdieu 1993c, p. 72; 2001). È un “microcosmo sociale” (Bourdieu, Wacquant 1996, p. 97) informato da specifiche regole di funzionamento che modellano le traiettorie e le pratiche degli agenti che ne fanno parte. Lì, le posizioni degli agenti e delle istituzioni dipendono e sono determinate dalle “altre posizioni che costituiscono il campo” (Bourdieu 1993a, p. 30). Nei campi, quindi, significati e valori non sono inerenti alle cose, ma sono relazionali, e Bourdieu ha sviluppato il concetto di campo per cogliere la priorità che attribuisce al ruolo della dimensione relazionale nella formazione degli spazi sociali (Bourdieu 1998a, p. vii).

			Esistono “proprietà generali dei campi” (Bourdieu 2005, p. 36), tra cui la lotta per la definizione dei loro valori dominanti. In effetti, un campo è sempre fatto di attori affermati e nuovi arrivati che combattono per il potere di definire ciò che può essere riconosciuto come pratica legittima, estetica, gusto o norma. Un campo, quindi, è un microcosmo strutturato dalle relazioni di potere tra forze di conservazione e forze di trasformazione e lo stato di queste relazioni di potere, in un particolare momento storico, determina la struttura del campo in quel momento (Bourdieu 1993c; 2001).

			Bourdieu concepì anche la nozione di campo come uno strumento metodologico per impostare il lavoro empirico: questo infatti obbliga

			a porsi il problema di scoprire a cosa si giochi in questo campo a cosa stanno ‘giocando’ le persone nel campo […] quali siano le poste in gioco, quali i beni o le proprietà ricercate e distribuite o ridistribuite, e come esse si distribuiscano, quali siano gli strumenti o le armi che bisogna possedere per giocare con qualche probabilità di successo e quale sia, in ogni momento del gioco, la struttura della distribuzione dei beni, delle vincite e delle carte vincenti (Bourdieu 2001; tr. it. 2003, pp. 49-50; corsivo nella traduzione italiana).

			La nozione di campo ci aiuta poi a comprendere la dimensione collettiva delle pratiche e la loro costituzione interrelata, e ci costringe a vedere come sia non solo un’istituzione o una sola critica a fare l’opera d’arte, ma il campo stesso della produzione, che è il sistema di relazioni che esistono tra tutti gli agenti e le istituzioni di consacrazione, che competono per “il monopolio del potere di consacrare” (Bourdieu 1993a, p. 78). Così l’opera d’arte, puntualizza Bourdieu, è realizzata “cento volte, da tutti coloro che se ne interessano, che trovano un profitto materiale o simbolico nel leggerla, classificarla, decifrarla, commentarla, combatterla, conoscerla, possederla” (ivi, p. 111); tra questi soggetti impegnati nella consacrazione ci sono una varietà di istituzioni il cui ruolo è istituire la realtà e creare il valore di un oggetto, parlandone. Così Bourdieu ci ricorda che la cultura è sia materiale che simbolica. In questo senso scrive:

			La sociologia dell’arte e della letteratura deve prendere come oggetto non solo la produzione materiale, ma anche la produzione simbolica dell’opera, cioè la produzione del valore dell’opera o, per dirla in altri termini, della credenza nel valore dell’opera. Deve quindi considerare come portatori di un contributo alla produzione non solo i produttori diretti dell’opera nella sua materialità (artista, scrittore, ecc.), ma anche i produttori del significato e del valore dell’opera – critici, editori, galleristi e l’intero insieme di agenti i cui sforzi combinati producono consumatori capaci di conoscere e riconoscere l’opera d’arte in quanto tale (ivi, p. 37).

			Attraverso “le loro sanzioni simboliche”, tutti questi produttori “consacrano un certo tipo di lavoro e un certo tipo di persona colta” (ivi, p. 121).

			Se il valore di un oggetto culturale va ricercato nella struttura stessa del campo, lo stesso vale per il valore delle parole a esso collegate. Bourdieu e Delsaut la mettono così:

			Il potere delle parole non sta nelle parole, ma nelle condizioni che danno potere alle parole producendo la credenza collettiva, cioè il misconoscimento collettivo dell’arbitrarietà della creazione di valore che si realizza attraverso un determinato uso delle parole (Bourdieu, Delsaut 1975, p. 23).

			Il valore di una cosa, sia essa un’opera d’arte, una parola o una frase, non sta nella cosa stessa o nel suo autore, ma nel campo a cui appartiene, nel gioco delle forze di opposizione e di conservazione che strutturano il campo e danno ai suoi agenti il potere di parlare ed essere ascoltati; il potere di consacrare.

			Secondo Bourdieu è nel campo della moda che questo potere di consacrare è più chiaramente in gioco. Bourdieu e Delsaut scrivono: “Se c’è un caso in cui si fanno cose con le parole, come nella magia, e anche meglio che nella magia […] è nell’universo della moda” (ibidem). Nella sezione seguente, e per esplorare ulteriormente il quadro teorico di Bourdieu, farò riferimento ai suoi scritti sulla moda.

			14.3. Il campo della moda

			La discussione più ampia sul campo della moda si trova nell’articolo del 1975 che Bourdieu ha scritto con Yvette Delsaut, Le Couturier et sa Griffe (di seguito Le Couturier), pubblicato nella rivista accademica da lui fondata: “Actes de La Recherce en Sciences Sociales”. Un testo del 1974, “Haute Couture and Haute Culture”, pubblicato su Sociology in Question, ne prefigurava alcuni punti. In Le Couturier Bourdieu e Delsaut esaminano la struttura del campo dell’alta moda francese negli anni Settanta, discutendone le istanze di consacrazione, i suoi nuovi arrivati e gli attori affermati, la loro posizione, le strategie e i valori, le regole e le lotte da cui era sorretto (si veda anche Rocamora 2002a per un resoconto di questa discussione). Gli autori sostengono che il campo della moda è “un campo governato dalla concorrenza per il monopolio della legittimità specifica, cioè per il potere esclusivo di costituire e imporre i simboli legittimi di distinzione per quanto riguarda l’abbigliamento” (Bourdieu, Delsaut 1975, p. 15).

			Concentrandosi sull’haute couture, Bourdieu e Delsaut si stanno in effetti focalizzando su una sola sezione del campo della moda, quella che Bourdieu chiama un sottocampo. Infatti, nel suo lavoro, distingue due sottocampi: l’uno – “il campo della produzione ristretta” – è un campo di produttori, per i produttori, dove i valori dell’arte per l’arte dominano le pratiche e i giudizi estetici; l’altro – “il campo della produzione su larga scala” – è un campo dominato dai principi del commercio e del profitto (si veda Bourdieu 1993a).

			La capacità dei campi di resistere a forze esterne, come quelle del commercio o dei media, è un indicatore della loro indipendenza e della loro capacità di stabilire i propri criteri di funzionamento. Più un campo è autonomo, più è capace di stabilire le proprie regole, come avviene ad esempio, seguendo Bourdieu, con il campo della produzione ristretta. Al contrario, il campo della produzione su larga scala è un campo eteronomo, dipendente dalle pressioni del commercio e dei media. Nella gerarchia del campo della moda, il campo dell’alta moda è simile a un campo della produzione ristretta, mentre la moda di massa appartiene al campo della produzione su larga scala. In “Haute Couture and Haute Culture” Bourdieu traccia persino un’omologia tra la cultura alta e l’alta moda per sostenere che “quando parlo di haute couture non smetterò mai di parlare anche di haute culture” (Bourdieu 1993b, p. 132).

			La distinzione tra sottocampi richiama l’attenzione sulle gerarchie che esistono tra i campi della cultura, con il sottocampo della produzione ristretta a cui viene spesso attribuito uno status e una legittimità più elevati rispetto a quello della produzione su larga scala. Pertanto, sebbene Bourdieu sostenga che il campo dell’alta moda e il campo dell’alta cultura siano campi omologhi, in quanto il loro funzionamento è informato da regole omologhe, questi campi occupano posizioni diverse nella gerarchia della cultura. In effetti Bourdieu e Delsaut si riferiscono alla moda come a un “art moyen” e a un “art mineur” per indicare che si trova in una posizione intermedia (Bourdieu, Delsaut 1975, p. 16).

			Perciò, nel tentativo di elevare il loro status e consacrare la moda, i membri del campo della moda mobiliteranno i riferimenti all’alta cultura quando discuteranno del loro lavoro. Bourdieu e Delsaut notano:

			I riferimenti alle legittime e nobili arti, pittura, scultura, letteratura, che danno la maggior parte delle loro nobilitanti metafore alla descrizione dell’abbigliamento, e molti dei loro temi all’evocazione della vita aristocratica che dovrebbero simboleggiare, sono altrettanti omaggi che l’“arte minore” [art mineur] fa alle “arti magggiori” [arts majeurs]. […] È con lo stesso entusiasmo che i couturier sono desiderosi di dare dimostrazione del tema della loro partecipazione all’arte o, per impostazione predefinita, al mondo artistico (ivi, p. 16).

			In effetti, nel suo studio sugli stilisti britannici, Angela McRobbie (1998), attingendo al quadro teorico di Bourdieu, discute con le designer in formazione da lei intervistate le strategie sviluppate per legittimare e nobilitare la loro arte. Cita in questo senso una studentessa di fashion design: “Essendo stata ispirata da una mostra di Matisse intitolata ‘Jazz’, miro a portare avanti la sua tecnica del collage fino ai dettagli applicati per il beachwear” (cit. in McRobbie 1998, p. 61). Le strategie di consacrazione della moda dei suoi intervistati, sostiene, sono articolate attraverso un rifiuto dell’idea di commercio (ivi, p. 13). Come nota Bourdieu:

			L’opposizione tra arte e denaro (il “commerciale”) è il principio generatore della maggior parte dei giudizi che, in materia di teatro, di cinema, di pittura, di letteratura, pretendono di stabilire la frontiera tra ciò che è arte e ciò che non lo è, tra l’arte “borghese” e l’arte “intellettuale”, tra l’arte “tradizionale” e l’arte “d’avanguardia” (Bourdieu 1992; tr. it. 2005, p. 231).

			Allo stesso modo, nel mio studio sulla moda in Le Monde (Rocamora 2002b) e in Vogue (Rocamora 2006) discuto il modo in cui i riferimenti all’alta cultura, a cui entrambi i titoli attingono quando riferiscono di moda, servono il loro interesse nel costruire la moda, e se stessi, come spazi di alta cultura.

			In Le Couturier, Bourdieu e Delsaut si riferiscono anche all’idea di “discorso di moda” (“le discours de mode”) (1975, p. 23), cioè il discorso degli addetti ai lavori, i membri del campo della moda come i designer e giornalisti; questa nozione è utile per decifrare il “discorso sui media di moda” (Rocamora 2009, cap. 3).

			In questo senso, i due autori sostengono che gli aggettivi che i designer usano per descrivere i loro prodotti sono un’illustrazione dell’omologia tra la loro posizione estetica e la loro posizione nel campo della moda. Il linguaggio di “esclusività, autenticità e raffinatezza” dei designer dominanti si oppone al linguaggio rigoroso e audace dei designer d’avanguardia (Bourdieu, Delsaut 1975, p. 12). Il primo è il linguaggio della “sobrietà, eleganza, equilibrio e armonia”, mentre il secondo è quello della “libertà, giovinezza e fantasia” (ibidem). Nel richiamare l’attenzione sul ruolo del discorso sulla moda, Bourdieu e Delsaut ci ricordano ancora una volta l’importanza della produzione simbolica della cultura, un tipo di produzione che descrivo anche nella mia analisi della produzione discorsiva della moda come cultura pop nel Guardian, e come alta cultura in Le Monde (Rocamora 2001).

			Le parole usate nella scrittura di moda non descrivono semplicemente il valore degli oggetti a cui sono legate, ma lo creano (Bourdieu, Delsaut 1975, p. 23), ed è qui che Bourdieu e Delsaut distinguono il loro approccio al discorso sulla moda da quello di Barthes (1967; tr. it. 1970). Dal momento che l’analisi semiotica di Barthes si concentra esclusivamente su una lettura interna del discorso sulla moda (si veda il capitolo 8), essa lascia da parte “la questione della funzione del discorso sulla moda nel processo di produzione dei beni di moda” (Bourdieu, Delsaut 1975, p. 23). Sia Barthes che Bourdieu sono interessati al sistema di parole che si interpongono tra l’oggetto e il suo utilizzatore, che Barthes chiama “velo” (1967; tr. it. 1970, p. xi) e Bourdieu “schermo” (1993b, p. 138), e per Barthes, come per Bourdieu, la moda esiste non solo attraverso i vestiti, ma anche attraverso i discorsi su di essi. Ma mentre Bourdieu e Delsaut guardano al sistema delle parole solo come una parte di un più ampio sistema di produzione, il campo, che è di fatto esterno al discorso stesso, Barthes si concentra sul sistema interno, cioè sulla sua struttura linguistica. Questo è il motivo per cui, secondo Bourdieu e Delsaut, Barthes non riesce a comprendere la funzione del discorso sulla moda e la sua rilevanza come istanza specifica della struttura del campo in cui si colloca (Bourdieu, Delsaut 1975, p. 23).

			Le opposizioni tra i designer, i loro stili e i loro modi di vita oggettivati nei loro stessi discorsi, informano anche i diversi stili di discorso delle diverse riviste di moda, discorsi che sono, secondo Bourdieu, “il luogo privilegiato per l’affermazione delle differenze” (Bourdieu et al. 1996, p. 63). Queste differenze mettono in contrapposizione anche i lettori di quelle riviste. Più una determinata rivista è in alto nella gerarchia delle riviste, più il suo stile descrittivo è sobrio, corrispondente all’elevata posizione sociale dei suoi lettori.

			Il quadro teorico di Bourdieu, e più in particolare la sua nozione di campo, è utile per dare un senso al discorso delle riviste di moda nel campo dei media della moda, ma è anche utile per interrogare i luoghi e gli spazi in cui la moda è recitata. Questo è ciò che Joanne Entwistle e io abbiamo cercato di dimostrare applicando il quadro teorico di Bourdieu al caso particolare della London Fashion Week, allestita a King’s Road a Londra nel 2002 e nel 2003 (Entwistle, Rocamora 2006). In quello studio abbiamo richiamato l’attenzione sull’importanza dell’idea di campo sia come cornice concettuale, sia come realtà vissuta. Il campo della moda, sosteniamo, è acquisito e riprodotto – materializzato – nella struttura del recinto della London Fashion Week così come nel layout e nelle gerarchie di seduta delle sfilate. In quell’articolo chiamiamo in causa anche il concetto chiave bourdieusiano di capitale (si veda, ad esempio, Bourdieu 1993a). La propria posizione in un campo, sostiene Bourdieu, è determinata dal proprio capitale, e le lotte sul campo sono anche lotte per determinare le forme legittime del capitale e la loro composizione. Così Bourdieu distingue quattro forme di capitale: economico, sociale, simbolico e culturale. Laddove il capitale economico si riferisce alle attività finanziarie di un’istituzione o di un agente, il capitale sociale si riferisce alla forza dei loro contatti e della loro rete, il capitale simbolico alla quantità di status che detengono e il capitale culturale – ribattezzato “capitale dell’informazione” in An Invitation to Reflexive Sociology (Bourdieu, Wacquant 1996) – all’insieme delle risorse culturali, siano esse incarnate, ad esempio nei modi corporei, oggettivate, come nei libri o nelle opere d’arte, o istituzionalizzate, ad esempio nei diplomi, che consentono di acquisire potere e distinzione sociale (si veda, ad esempio, Bourdieu, Wacquant 1996; Bourdieu 1980; 1986).

			Sebbene “il capitale economico sia alla base di tutti gli altri tipi di capitale” (Bourdieu 1986; tr. it. 2015, p. 112), tutte e tre le forme – sociale, simbolica e culturale – possono essere convertite in una o più delle altre forme. Il capitale è distribuito in modo ineguale in un campo e questa distribuzione disuguale partecipa alla strutturazione del campo stesso, mentre a sua volta uno specifico campo determina la forza o il valore dei tipi di capitale che possono circolare in esso ed essere prelevati e accumulati per stabilire la propria posizione (1986; tr. it. 2015). Così, in Le Couturier, Bourdieu e Delsaut (1975) sostengono che mentre attori affermati come Dior possiedono alti capitali simbolici ed economici, i nuovi arrivati come Paco Rabanne devono mettere in atto strategie di sovversione per sviluppare il loro capitale e consacrarsi sia simbolicamente che economicamente. Allo stesso tempo, i nuovi arrivati dipendono dalla loro precedente esperienza nelle case di moda consolidate per generare un “capitale iniziale di autorità” (Bourdieu, Delsaut 1975, p. 15). Usando lo stesso frame interpretativo, Entwistle e io abbiamo discusso dei capitali simbolici, sociali e culturali che gli attori della moda dovevano schierare per appartenere al campo della moda, così come questo si era materializzato durante la London Fashion Week. Il capitale culturale mostrato attraverso abiti appropriati e consapevoli del contesto, esso stesso dipendente dai capitali economici e sociali, è la chiave per la propria appartenenza al campo della moda.

			Il punto per cui secondo Bourdieu il capitale può essere incarnato, riflette la sua attenzione alla logica incorporata delle pratiche, racchiusa nella sua nozione chiave di habitus. Infatti, il capitale incarnato, scrive, è “un bene esterno convertito in una parte integrante della persona, in habitus” (1986; tr. it. 2015, p. 91) Il concetto di “habitus”, più sistematicamente discusso nel suo Il senso pratico (1980; tr. it. 2003) ma di fatto ricorrente nel suo lavoro, viene definito come spontaneità condizionata limitata, un senso pratico (Bourdieu 2000; tr. it. 2004), nonché “un insieme di relazioni storiche ‘depositate’ all’interno dei corpi individuali sotto forma di schemi mentali e corporei di percezione, apprezzamento e azione” (Bourdieu, Wacquant 1996, p. 16)

			Come il concetto di campo, la nozione di habitus mira a scavalcare l’opposizione struttura/agency: “situato al di là del dualismo del soggetto e dell’oggetto, dell’attività e della passività, dei mezzi e dei fini, del determinismo e della libertà, il rapporto dell’habitus con il campo, attraverso il quale l’habitus si determina determinando ciò che lo determina, è un calcolo senza calcolatore, un’azione intenzionale senza intenzione” (Bourdieu 2000; tr. it. 2004). Strutturati dal loro habitus, gli agenti cercano sempre di massimizzare il loro profitto e seguono la strategia più adeguata al loro interesse. È una strategia, tuttavia, senza uno stratega consapevole, poiché è l’habitus stesso che modella le posizioni e le prese di posizione degli agenti. La loro sensibilità per il gioco è una disposizione incorporata dettata dal loro habitus. Così, in Le Couturier, Bourdieu e Delsaut sostengono che l’habitus di Courrèges, nell’essere distinto da quello di attori affermati come Balmain e Givenchy, ma allineato con quello della nuova borghesia francese “moderna” e “dinamica” dell’epoca, non poteva che produrre successo per lui all’interno di questo gruppo sociale.

			14.4. La distinzione

			Sebbene Bourdieu abbia dedicato due articoli al campo della moda, questo è un argomento in gran parte assente negli altri suoi scritti, a eccezione di La Distinzione (1979; tr. it. 2001), probabilmente la sua opera più famosa. Lì, come in Photography (Bourdieu et al. 1996), Bourdieu sostiene che è l’estetica kantiana che organizza i giudizi sugli oggetti e le pratiche culturali. Seguendo Bourdieu, questi giudizi sono scissi tra un insieme di dicotomie alla base dell’opposizione di Kant tra un’estetica pura, quella della classe dominante, e una popolare, quella della classe operaia, che “è l’esatto contrario dell’estetica kantiana” (1979; tr. eng. 199651). L’estetica dominante è definita dalle nozioni di forma, mente, distanza e disinteresse, mentre sono le idee di contenuto, corpo, immediatezza e interesse che informano l’impegno della classe operaia con gli oggetti culturali.

			Bourdieu mira a mostrare che i giudizi estetici devono essere situati socialmente e storicamente. Nella sua visione, e diversamente da Kant, l’esperienza estetica non può essere spiegata come un’espressione indipendente della mente, una vita spirituale autonoma e universale, ma come una disposizione socialmente e storicamente costituita. Ecco perché Bourdieu, riconduce “il gusto […] alle condizioni sociali di cui esso costituisce il prodotto” (ivi52).

			La distanza contemplativa valutata dall’esteta non è altro che una distanza dai bisogni finanziari, resa possibile dalla posizione sociale privilegiata dell’agente (Bourdieu 1979; tr. it. 2001). Può essere raggiunta solo attraverso il possesso di capitale economico, che mantiene l’esteta “lontano dalla necessità” (1979; tr. it. 199653). Come sostiene Bourdieu, è perché la classe operaia manca di capitale economico che il suo gusto è un “gusto della necessità” (1979; tr. it. 2001, p. 383), che cerca in tutti gli oggetti culturali “di venir ripagati per il denaro che spendono” (ivi, p. 209). È un gusto che li condanna ad amare solo ciò che possono permettersi di apprezzare. Al contrario, i gusti della borghesia sono “gusti di lusso (o di libertà)” (ivi, p. 185), abilitati non solo dal possesso del proprio capitale economico, ma anche da quello del capitale culturale. L’approccio di Bourdieu al gusto come indicatore di classe è catturato in questa ben nota affermazione: “Il gusto classifica e classifica il classificatore” (Bourdieu 1979; tr. eng. 199654).

			Ne La Distinzione, quindi, Bourdieu si propone di de-essenzializzare l’idea di gusto e di esporre l’arbitrarietà sociale che informa le pratiche culturali. Così facendo ha mostrato l’importanza della cultura come vettore di distinzioni sociali. La cultura dominante è la cultura della classe dominante, il cui interesse è mantenere questo dominio producendo e riproducendo i suoi valori e naturalizzando il suo gusto come buon gusto. Le pratiche culturali ne sono il prodotto e riproducono gli antagonismi di classe; la cultura è oggetto di rapporti di potere e di distinzioni di classe55. Così, ad esempio, nella sua discussione su programmi televisivi popolari britannici come What Not To Wear, McRobbie (2005) sostiene, attingendo al lavoro di Bourdieu, che promuovendo standard di classe media nell’aspetto, tali programmi producono e legittimano distinzioni di classe e lotte, in particolare tra le donne.

			Ne La Distinzione, Bourdieu usa l’esempio dell’abito per catturare l’idea della strutturazione di classe del gusto e delle relative pratiche di distinzione. Scrive: “la moda è l’ultima moda, l’ultima differenza. Un emblema di classe (in tutti i sensi) appassisce una volta che perde il suo potere distintivo. Quando la minigonna raggiunge i villaggi minerari della Francia settentrionale, è tempo di ricominciare da capo” (Bourdieu 1993b, p. 135). Qui l’idea di Bourdieu richiama quella di Simmel (1971), per il quale, come discusso nel capitolo 4, le tendenze scaturiscono dal vertice della gerarchia sociale, per poi sgocciolare nelle classi subalterne. In questo modello – noto come teoria dello sgocciolamento – la moda è spiegata in termini di distinzione ed emulazione di classe.

			I limiti della teoria del trickle down sono stati discussi da vari autori (vedi, ad esempio, Crane 2000; Edwards 2010, tr. it. 2012; Rocamora 2002a), e questo passaggio indica una delle carenze del lavoro di Bourdieu. Infatti, sebbene sia regolarmente identificato come uno dei pensatori più influenti del XX secolo (ad esempio Silva, Warde 2010, p. 157), il suo quadro teorico è stato anche criticato da molti, a testimonianza della stessa popolarità dei suoi scritti e il logico risultato della lettura approfondita a cui è stato sottoposto. Non c’è spazio in questo capitolo per coprire tutti le argomentazioni e i punti controversi (si veda Swartz 1997 per un’impressionante discussione dei punti di forza e dei difetti del quadro teorico di Bourdieu), ma tra le critiche ricorrenti ci sono le seguenti.

			Sebbene abbia sviluppato il concetto di habitus in parte per aggirare la dicotomia struttura versus agency, che informa gran parte delle scienze sociali, la sua analisi finisce per virare in qualche modo verso il lato strutturalista e deterministico dell’opposizione, con l’habitus come canale per la riproduzione piuttosto che come potere trasformativo agentivo (Devine 2010, p. 152; Lamont 1992; Reay 2010; Rocamora 2001). Come osserva lo stesso Bourdieu, “le pratiche prodotte dall’habitus in quanto principio generatore di strategie […] tendono sempre a riprodurre le strutture oggettive di cui sono, in ultima analisi, il prodotto” (Bourdieu 1972; tr. it. 2003, p. 207). Così, come afferma Swartz, “piuttosto che trascendere efficacemente questa opposizione, l’opera di Bourdieu sembra paradossalmente afflitta da essa” (1997, p. 54). La nozione di habitus di Bourdieu rivela anche la presenza di agenti alimentati dalla ricerca del profitto, giocatori strategici interessati unicamente a massimizzare il loro gioco (anche se inconsciamente, come accennato in precedenza), un approccio che è stato criticato per aver ridotto gli agenti a strateghi calcolatori, con poco spazio lasciato per pratiche disinteressate e affetti come l’emozione o il dolore (vedi, ad esempio, Devine 2010, p. 153; Skeggs 2004).

			Inoltre, sebbene il suo lavoro sia stato adottato per interrogare varie forme di capitale culturale come il capitale subculturale dei clubber (Thornton 1997), Bourdieu stesso non avrebbe potuto abbracciare questo approccio, poiché nel suo lavoro cultura significa alta cultura e capitale culturale, alto capitale culturale (Rocamora 2001; Skeggs 2004). Così vari autori hanno preso le distanze dalle sue opinioni per insistere sulle diverse forme che il capitale culturale può assumere (vedi, ad esempio, Lamont, 1992, 2010; Skeggs 2004), richiamando anche l’attenzione sul particolarismo del suo quadro teorico. Lamont (1992), per esempio, ha commentato la sua incapacità di rendere conto delle pratiche culturali americane. Lo studioso nota anche che ne La Distinzione Bourdieu “tende a generalizzare la cultura che prevale nell’ambiente intellettuale in cui vive – sostenendo che questa pervada la popolazione francese in generale” (Lamont 1992, p. 186; vedi anche Jenkins 1996, p. 148; Shusterman 2000, p. 197). Così affermazioni come quella che le classi lavoratrici sono “private di cultura” (Bourdieu, Darbel 1997, p. 88) lo hanno lasciato esposto all’accusa di miserabilismo (Grignon, Passeron 1989). In modo simile Frow osserva che “il concetto di ‘privazione’ è di per sé insoddisfacente, perché accetta come date le norme dell’alta cultura. Lo svantaggio culturale è, infatti, operante solo rispetto al terreno dell’alta cultura” (Frow 1987, p. 65).

			Infine, essendosi concentrato principalmente sull’idea di classe, Bourdieu ha prestato relativamente meno attenzione al ruolo che altre categorie sociali come il genere56 e l’etnia giocano nella formazione di gusti, habitus e campi. Nonostante questi limiti, il quadro teorico di Bourdieu rimane molto influente ed è stato appropriato o rielaborato per interrogare una vasta gamma di questioni (vedi, ad esempio, Adkins, Skeggs 2004 per una discussione sul “femminismo dopo Bourdieu”). Nella restante sezione indico ulteriori strade di ricerca, delineando il valore della teoria del campo per confrontarsi con il fenomeno contemporaneo dell’ingresso dei fashion blogger nel campo dei media della moda.

			14.5. I blogger e il campo dei media della moda

			Il campo dei media della moda è uno spazio sociale fatto di una serie di istituzioni e agenti – riviste, giornali, giornalisti, fotografi, stilisti, truccatori e così via – tutti coinvolti nella definizione delle sue norme e dei suoi valori. Ciò include la definizione di ciò che costituisce una moda legittima, di buon gusto, di valore o innovativa (vedi Rocamora 2001; Lynge-Jorlén 2012). Titoli come “Vogue” o “Marie-Claire” sono tra i suoi attori più affermati, mentre prodotti più recenti come “The Gentlewoman” sono tra i suoi nuovi arrivati. In quest’ultima categoria rientrano anche i fashion blogger, sebbene la popolarità di siti come The Sartorialist o Garance Doré stia rapidamente trasformando i loro creatori in attori affermati nel campo della moda.

			Il fashion blogging è emerso all’inizio del XXI secolo (si veda Rocamora 2011). In un primo momento i blogger indipendenti sono stati esclusi dal campo della moda rispetto alle due aperture chiave attraverso i suoi confini – l’ingresso alle sfilate e l’accesso agli addetti alle pubbliche relazioni –, appannaggio dei legittimi attori delle riviste e dei giornali cartacei tradizionali. In effetti, una lamentela comune sui blog è stata la riluttanza dei marchi a interagire con i fashion blogger. Bourdieu osserva che:

			Nel campo del giornalismo, c’è una concorrenza permanente per appropriarsi dei lettori, naturalmente, ma anche per appropriarsi di ciò che si pensa possa garantire i lettori, in altre parole, il primo accesso alle notizie, lo “scoop”, l’informazione esclusiva, o qualche rarità distintiva, “grandi nomi” e così via (Bourdieu 2005, p. 44).

			Nel campo della moda, l’accesso a tali notizie e grandi nomi si basa sul possesso di un capitale della moda (Rocamora 2001; Entwistle, Rocamora 2006) sufficientemente adeguato a garantire l’accesso a eventi chiave come le sfilate (Entwistle, Rocamora 2006, p. 740), un accesso che a sua volta permette di consolidare il proprio capitale e di stabilizzare ulteriormente la propria posizione in campo.

			Se prima i fashion blogger sono stati ignorati dai marchi, oggi queste figure stanno diventando sempre più consacrate e il capitale simbolico di alcuni come Susie Lau (Style Bubble), probabilmente è divenuto prezioso quanto quello di celebri giornalisti di moda come Cathy Horyn. Nel 2013, ad esempio, Lau è apparsa insieme ad Anna Wintour (editore di “US Vogue”) in una “lista delle persone più influenti stilata dagli studenti di moda” di “The Observer” (Fisher 2013). Pertanto, i fashion blogger vengono ormai visti comunemente alle sfilate, mentre molti marchi di moda hanno sviluppato campagne sui social media volte a corteggiare la blogosfera della moda. Nel 2012 H&M, ad esempio, ha incaricato Elin Kling (Style by Kling) di disegnare e presentare una collezione per il mercato svedese, mentre nel 2013 Susie Lau ha disegnato le vetrine dei negozi di Oxford Circus a Londra. Questa consacrazione è innegabilmente frutto del successo dei blogger nell’attrarre un ampio pubblico di lettori, ma è anche un effetto del ruolo legittimante esercitato da affermati attori dei fashion media. In effetti, i fashion blogger sono diventati un oggetto regolare di attenzione e lode nella stampa tradizionale e non è raro, ad esempio, che una rivista patinata racconti lo stile alla moda dei blogger e quindi li costruisca come trendsetter e influenti “intermediari culturali” (Bourdieu, 1996a). Alcuni blogger sono arrivati persino sulla copertina di titoli affermati come “Pop” (autunno–inverno 2009) e “L’Officiel” (ottobre 2011) nel caso di Tavi Gevinson, o “Company” (gennaio 2013) in quello di Susie Lau, mentre vari blogger contribuiscono alla stampa, come nel caso della rubrica di Garance Doré per “Vogue Paris” e del lavoro fotografico di Tommy Ton per “Style.com”.

			Questa consacrazione, però, non è stata accolta da tutti. Nel febbraio 2013, ad esempio, un articolo scritto dall’affermata giornalista di moda Suzy Menkes è diventato rapidamente oggetto di dibattito nella blogosfera di moda. Qui Menkes (2013) affermava che “solo il più raro tra i blogger potrebbe essere visto come un critico nel suo significato originale di arbitro visivo e culturale”. Menkel non è la sola ad aver espresso una simile opinione. Robert Johnson, ad esempio, editore associato della rivista maschile “GQ”, ha scritto che i blogger “non hanno le facoltà critiche per sapere cosa è buono e cosa no” (cit. in Mesure 2010). Un’analisi più sistematica e approfondita dei discorsi, sia del giornalismo cartaceo che dei blogger, nonché della loro rispettiva posizione nel campo dei media della moda, dovrebbe essere condotta per accertare appieno la gamma di valori e significati che attribuiscono al giornalismo di moda, ma le citazioni precedenti richiamano l’attenzione su una delle sue principali poste in gioco: la definizione di ciò che costituisce (legittimo) giornalismo di moda. In effetti due visioni sembrano contrapporsi: da un lato quella di attori affermati come Menkes e Johnson, che vedono nei “veri” giornalisti di moda quegli arbitri culturali dotati delle capacità critiche per identificare la moda buona o cattiva, cioè giudici oggettivi informati sulla moda; dall’altra quella di molti blogger e lettori di blog, per i quali il valore del fashion blogging risiede nel presentare un punto di vista apertamente personale e soggettivo della moda da parte dei blogger, insieme alla valutazione dell’autenticità, della veridicità e dell’indipendenza spesso elogiate dalla blogosfera. Come afferma Yuli Ziv (2011, p. 26) nella sua guida ai blog di moda: “Il tuo blog sembra autentico e sincero? Deve esserlo”.

			Gli ideali di autenticità e indipendenza si oppongono alla questione della mancanza di autonomia dei giornalisti e del ruolo vincolante della pubblicità nella loro agenda di scrittura. Promuovendo l’autenticità e l’indipendenza, i blogger si prestano alla definizione di nuovi arrivati di Bourdieu, la cui strategia, come suggerisce egli stesso, è quella di sfidare i valori e le pratiche dei giocatori affermati. In alcuni casi questa sfida è stata articolata anche attraverso la promozione di ideali corporei – un corpo pieno nel caso di The Big Girl Blog o Le Blog de Big Beauty per esempio; un corpo che invecchia in quello di Advanced Style o That’s Not My Age; o un corpo nero in quello di Street Etiquette – in netto contrasto con il corpo delle riviste patinate – bianco, magro, alto e giovane.

			Tuttavia, numerosi sono i blog che si conformano anche ai canoni dei media di moda affermati e rispettano le loro regole. Tra le fashion blogger femminili più famose, infatti, ci sono donne giovani, convenzionalmente di bell’aspetto, i cui post danno anche un notevole spazio a marchi affermati, spesso esposti sul loro corpo da modella. Alcune blogger si sono cimentate nella carriera di modelle, come ad esempio Rumi Neely (Fashion Toast), che ha firmato con l’agenzia di modelle Next, o Gala Gonzalez che ha posato come modella nella campagna pubblicitaria di Loewe del 2013. Nel campo della moda il proprio corpo – in particolare un corpo magro, bianco e giovane – è un capitale che si può coltivare per affermarsi e mostrare appartenenza al campo (Entwistle, Rocamora 2006, p. 746), e alcune blogger sono state in grado di capitalizzare questo aspetto per crescere di visibilità e popolarità e consolidare ulteriormente i propri capitali simbolici ed economici.

			Quindi non bisogna cadere nella trappola di ciò che Mosco (2005) definisce “il sublime digitale” per cui i mitici discorsi celebrativi su internet ne oscurano i molti limiti. La virtù apparentemente democratica del blogging, come attività semplicemente accessibile a tutti con un computer, può nascondere il ruolo chiave che un capitale privilegiato come il proprio corpo da modella può svolgere nel proprio ingresso di successo nel campo della moda. Chittenden (2010) e McQuarrie et al. (2013) hanno attinto alla nozione di capitale di Bourdieu per discutere di fashion blogging, Chittenden in relazione ai fashion blogger adolescenti e McQuarrie et al. concentrandosi sull’idea di capitale culturale, ma potrebbero essere condotte ulteriori ricerche sul profilo di una più ampia gamma e genere di fashion blogger, per ottenere un quadro più analitico del loro background socio-economico e dei tipi di capitale necessari e valutati per avere successo.

			Allo stesso modo, le contro visioni del world wide web come spazio non gerarchico (Bolter 2001; Landow 1997), in cui cioè le gerarchie non sono state cancellate dalla blogosfera della moda, testimoniano la presenza in prima fila delle sfilate di moda solo di un numero selezionato di blogger; ne sono testimonianza anche le ricorrenti top ten on e off line delle migliori fashion blogger. Anche le visualizzazioni di pagina sono un segno di capitale, in quanto cifre che i blogger possono invocare per dimostrare la popolarità e la visibilità del loro blog, distinguendosi al di sopra della “coda lunga” (Anderson 2004) dei blog di moda. Quindi, il fashion blogging può essere visto come un sottocampo dei media della moda, e come tale, come uno spazio esso stesso fatto di nuovi arrivati e attori affermati, con personaggi popolari, ormai veterani, come Susie Lau, Garance Doré, Tavi e Scott Schuman, tra i secondi, e blogger con minori visualizzazioni di pagina e visibilità tra i primi.

			14.6. Conclusioni

			In questo capitolo spero di aver mostrato il valore del quadro teorico di Bourdieu per pensare attraverso la moda e, in particolare, per analizzare il campo del fashion blogging. I concetti che ha sviluppato ci permettono di comprendere le forze che stanno alla base del lavoro e delle pratiche degli agenti che vi si muovono e di dare un senso al campo in rapida evoluzione dei media della moda. Campo, posizione, capitale, habitus sono tutte nozioni al centro del suo lavoro e ci aiutano a far luce sullo stato di flusso di questo campo. Bourdieu ha insistito, come accennato nell’introduzione, sul valore del campo della moda come paradigmatico dei processi in gioco in tutti i campi. In questo senso questo capitolo è anche un incoraggiamento per altri ricercatori a riprendere il lavoro di Bourdieu, per decifrare il campo della moda, ma anche per abbracciare la moda al meglio – argomento ancora troppo spesso visto come un oggetto “indegno” di analisi accademica –, per impegnarsi criticamente con il suo pensiero.
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			Capitolo quindicesimo

			Jacques Derrida. Moda sotto cancellazione*57

			Alison Gill

			15.1. Introduzione

			Jacques Derrida è famoso principalmente per aver confermato la nozione popolare che il pensiero filosofico sia scivoloso, difficile da afferrare. Egli è noto per avere uno stile difficile che disfa e destabilizza il linguaggio e i ragionamenti, per mostrare l’indecidibilità del significato di una parola o di una voce o di un testo letterario. John McCumber spiega la reputazione di Derrida come filosofo difficile che esegue “raid di guerriglia contro la lingua francese”: “Il modo migliore per leggerlo, come per ogni scrittore particolarmente originale, è anzitutto rilassarsi, e immergersi” (McCumber 2011, p. 333). Aggiungerei che un’immersione spesso non è adeguata e bisogna riemergere e affondare di nuovo, cioè rileggere Derrida per sviluppare consapevolezza sulle questioni che pone e su come possano essere utili allo studente di moda. Come per molti filosofi continentali, la sua scrittura è complessa, dallo stile originale, ed è stata tradotta per i lettori inglesi da una lingua neolatina, il francese.

			La filosofia di Derrida verrà ricordata per la decostruzione come strategia di lettura ravvicinata dei testi, che nell’uso popolare è arrivata a significare uno smantellamento critico di tradizioni e modi di pensare. La rilevanza di tale strategia nell’ambito della moda sarà definita in questo capitolo dalla fattibilità di mettere in dubbio le fondamenta della moda attraverso i suoi testi potenzialmente multipli e ciò che essi svolgono. Vi sono alcuni passi da compiere per comprendere questo punto. Un testo decostruito interroga le sue basi; più che individuare un punto d’inizio dell’operazione, vengono rivelate la logica vincolante, le presupposizioni e la struttura che governa il testo. Se questo capitolo vuole rispettare le intenzioni di Derrida di rileggere accuratamente la storia della metafisica occidentale, e obbedire alle sfide che la filosofia derridiana pone al suo linguaggio espressivo, esso non dovrebbe chiamare la “decostruzione” una teoria, un metodo, o “il suo” pensiero, essendo le questioni dell’autorità, della nomenclatura, della traduzione, della derivazione e dello stile così centrali in questo approccio.

			Qualunque capitolo sulla “filosofia decostruttiva” in relazione alla moda deve quindi essere discreto rispetto al proprio modo di pensare e “metterlo sotto cancellazione”, come indicato dal titolo, attraverso l’uso di virgolette, corsivi o barrando, finché non saranno chiaramente delineate le sue condizioni di possibilità in quanto nome per una filosofia e, nel nostro caso, una filosofia della moda (Wortham 2010, p. 1; si vedano esempi di “barrare” in Derrida 1967, p. xiv)58. Una scivolosità caratteristica o un’evasività intorno alla nominazione e la diagnosi del pensiero derridiano come teoria sono intollerabilmente sfuggenti per i critici e profondamente disorientanti ai più, e rendono il compito di “pensare attraverso Derrida” sulla moda piuttosto complesso ma, si spera, curiosamente sorprendente.

			Lo scopo di questo capitolo è di delineare i punti di ancoraggio del pensiero di Derrida, selezionando solo una manciata di idee rilevanti da una collezione enorme di scritti che spero di rendere meno difficili, mostrando come queste idee possano essere usate per dar senso alla moda. Similarmente a Deleuze, contemporaneo di Derrida (vedere anche il capitolo 10 su Deleuze), la sua vasta produzione, che si articola su un periodo di sessant’anni, include l’intrecciarsi di un gran numero di concetti e termini complessi che sgomitano per importanza e richiedono l’assistenza di uno specifico dizionario o di un libro introduttivo per districarli (Caputo 1997; Lucy 2004; Wortham 2010).

			Questo capitolo individua degli esempi in cui designer di moda sembrano ripensare le pratiche della moda, e discute su come porre “sotto cancellazione” le condizioni che permettono la pulsione insistente della moda di produrre collezioni in linea con un sistema commerciale che premia l’idealismo estetico dell’innovazione, dello spettacolo e della continuità, a un ritmo stagionale vertiginoso e con una relazione prevedibile con il tempo. Il pensiero derridiano sulla costruzione testuale, che a volte invoca il linguaggio del tessile, così come termini ausiliari quali la traccia, può aiutare a dare un senso allo smantellamento critico dei principi del design dell’abbigliamento operato dal designer di moda. Infatti, il termine “decostruzione” venne associato alla moda nei primi anni Novanta, evidenziando un’“analitica della creazione di capi d’abbigliamento” (Martin, Koda 1993, p. 94), nell’apparire paradossale di vestiti che erano smontati, incompleti e che rivelavano le strutture. La decostruzione, insieme a la mode Destroy, era un’etichetta data da critici e commentatori di moda a quei capi d’abbigliamento spesso difficili e provocatori, e non a un metodo abbracciato o applicato dai designer.

			Nella prima parte di questo capitolo illustrerò le caratteristiche principali della decostruzione nella filosofia, concentrandomi sull’emersione di concetti quali testo, traccia e doppio pensiero che si dimostreranno rilevanti nel pensare alternativo al design di moda, un pensare che corteggi l’espressione del fallimento e che metta in atto l’instabilità. Individuerò le instabilità nei testi di moda che sfidano le nozioni convenzionali dell’industria di autorialità, innovazione e storia della moda. Tutto ciò avverrà nella seconda parte del capitolo, in cui esploro il lavoro di decostruzione del capo d’abbigliamento attraverso l’esempio del designer belga Martin Margiela (dell’omonima Maison), le cui collezioni hanno ricevuto attenzioni in quanto abiti critici, sperimentali, che si disfano.

			15.2. Distruzione/de-costruzione in filosofia

			Nella sua prolifica carriera di filosofo, Derrida ha scritto libri che spaziano dalla filosofia alla letteratura, l’arte, il cinema, i media, la politica, la storia e l’autobiografia, e pur non trattando di moda, plasmano una modalità di lettura che ha trovato espressione in essa. Nel suo necrologio a Derrida, Judith Butler (2004) suggerisce che l’eredità di Derrida non è solo di insegnarci a leggere, ma di dare all’atto della lettura un nuovo significato e una nuova promessa. Decostruzione è il termine usato inizialmente in Della grammatologia (1967, tr. it. 1998), che è rappresentativo di molti dei suoi testi nel dare una dimensione sia filosofica sia letteraria alla decostruzione.

			Un livello di difficoltà tecnica è evidente nella sua materia principale, in quanto la sua lettura implica il compito filosofico di smontare la logica operativa di un testo e al contempo mettere alla prova il linguaggio usato per spiegarla, indicando significati alternativi e inventando nuovi termini. Benché non semplicemente negativo, il termine decostruzione è stato coniato per le letture critiche, minuziose e trasformazionali del linguaggio e della logica di certi testi filosofici e letterari, per mettere in dubbio distinzioni o opposizioni intrinseche all’intera filosofia occidentale (Culler 2008; Reynolds s.d.). La sfida della decostruzione a queste opposizioni binarie non è di invertire i termini, ma piuttosto di dislocarli in modo che nessuno dei due sia il principale. Il punto della lettura ravvicinata di Derrida è di trasformare la logica e la relazione dei concetti, rivelando le tracce interdipendenti di significato e l’attività di un concetto nell’altro dalle quali dipende la logica di un testo. Derrida si riferiva al suo lavoro come una filosofia dei margini, posizionata negli interstizi fra filosofia e altre discipline, il che spiega la sua influenza su molte letterature e pratiche creative come strategia di lettura ravvicinata e scrittura, e un segno distintivo d’interdisciplinarietà post-strutturalista (Culler 2008).

			L’analisi testuale derridiana è stata molto influente in filosofia, teoria letteraria, psicanalisi, antropologia, femminismo, gay and lesbian studies, teoria politica, storia, teoria del cinema e cultural studies negli anni Ottanta e Novanta, compresi le arti, il design e l’architettura (Benjamin 1988; Caputo 1997; Encyclopedia Britannica 2014; Reynolds s.d.). Tra la fine degli anni Ottanta e la metà degli anni Novanta, altri campi del design, come la grafica, la regia la teoria degli screen media si sono “inebriate” di French theory, ossia di post-strutturalismo, più precisamente di filosofia derridiana e analisi testuale, e hanno sviluppato pratiche teoriche e creative consapevolmente radicali (Brunette, Wills 1989; Byrne, White 1990; Wigley, Johnson 1988; Wigley 1993; Lupton, Abbott-Miller 1996; McCoy, Frej 1988).

			Questo sviluppo è in parte spiegato dalle conseguenze interdisciplinari di un’analisi letteraria e filosofica capace di smascherare la logica dominante del pensiero, chiamata logocentrismo e “metafisica della presenza”. Per spiegare questo concetto con parole semplici, per Derrida la metafisica occidentale ripete la pratica logocentrica di fabbricazione di un’essenza, dove la parola pronunciata (logos) indica l’essenziale essere di una cosa, di conseguenza equivale alla presenza piena e alla verità universale come puro veicolo di significato. Derrida mette in questione l’unità della parola di contenere la completa presenza di qualcosa o di rappresentare un pensiero, ciò che chiama il logocentrismo del linguaggio che sostiene tradizioni di pensiero. Il suo pensiero mira a turbare l’idea resistente di essenza o identità come nozioni fisse (Derrida 1987, tr. it. 2009; Lucy 2004, p. 12). Questo ci aiuta a capire che “la decostruzione inizia, com’era, da un rifiuto dell’autorità o del potere determinante di ogni ‘è’”, non per adottare una posizione di resistenza o opposizione, o per rifiutare le definizioni semplici, ma piuttosto per l’“impossibilità di ogni ‘è’ in quanto tale” (Lucy 2004, p. 11). La decostruzione di Derrida include una critica al logocentrismo che ha perseguito la cattura della pura presenza come il passaggio corretto alla conoscenza, e che assicura l’impossibilità di pensare quei termini posizionati all’opposto allo stesso tempo. Questo aspetto viene meglio spiegato come l’iniziativa filosofica di Derrida di pensare alla differenza e di pensare la “presenza” differentemente in quanto differenza-come-presenza.

			Un esempio di tale iniziativa può essere illustrato nei termini di ciò che è stato definito “doppio pensiero” e può essere rappresentato nel “doppio movimento” della decostruzione di un testo. Lucy spiega questa nozione che sembra impossibilmente difficile, in quanto implica il considerare le aporie e le impasse della logica oppositiva, implicando la necessità di un doppio movimento che è irriducibile a un “programma in due fasi” o “fasi successive” di interpretazioni. La decostruzione del testo dà espressione al pensare alle opposizioni contemporaneamente, cioè alla differenza di due termini, la loro relazione, e ciò che rende impossibile pensarli in maniera differente. Lucy sostiene che la difficoltà è tale in quanto un termine è stato convenzionalmente considerato superiore rispetto all’altro e vi è resistenza a essere altrimenti.

			Un’analogia del doppio pensiero nella moda era stata individuata da Richard Martin e Harold Koda nei designer Rei Kawakubo per Comme Des Garçons e Karl Lagerfeld per Chloé, che rivelano le loro strutture attraverso buchi e cuciture a vista, in cui “la decostruzione diventa un processo di creazione analitica” ed essi “lavorano più analiticamente per prolungare l’interesse verso l’abbigliamento” (Martin, Koda 1993, p. 94). Per associazione, il design di moda è come la scrittura di Derrida, capace di sottolineare un’instabilità del testo o del capo d’abbigliamento per esprimere paradossalmente distruzione e costruzione, fare e disfare. Martin e Koda (ivi, p. 96) si chiedono se vi sia alcuna differenza fra l’esposizione delle tecniche di design dell’abbigliamento di Vionnet negli anni Venti, e le decostruzioni di Lagerfeld e Kawakubo. Questi ultimi, concludono, sembra lavorino all’indietro: “dal capo finito, devastandone l’integrità, piuttosto che semplicemente mostrare il processo di realizzazione” (ivi, p. 94). Quando la parola de-costruzione (distruzione-costruzione) è scritta in questo modo per evidenziare due termini in uno, si rivela il movimento doppio che la decostruzione individua come a lavoro nel testo; può essere sia, allo stesso tempo, smontare il testo come in distruggere, destabilizzare, dislocare un’opposizione, e la costruzione di una nuova comprensione delle operazioni di un testo – una comprensione della sua agency e delle sue limitazioni. Amy Spindler sul “New York Times” definisce la decostruzione nella moda come “l’azione di disfare la costruzione di una cosa”. Dunque, non significa che le fodere delle giacche si trovano all’esterno o che le maniche sono staccate, ma che la funzione del capo è re-immaginata (Spindler 1993, p. 1). Più avanti mostrerò che i design di Maison Margiela esprimono un movimento doppio, o la bi-direzionalità del dis-fare, nel riconoscimento della manodopera del sarto (di solito nascosta nel capo confezionato) e nella memoria di una storia di capi iconici. Il privativo dis- in dis-fare è in corsivo per mostrare che il suo lavoro è di sospendere in un paradosso il fulcro della produzione di moda, altrettanto indecidibile, così da riconoscerne il movimento doppio all’interno, e il pensiero doppio del capo di moda. Inclusa in questo movimento doppio vi è l’espressione di un possibile fallimento, o il rischio che i capi vengano semplicemente distrutti, lasciati rovinati o che vengano male interpretati come distruzione intenzionale, nichilismo e testo incompleto.

			15.3. Turbare il testo: l’intrecciarsi del significato e la traccia della moda

			Le qualità attive che Derrida individua nella lettura ravvicinata dei testi possono essere scoperte negli oggetti di moda – un capo d’abbigliamento di tutti i giorni, un abito firmato, un corpo modellato, riviste di moda, scrittura, fotografia, film – per comprenderli come testi costruiti con una logica che li sorregge e con un’interazione di segni responsabili per il loro significato a volte contraddittorio. Sebbene Derrida non abbia mai scritto direttamente sulla moda, il semiologo francese Roland Barthes è stato influente nello sviluppo di nuove interpretazioni sulla moda come linguaggio che comunica dei significati (si veda il capitolo 8 su Barthes). La lettura ravvicinata di Derrida può essere lettura in continuità con la passione barthesiana di decodificare i testi letterari e non-scritti, la cultura popolare e dei media, in un periodo fertile di indagine filosofica intrapresa in Francia da una generazione di filosofi continentali interessati a cosa significa la cultura (si veda l’introduzione di questo libro). Sulla stessa linea della messa in dubbio delle intenzioni dell’autore di Barthes (1968, tr. it. 1988) e Foucault (1969), Derrida metteva in dubbio i limiti dell’intenzione autoriale di “governare completamente quello che finiamo per significare con ciò che diciamo o scriviamo” (Butler 2004, p. 32). Il cambiamento dalla nozione convenzionale di autore o produttore di un testo considerato l’origine del significato del testo stesso, al riconoscimento che un testo è intertestuale, significa che esso è il prodotto di un’interazione di significati provenienti da siti molteplici. In questa concezione rivista dell’autorialità, il lettore gioca un ruolo attivo in quanto interprete di testi che acquisiscono significato riferendosi ad altri testi. Caroline Evans ci ricorda che il capo d’abbigliamento parla o comunica, “esso parla indipendentemente dal suo creatore” (2003, p. 6). Il punto non è demistificare l’intera autorità del creatore, autore o produttore, ma di attivare il ruolo del lettore, fissato dall’espressione di Barthes “la nascita del lettore” nel lavoro interpretativo del testo (Barthes 1968, tr. it. 1988; Silverman 1994, p. 28).

			Cosa aggiunge la lettura ravvicinata di Derrida alla nostra comprensione del testo e della testualità che potrebbe essere individuata nell’oggetto di moda? La sua descrizione della testualità è evocativa di un modo di pensare agli oggetti e alle immagini di moda come inter-testi intrecciati in maniera intricata, ricchi di tracce di significato da decodificare. Usando un linguaggio che ricorda la trama intrecciata dei tessuti, Derrida si riferisce alla significazione della testualità come un’interazione di differenze tra le parole e la circolazione attraverso i discorsi potenzialmente infinita:

			Tanto nell’ordine del discorso parlato quanto in quello del discorso scritto, nessun elemento può funzionare come segno senza rinviare a un altro elemento che, esso, non è semplicemente presente. Questa concatenazione fa sì che ogni “elemento” […] si costituisca a partire dalla traccia presente in esso degli altri elementi della catena o del sistema. Ora, tale concatenazione, tale tessuto, è il testo, che non si produce se non nella trasformazione di un altro testo. Niente non è mai, in nessun luogo, né negli elementi né nel sistema, semplicemente presente o assente. Ovunque e sempre ci sono solo differenze e tracce di tracce (Derrida 1972; tr. it. 1975, p. 62).

			Dopo aver citato Derrida riguardo al testo, Kim Sawchuk (1997) approfondisce brevemente il potenziale suggerito dall’analogia di Derrida fra testo e tessuto per spiegare l’intertestualità del corpo modellato come un oggetto di moda strutturato. “Il ‘corpo modellato’ è una soggettività incarnata, costituita nel ricco intreccio di iscrizioni sociali, storiche e culturali. In qualsiasi momento o frangente storico, il corpo della moda è potenzialmente collocato in discorsi molteplici su salute, bellezza, morale, sessualità, la nazione e l’economia, per citare alcune delle possibilità” (Sawchuk 2007, p. 478). Le iscrizioni dei discorsi secondo Sawchuk non agiscono necessariamente sul corpo, ma lavorano al livello del corpo, avvolto in un tessuto di relazioni intertestuali.

			Silverman (1994) asserisce che se il compito ultimo della decostruzione è la pratica teorica di lettura dei testi, essa dà una mano a ri-concepire l’oggetto dell’interpretazione con una sottile differenza rispetto all’oggetto d’analisi semiotica. La lettura e la scrittura di Derrida cercano un modo di pensare differente, doppio, rispetto i limiti testuali e i confini come fenditure59 o soglie che uniscono due termini e problematizzano le opposizioni binarie. La decostruzione è qualcosa che “accade” alle cose, che accade già nel testo, piuttosto che qualcosa che qualcuno fa ad esso (Lucy 2004, pp. 12-14). È la generazione di nuovi termini, “l’emersione irrompente di un nuovo ‘concetto’ che è richiesta nella scrittura decostruttiva per provocare il dislocamento di termini organizzati gerarchicamente” (Derrida, cit. in Lucy 2004, p. 13). Molti termini creati da Derrida nei suoi scritti – archiscrittura, supplemento, traccia, différance, fantasma, gramma, pharmakon –, alcuni appena coniati, altri rielaborati da vecchi termini, nel riconoscimento della loro ambiguità destabilizzano la logica operativa di un testo problematizzando evidenti binarismi attraverso indecidibilità.

			La traccia è un termine che annuncia l’“avvenimento” di un testo, e la produzione e distribuzione di differenze nel significato, in quanto un elemento in un testo si riferisce a un altro (Derrida 1972; tr. it. 1975, pp. 60-61). Nella moda, il valore ovvio della traccia è l’atto interpretativo di tracciare elementi di un significato, per esempio stabilire e decodificare nozioni di design e uso dell’abbigliamento convenzionale. È anche rilevante per la decodifica di tracce fisiche come segni di deviazione dal convenzionale, come il segno di matita di un designer su tessuto, “che si riferisce direttamente al processo di manodopera […] e alle tecniche tradizionali di sartoria” all’esterno di capi decostruiti: “si possono far fuoriuscire le fodere, le cuciture, i punti, le spalline, i fili d’imbastitura, i pattern” (Debo 2008, p. 12). Queste tracce di lavoro venivano di norma cancellate o magicamente nascoste nel prodotto finito, almeno finché le cuciture a vista, più di altri elementi, non cambiarono le regole del gioco. Per Derrida, la traccia è l’origine (cancellata) della differenza, “l’apertura […] dell’enigmatico rapporto tra il vivente e il suo altro e tra un dentro e un fuori” (Derrida 1967; tr. it. 1998, p. 104). La nozione collegata di “cucitura” nella costruzione di un capo d’abbigliamento è altamente evocativa come terzo termine produttivo, un indecidibile, che ha il potenziale di dare più profondità. In termini semplici, la cucitura è una traccia della costruzione di un capo che non può mai essere completamente camuffata: per di più, essa funziona da fenditura, un’interfaccia, un confine fra due pezzi. È essenziale sia alla struttura, sia alla forma complessiva del capo, e risiede sulla superficie e al di sotto di essa. La cucitura è un’interfaccia che tiene insieme il dentro e il fuori, la profondità e la superficie, che può portarci da entrambe le parti quando “entrambe pensate”. Se concepita in questo modo, l’esposizione di una cucitura è un elemento radicale nel vocabolario della moda decostruzionista per pensare alla giustapposizione di materiali e significato, come nell’esempio delle cuciture a vista dei designer giapponesi Yohji Yamamoto e Rei Kawakubo (English 2010, p. 130).

			La traccia ha anche aiutato a svelare la relazione della moda con la storia. Nel percorrere o mimare le tracce della storia collettiva della moda, essa può fare più che decifrare il significato di particolari elementi; può mostrare la logica peculiare in cui la moda deve cancellare il proprio passato per insistere sul cambiamento e l’innovazione. Warwick e Cavallaro (1998) invocano la nozione di palinsesto per descrivere il testo di moda che mira alla novità. Queste novità sono spesso innestate “su narrazioni precedenti […] né inalterate, né completamente cancellate”. Il testo della moda, dunque, è essenzialmente un palinsesto, un “manoscritto, lo scritto originale sul quale si è cancellato per far posto a un secondo” (Warwick, Cavallaro 1998, p. 153). Usando la nozione di Derrida, la traccia attiva la prova di una scrittura originaria, ciò che è assente e non visto, ed è in ballo nel tessuto del testo di moda, nell’intrecciarsi reciproco di elementi. La traccia innesca questa interazione fra presenza e assenza, inclusi elementi di storia della moda e motivi distintivi di designer passati che non sono totalmente assenti né presenti. Si sostiene che per questi nuovi testi operare come palinsesti implichi una rimozione delle tracce di storia della moda, piuttosto che la loro cancellazione, e che gli esperimenti di moda potrebbero trovare modi di rendere queste tracce precedenti visibili in maniera traslucida (Warwick, Cavallaro 1998, p. 153). Vedremo che Martin Margiela rifiuta l’illusione di tabula rasa, di lavagna pulita del testo di moda innovativo, come l’unico segno di riconoscimento possibile di originalità e innovazione.

			15.4. Decostruzione nella moda: moda sotto cancellazione

			Molti teorici della moda hanno collegato specifici design di moda degli anni Novanta, che mostrano la manodopera e le tecniche del sarto e del couturier, alla decostruzione come modo di pensare (Debo 2008; English 2010; Evans 1998, 2003; Gill 1998; Martin, Koda 1993; Lynge-Jorlén 2010; Vinken 2005, 2008; Zahm 1995). Come tali, essi si associano a una scrittura decostruttiva atta a turbare i testi, che si è fatta strada nel design di moda come una diversa “scrittura” in forme d’abbigliamento, mettendo a nudo in maniera non convenzionale un processo e una logica che non sono chiaramente critici. Nella panoramica precedente sulla scrittura decostruttiva, è stato sottolineato che l’interesse di Derrida verso le parole, i testi e i discorsi non riguardava solo cosa significano, ma cosa fanno, e la capacità attiva della scrittura sia di tenere insieme la logica, sia di infastidirla testandone i limiti e generando una promessa in nuove forme di scrittura.

			Nel vocabolario della sperimentazione nel design di moda, possiamo notare un simile interesse nel testare chiaramente i limiti di struttura, forma e tecnica per richiamare l’attenzione verso il capo d’abbigliamento e mettere in dubbio il suo uso. Dunque, si sostiene che questa sia la prova della messa in questione delle basi della moda e delle sue fondamenta nel capo d’abbigliamento; qual è la sua struttura coesiva, la sua logica vincolante, i suoi presupposti o più semplicemente, le forze in gioco? Tuttavia, questo pensare l’elemento, o l’unità di base, implica un riferimento ulteriore alla struttura o al sistema di cui fanno parte. Vari accademici di moda (Debo 2008; Gill 1998; Lynge-Jorlén 2010; Vinken 2005, 2008) hanno delineato come una decostruzione della forma dell’abbigliamento si estenda a una messa in questione del sistema moda, del suo modus operandi, delle strutture industriali e dei sistemi commerciali e di branding, dei consumatori, nel ripensare l’abbigliamento di moda. Vi sono molti altri esempi di moda decostruzionista che potrebbero essere discussi in questo capitolo, ma una selezione di abbigliamento Maison Margiela può spiegare chiaramente una “analitica della costruzione” e fornire ulteriori idee organizzate in temi – autorialità, innovazione e tempo – che collocano la moda sotto cancellazione mettendo in questione la forma dell’abbigliamento e il sistema moda.

			15.5. Maison Margiela: un’analitica della costruzione

			Un coinvolgimento con le fondamenta concettuali della moda può essere illustrato dalle idee sulla struttura trovate nelle forme della moda decostruita di Maison Margiela. La lettura di Caroline Evans di alcuni capi di Margiela pone l’attenzione sull’analogia tra la struttura di un capo come una struttura coesiva e quella che definisce una “logica formale del vestito in sé” (Evans 2003, p. 250). Nell’evidenziare gli indicatori di una messa in questione strutturale, come ad esempio il ruolo della fodera in un vestito, fornisce un esempio di un vestito destabilizzante che disloca la logica formale tra l’interno e l’esterno dell’abito e la relazione strutturale tra la fodera e il tessuto esterno.

			Margiela “ha riprodotto la fodera di un abito da cocktail degli anni Cinquanta come vestito contemporaneo, ha poi fotografato la fodera dell’abito originale e ha serigrafato questa immagine sul nuovo abito” (ibidem). Il vestito riproduce una fodera che diventa un “vestito come fodera”: il supporto interno diventa la cornice esterna, rivelando un movimento destabilizzante nel quadro d’insieme che va al di là del risvoltare un capo a rovescio. In un altro caso, Margiela mette in questione il ruolo strutturale del corpo di chi indossa il capo in quanto fondamenta interne dell’abbigliamento aggiungendo un altro strato di “corpo” – la tela e la forma di un manichino da sarto di solito temporanee – nel risultato indossato. Evans osserva: “egli […] ricreò il manichino da sarto come un gilè di tela, cosicché la base diventasse biancheria intima e il corpo diventasse il vestito” (ibidem). Un’altra versione di questo panciotto manichino è appuntata con metà del corpetto di un abito in chiffon di seta.

			In queste letture, Evans individua le prove di un gioco destabilizzante nella struttura in quanto Margiela mette la “struttura” dell’abbigliamento sotto cancellazione. Il vestito toile del 1997/1998 è un’indicazione chiara del gioco nel quadro strutturale della moda, poiché rende il materiale provvisorio del prototipo del sarto il prodotto finale. In risposta alla domanda “quali sono le basi o le fondamenta della moda?” Margiela vuole rendere visibile il lavoro di inquadratura concettuale e materiale che una struttura svolge, la strutturazione attiva dei corpi vestiti nel delineare i confini e le superfici tra interno ed esterno. Le fondamenta includono una struttura mobile che non è solo pieghevole, ma anche riconfigurabile e trasformabile, in quanto i confini possono cambiare e moltiplicarsi nella stratificazione o nelle pieghe fra la pelle e il suo esterno.

			Presentando il “work in progress”, cioè capi d’abbigliamento indossabili ma non finiti, come vestiti con gli orli non cuciti o provando a cucire insieme un panciotto e la metà di un vestito, questa casa di moda cerca di espandere il vocabolario critico della moda oltre la devastazione dell’anti-moda per includere uno spettro ampio di possibilità formali, materiali e concettuali. Ricordando il dis- privativo in dis-fare per indicare un doppio movimento, questi “work in progress” aggiungono al vocabolario del design di moda il rischio di fallire, il rischio che questi capi non saranno mai finiti, in particolare secondo gli standard convenzionali di finitezza previsti dalla moda firmata. Una sfacciata espressione di fallimento nel finire da parte di Margiela può essere notata quando egli cerca di far entrare maniche troppo ampie in giromanica troppo stretti, quindi le lascia sovrapposte senza soluzione di continuità, chiedendosi se finire sia necessario (English 2010, p. 130). Le maniche staccabili in una giacca sono un più ovvio invito per chi le indossa a essere parte di un “work in progress” vivente, forse un invito non insolito a riconfigurare l’identità attraverso l’interazione con il capo. In quanto questi esempi sembrano rigettare la nozione che la moda magicamente conferisce stile a chi la indossa, i design di Margiela mostrano interesse nell’espandersi oltre la passerella per articolare la natura non finita del design la cui vita inizia solo nel punto di vendita. Essi entrano in contatto con la vita dell’uso giornaliero, come un campo per chi li indossa, dove esplorare con l’abbigliamento le varie possibilità che vanno dal finito al non finito. Egli invita il fruitore a essere parte del “work in progress” vivente della moda e dell’abbigliamento, a sperimentare attraverso l’uso, con quel che i vestiti fanno e che la moda rende possibile.

			15.6. Autorialità

			Martin Margiela è stato definito il “designer in incognito” nello “sparire il più possibile dalle sue creazioni” e nel rifiutarsi di essere collocato come nome dietro l’etichetta (Debo 2008, p. 7). È stato scritto molto sull’anonimità di Margiela in un’industria che coltiva il fascino del nome del designer, della personalità e della vita da celebrità come unità di misura del brand (Debo 2008; English 2010; Lynge-Jorlén 2010; Vinken 2005; Zahm 1995). Debo scrive che l’uso di un’etichetta bianca di cotone appuntata all’interno del capo, senza firma, è come un punto cieco che in termini di marketing è totalmente inutile, e si ribella all’etichetta come certificato di autenticità (Debo 2008, p. 7). Oliver Zahm (1995, p. 119) osserva che l’uso di etichette bianche ha l’effetto di riportare l’attenzione ai vestiti, ma ovviamente esse sono diventate una firma a loro volta, una rappresentazione dell’approccio non-superlativo della maison alla realizzazione, sebbene non-firmata. Margiela evita la pubblicità e le interviste, e il suo doppio silenzio rispetto alla questione di cosa significhino i suoi vestiti e alla decostruzione come movimento al quale si allinea è significativo di questa sparizione. Mentre l’abbigliamento di moda comunica, come tutti i vestiti, nell’assenza del designer (anche se portano delle etichette di autorialità), il rifiuto di Margiela di prendere alcuna parte individuale come autore, produttore o visionario di punta rischia di sfatare le idee dell’autore di attivare il testo. Egli preferisce spargere agency autoriale al team dell’atelier e rispettare il loro lavoro collaborativo (quando è necessario che vada sotto il nome della casa “Maison Margiela”) (English 2010, pp. 131-132) e a chi indossa gli abiti che sono invitati a interpretare. Come Derrida, egli rifiuta la posizione di padrone; la fonte di critica del sistema moda, e l’agency sperimentale dei vestiti sembra provenire da questi ultimi, in quanto la decostruzione “prosegue” fra i vestiti, il loro dis-farsi e il loro invito per chi li porta.

			15.7. Innovazione

			La resistenza di Maison Margiela all’idea di innovazione della moda combinata con autenticità e originalità è legata al rifiuto decostruzionista di autorialità convenzionale.

			Omettendo la firma e non affermando l’autorialità del creatore, disconosce l’innovazione assoluta (Debo 2008, p. 7). Prova evidente dello sforzo di separare le collezioni dal consueto trend-setting, continuo altalenare fra stili diversi, cambiamento di regole e visione della moda come di qualcosa che deve reinventarsi a ogni stagione, sono le riproduzioni di abiti di seconda mano archetipici o iconici dei canoni della storia della moda e di stili da periodi diversi. Sotto il nome di “Replica”, essi possono essere considerati dei gesti di conservazione per via dell’etichetta che riporta le informazioni sullo stile, la provenienza e la data del capo, e dimostrano anche il rifiuto dell’idea che l’innovazione debba essere completamente nuova.

			Sono tributi all’abbigliamento vintage, riprodotti il più accuratamente possibile, vestiti che rischiano la morte della moda dopo un’apparizione spesso fugace sotto i riflettori di un’industria drogata dall’andare avanti. Riconoscendo il perseguimento di un’innovazione che non è veramente nuova, Debo scrive che “il mondo della moda vuole così tanto dimenticare che la vera innovazione è possibile soltanto sotto un controllo totale del mestiere e una conoscenza rigorosa della storia” (Debo 2008, p. 12). Nonostante queste “Replica” non siano equivalenti al ripristino materiale di tessuti invecchiati che vediamo in altri aspetti delle collezioni di Maison Margiela, esse esigono il ripristino e l’impiego di una conoscenza degli stili e delle tecniche tradizionali: la casa rigetta la forza del tempo presente per fare tabula rasa della storia della moda in cui l’innovazione convenzionale è premessa.

			15.8. Tempo e storia della moda

			Barbara Vinken definisce la resistenza di Margiela alla temporalità del sistema moda come l’intenzione di stabilire un contro-ritmo alla “moda delle stagioni”, una “forma economica in preda alla vertiginosa frenesia dei consumi, che si manifesta nella forma particolarmente spietata di collezioni di moda biennali e triennali” (Vinken 2005, p. 143). La concezione di tempo di Derrida che enfatizza il paradosso e il doppio movimento e differisce l’esperienza, dispone gli strumenti per dar senso a una temporalità non convenzionale e non-lineare e a un’esperienza di essere trasportati “indietro verso il futuro” dalle collezioni e dall’abbigliamento di Margiela (Evans 2003, p. 14). Vinken (2005, pp. 142-143) scrive che “il tempo si aggrappa al lavoro di Margiela” in quanto ha creato un progetto paradossale di “iniziare una moda basata sulla durata, piuttosto che sul cambiamento”. Il modello convenzionale di cambiamento, che va avanti in maniera vertiginosamente veloce, è un’alchimia che si svolge linearmente in cui “la moda di domani trasforma la moda di oggi in moda di ieri” (ivi, p. 143), presupposta da un insistente dimenticare l’oggi e lo ieri. Invece, Margiela esprime la durata, i “vestiti [della maison] portano le tracce che il tempo lascia nel tessuto” e le “tracce del processo produttivo” (ivi, p. 142), che segnano cambiamenti nel loro abbigliamento che non è guidato dall’imperativo della moda di generare nuovi look, in quanto sono accumulo di tessuto e forma attraverso il tempo e l’uso. I segni dell’usura sono di norma rimossi da un idealismo estetico di continuità e ravvivamento che raramente permettono l’opportunità di percepire l’“uso” in un design di moda.

			Evans (1998, p. 75) e Debo (2008, pp. 8-9) concordano sul fatto che l’uso distintivo di materiali di seconda mano, che incorporano i tessuti di diverse età e provenienze, posizioni il ritmo temporale dei suoi abiti in disaccordo con un sistema che celebra con insistenza la generazione del mai indossato. Poiché introducono intervalli di tempo, tessuto invecchiato, per problematizzare l’andamento del tempo in avanti, questi riferimenti alla storia dell’abbigliamento eccedono la citazione di motivi ricontestualizzati tipica della citazione storica. Come espressione di contro-ritmi, è possibile che ogni capo sia la convergenza di ritmi multipli, durata incerta, residui di produzione e provenienza, come dicono i talloni dei calzini dell’esercito riciclati come piccole maniche a sbuffo e pieghe per il seno in un pullover di calzini in patchwork (Autunno/Inverno 1991/1992). Le tracce di vite passate (forse non singolari) sono disperse attraverso la tessitura di un futuro per nuove esperienze di pullover. Un esempio di durata e permanenza può essere trovato anche nella tendenza nel design di riprodurre e ricontestualizzare idee da collezioni precedenti, selezionando capi e accessori come tratti emblematici permanenti che attraversano le collezioni. Insomma, il riciclo di Margiela di fodere, fili da imbastitura, tessuti, pattern, trench e interi capi iconici è espressione materiale di un linguaggio temporale che introduce ritorni e pause ritardanti per far deragliare il ciclo convenzionalmente proiettato in avanti di rinnovamento materiale e simbolico della moda.

			15.9. Conclusioni

			In questo capitolo ho spiegato le caratteristiche di un incontro fra il design di moda contemporanea di Maison Margiela e l’attivazione del testo della decostruzione derridiana. Nonostante la posizione centrale che Margiela ha mantenuto nella moda parigina, se non globale, anche quando esigeva libertà di ripensare i suoi parametri (Debo 2008, p. 3), le sue creazioni invitano a pensare ulteriormente alle interrelazioni fra il prodotto di moda e l’uso quotidiano di vestiti. Mentre vi sono altri designer che possono essere inclusi in tale dialogo sui contro-ritmi e la prassi incarnata dell’uso della moda, come per esempio Isseyi Miyake, che credeva che i vestiti vengono completati solo quando indossati (si veda capitolo 7), lo scopo di questo capitolo è stato di illustrare le idee offerte dai design di Maison Margiela di sperimentare con preoccupazioni decostruzioniste sulla logica binaria dominante e le presupposizioni che tengono insieme i testi.

			Per Jacques Derrida, l’atto di pensare e scrivere è un incontro con elementi indecidibili e impasse logiche che influenzano non solo la filosofia, ma che si estendono, sostengono e limitano altre culture e pratiche quotidiane. Vi sono convergenze interessanti fra il pensiero decostruttivo e le sperimentazioni concettuali e materiali di Margiela, evidenti nei design e nell’organizzazione di Maison Margiela, mostrate qui attraverso una discussione sull’autorialità, l’innovazione e la temporalità della moda. Ho indicato il potenziale per studenti e accademici di moda di interpretare i posizionamenti radicali di elementi della sartoria, tracce e tecniche come la cucitura, da leggere lungo linee decostruttive e trasformative. Vi è ampio potenziale di esplorare ulteriormente gli sforzi dei designer di spingersi al di là della passerella nella vita continua della moda quotidiana come promessa di un futuro creativamente rinvigorente, come un banco di prova per esplorare l’innovazione e il design in maniera diversa. Infine, le possibilità di ulteriore innovazione non vanno cercate, secondo Margiela, nella rimozione dell’esperienza racchiusa nella storia della moda.
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			Capitolo sedicesimo

			Bruno Latour. Teoria dell’Attore-Rete e Moda

			Joanne Entwistle

			16.1. Introduzione

			Tra gli sviluppi sociologici più significativi degli ultimi trent’anni o giù di lì ci sono stati la nascita degli Studi sulla Scienza e Tecnologia (Science and Technology Studies o STS) e del metodo associato, la teoria dell’attore-rete (Actor-Network Theory o ANT). Uno dei principali sostenitori di STS è stato l’intellettuale francese Bruno Latour, i cui primi lavori sono stati significativamente influenti, ben oltre la preoccupazione tematica per la scienza e la tecnologia. Tuttavia, a prima vista, parole come scienza e tecnologia sembrano quanto di più intellettualmente distante dalla moda. E, in effetti, Latour e i suoi più stretti colleghi non hanno riposto alcuna attenzione sulla moda; tuttavia, in questo capitolo voglio dimostrare l’applicabilità di STS e ANT al/i sistema/i della moda e discutere alcuni lavori che attingono a queste idee per comprenderla. Per raggiungere questo obiettivo, è necessario capire il progetto di Latour, il suo lavoro sulla scienza e la sua sfida al pensiero convenzionale nell’ambito della sociologia. Nel resto del capitolo intendo dimostrare come il suo lavoro possa avere implicazioni nei modi di pensare e di fare ricerca sulla moda.

			16.2. Latour: studi scientifici e tecnologici e oltre

			I primi lavori di Latour si prefiggono di osservare e registrare la scienza così come viene praticata dagli scienziati nei loro vari laboratori. Come sostiene lui stesso: “L’unico modo per comprendere la realtà degli studi scientifici è seguire ciò che gli studi scientifici sanno fare meglio, ovvero prestare molta attenzione ai dettagli della pratica scientifica” (Latour 1999, p. 24).

			Il suo famoso libro Laboratory Life: The Social Construction of Scientific Facts, scritto con Steve Woolgar nel 1979 (si veda anche Latour 1987; 1999), mira a comprendere l’organizzazione e le operazioni del lavoro scientifico e affonda le sue radici nell’etnometodologia: questo approccio presuppone che gli attori siano esperti affermati da cui possiamo imparare e focalizza l’attenzione sugli aspetti più minuti, di routine e ordinari, della vita quotidiana. L’aspetto più importante da notare circa la definizione di “attore” in ANT è che questo non solo designa un soggetto umano con coscienza, ma può descrivere qualsiasi cosa con la capacità di agire o produrre azione. Ad esempio, un microscopio o un programma per computer come un foglio di calcolo possono essere considerati attori, perché fanno cose e ci consentono di fare cose che altrimenti non saremmo stati in grado di fare. Entrambi gli oggetti ci consentono di “vedere” e calcolare: i microscopi ci consentono di vedere elementi microscopici non visibili a occhio nudo, mentre un foglio di calcolo ci consente di “vedere” a colpo d’occhio profitti e perdite se utilizzato in un ambiente aziendale. Entrambi agiscono su di noi, promuovendo ogni sorta di azione e intervento, al punto che possiamo pensare a queste cose come protesi o estensioni del corpo e della mente umani. Tutti noi siamo “agganciati” o “collegati in rete” a molti di questi dispositivi, da cui la congiunzione attore-rete.

			Questo primo lavoro ha sfidato la visione convenzionale della scienza, che tende a vedere gli esseri umani come attori dotati di azione, che impiegano dispositivi e strumenti di osservazione, che sono visti come materia inerte, allo scopo di registrare oggetti particolari (cellule in una capsula di Petri, per esempio; il virus HIV o i batteri). Secondo questo pensiero convenzionale, da queste osservazioni deriva una conoscenza scientifica oggettiva, che pretende di conoscere il mondo naturale – un mondo completamente diverso e separato dalla “cultura”. Questa visione del mondo deriva dai pensieri illuminista e modernista che tracciano una netta distinzione tra attori umani e non umani e tra mondo sociale e mondo naturale. In questa prospettiva, la natura è ontologicamente diversa dalla cultura e noi umani, armati di scienza, possiamo esercitare un controllo e un dominio unici sul nostro ambiente. In Laboratory Life Latour e Woolgar hanno sviluppato uno studio etnografico condotto su un laboratorio scientifico di neuroendocrinologia presso il Salk Institute in California, famoso per lo sviluppo di vaccini, con l’obiettivo di fornire argomentazioni contro questa visione tradizionale della cultura e della scienza come forme di conoscenza superiore e neutrale.

			La ricerca, dunque, partiva da domande apparentemente basilari sulla pratica della scienza: quali sono gli scopi di questa pratica, quali oggetti e strumenti vengono assemblati, come rendono visibili certi oggetti/elementi che altrimenti non sarebbero visibili? Secondo Latour e Woolgar gli scienziati producono le loro descrizioni come risultato di particolari modi di lavorare e di formarsi, nonché attraverso l’impiego di particolari tipi di strumenti e dispositivi che modellano attivamente le loro scoperte. Quello che scopriamo è che la scienza non osserva un mondo di oggetti indipendenti da una distanza neutra e oggettiva, ma assembla particolari tipi di oggetti – becchini Bunsen, microscopi, molecole e così via – e questi assemblaggi (parola chiave di STS) costruiscono attivamente e mettono in scena il mondo che apparentemente descrivono. Questo potrebbe sembrare un modo per allontanarsi radicalmente dalla nostra comprensione degli oggetti e dell’agire e in effetti lo è: in STS e in ANT, che da STS è emersa, si vede che gli strumenti scientifici e tecnologici di misurazione e calibrazione esercitano una sorta di agency – sono attori non umani, in altre parole – in quanto sono “iscritti” (altra parola chiave STS/ANT) nella costruzione delle stesse osservazioni che essi consentono.

			La critica di Latour si spinge ben oltre la scienza e la tecnologia e va al cuore della nostra comprensione della società moderna, dal momento che le nostre pretese di essere “moderni” sono in gran parte, se non del tutto, dipese dall’idea del cammino della conoscenza oggettiva intrapreso dalla scienza e dal progresso della tecnologia per ridefinire e liberare la “cultura” dalla “natura”. Nel suo lavoro successivo, Non siamo mai stati moderni (1991; tr. it. 2018), Latour sostiene che questa nozione di “moderno”, che non esiste nei popoli premoderni60, è artificiale; è una finzione che ci raccontiamo e che sostiene le pretese della scienza come forma superiore di conoscenza e della Cultura umana come superiore alla Natura passiva. Tuttavia, se esaminiamo oggetti che sembrano essere Natura, scopriamo che essi sono il risultato dei nostri modi di vedere, i nostri strumenti come discusso precedentemente. Portato alla sua logica conclusione, questo discorso significa che gli oggetti al centro della moderna preoccupazione, come il riscaldamento globale o l’HIV, non possono essere visti come semplici eventi naturali, ma come ibridi, allo stesso tempo naturali e sociali: “il concetto stesso di cultura è un prodotto artificiale, creato da noi mettendo la natura tra parentesi. Ora, non ci sono culture (diverse o universali) più di quanto non ci sia una natura universale. Ci sono solo nature-culture” (ivi, p. 127; corsivo nella traduzione italiana). Da questa prospettiva si evince che la Natura non è una sfera separata dalla Cultura: la Natura non è più vista semplicemente come qualcosa “là fuori” e diversa da noi: noi stessi siamo invischiati nella Natura come parte di essa e il nostro mondo apparentemente “sociale” o “culturale” è infatti un ibrido di natura-cultura. Questo modo di pensare potrebbe essere particolarmente utile e, in effetti, politicamente molto rilevante, ora che ci stiamo rendendo conto dei costi ambientali delle nostre azioni e della necessità di pensare alla nostra co-dipendenza con la “natura”. Ma di questo parlerò più avanti.

			16.3. Applicare STS/ANT

			Seguendo il filo di queste riflessioni, sembra che siamo molto lontani dalla moda, ma la distanza non è poi così grande se ci ricordiamo che la moda è di per sé un ibrido cultura-natura. È costruita con materiali naturali come cotone e seta (oltre che sintetici, ovviamente) che vengono modellati in indumenti attraverso un lungo e complesso processo di progettazione e distribuzione. Sebbene la moda ci appaia – nei negozi, nei nostri guardaroba e così via – già pronta e finita, essa rappresenta la realizzazione finale di interventi complessi sul mondo naturale, ed è invischiata in reti di attori in tutto il mondo, umani e non umani (dall’acqua e dai prodotti chimici per coltivare il cotone a un’estremità del processo, fino alle grucce e ad altri dispositivi per esporre l’abbigliamento in negozio). In effetti, le questioni del design, dell’uso dell’energia e delle pratiche di consumo sono emerse solo di recente, quando cioè scienziati e designer hanno cercato di ragionare attraverso le nostre relazioni con il mondo materiale che ci circonda. Questa attenzione alla materialità e alla pratica, che ha alcune radici in STS/ANT, è stata estesa nel lavoro di Shove e altri (Shove et al. 2007) andando a focalizzare l’attenzione sul design e sulle pratiche di consumo. Shove (2003) ha messo in luce il modo in cui gli oggetti, come ad esempio gli umili elettrodomestici, vengono utilizzati nella pratica quotidiana, spesso in modo creativo e secondo modalità che possono ripercuotersi sul design degli oggetti stessi. Sebbene questo lavoro di “teoria della pratica” (si veda Shove 2005) non sia stato ampiamente esteso alla moda – con l’attenzione di Shove su temi come le tecnologie domestiche e le innovazioni come il “Nordic walking” (ivi; vedi anche Pantzar, Shove 2005) – si apre certamente lo spazio per pensare al consumo di moda in termini di pratiche, che abbracciano l’intera storia della vita degli abiti e le nostre relazioni, con essi come oggetti materiali.

			Il lavoro accademico necessario a tracciare queste connessioni deve ancora essere portato avanti, ma adottare un ampio approccio STS/ANT significa prestare molta attenzione al design, alla produzione e al consumo della moda in termini di pratiche ibride di cultura-natura, che attestano anche l’importanza della materialità e della pratica, concetti centrali in STS/ANT.

			STS ha così esteso i suoi interessi al di fuori dei laboratori e questo modo di analizzare il mondo è diventato decisamente più influente all’interno delle scienze sociali. Il metodo di lavoro STS/ANT, che implica un’attenta osservazione etnografica degli attori, è diventato un metodo ampiamente utilizzato per comprendere molti aspetti della vita sociale, non solo la scienza. Come metodo, ANT non è particolarmente sofisticato o degno di nota. Si tratta semplicemente di “seguire gli attori”: osservare cosa fanno, dove vanno e quali oggetti “iscrivono” in particolari “assemblaggi”. Partendo dall’assunto che per STS un “attore” può essere qualsiasi oggetto iscritto in un assemblaggio, allora strumenti, apparecchi, dispositivi e tecnologie di calibrazione, osservazione e misurazione possono essere considerati attori in quanto sono attivamente coinvolti nella creazione o nell’assemblaggio del mondo e nel modellare il modo in cui quel mondo diventa un tutt’uno.

			Un filone particolarmente centrale di ANT, portato avanti dal sociologo francese Michel Callon, si è concentrato sullo studio di mercati di vario genere. Per Callon (1998), il mercato non è semplicemente il concetto teorico astratto dell’economia neoliberista, basato su principi astratti o “leggi”, sebbene questa nozione di “mercato” venga percepita come “reale” nella misura in cui esiste a Wall Street e dal momento che lo Square Mile, il distretto finanziario di Londra, viene spesso descritto sui giornali e in tv e di conseguenza viene creduto e seguito. In effetti, questa nozione di “mercato”, amata dall’economia neoliberista, è performativa (un’altra parola chiave di STS/ANT): assume cioè una realtà come una potente costruzione che modella il comportamento delle persone o attraverso le politiche dei governi o delle agenzie intergovernative, come la Banca Mondiale o il Fondo Monetario Internazionale (FMI). Tuttavia, il punto per Callon è che oltre a questo concetto tanto decantato, abbiamo un’intera gamma di mercati diversi e vivi che modellano il modo in cui particolari oggetti vengono fabbricati, venduti al dettaglio e venduti a noi. Stiamo parlando di quei mercati che incontriamo quotidianamente – considerando che la maggior parte di noi non lavora nella City o a Wall Street – dal supermercato, al mercato rionale ai car boot market [letteralmente mercatini dei bagagliai delle auto], solo per citarne alcuni. Come tutti sappiamo, ognuno di questi mercati è un tipo di luogo molto diverso, con differenti “dispositivi” utilizzati per mostrarci le merci in vendita: uno scaffale di un supermercato, un cesto pieno di carote, il bagagliaio dell’auto di qualcuno. Dietro questi diversi dispositivi per la vendita al dettaglio, in questi diversi mercati esiste una serie di meccanismi che servono a portare le merci sul mercato – catene di approvvigionamento che devono essere gestite attraverso diversi strumenti e differenti modalità di contabilizzazione delle scorte e delle vendite – dagli inventari ai fogli di calcolo del merchandising, alle note sul retro di una busta (se stai per esempio vendendo alcuni vecchi giocattoli dal retro del bagagliaio della tua auto e vuoi tenere traccia del tuo totale).

			Callon attinge al lavoro di Marie-France Garcia del 1986 (pubblicato per la prima volta in inglese nel 2007 come Garcia-Parpet) riferendosi alla sua analisi della creazione di un nuovo tipo di mercato delle fragole a Fontaines-en-Solonge, in Francia. Mentre una volta i venditori di fragole erano distribuiti casualmente sul territorio, questo nuovo mercato – frutto della visione di un imprenditore neoliberista – ha riunito un gran numero di venditori di fragole in un unico luogo; un’area limitata ma specifica per la vendita di fragole che si basava anche su una serie di strategie per la vendita al dettaglio, dalla disposizione standardizzata per l’esposizione, al prezzo, strumenti attraverso i quali i clienti potevano esaminare le fragole e fare confronti. Questo mercato ha quindi consentito lo sviluppo di nuove forme di interazione tra i venditori di fragole e i loro fornitori e tra venditori e clienti. I mercati, come illustra questo esempio e come hanno dimostrato vari resoconti ispirati all’ANT (MacKenzie et al. 2007; Knorr Certina, Bruegger 2004), sono composizioni sociali, modellate da particolari tecniche e dispositivi. Riunendo particolari tipi di attori, i mercati incoraggiano particolari forme di “test”, diverse bancarelle di fragole permettono la presentazione del prodotto che consente di testarlo, vederlo, sentirlo, assaggiarlo.

			Il punto per Callon è che tutti i beni immessi sul mercato vengono sottoposti a varie forme di test, senza fermarsi quando raggiungono il consumatore. Callon e gli altri (2005) si riferiscono a questo processo come “qualificazione”, un concetto che descrive come le qualità dei beni vengano valutate, misurate, scambiate attraverso vari test, misurazioni e confronti. Pertanto, le qualità delle merci non sono così sicure come si potrebbe pensare, ma sempre oggetto di discussione ed esame e devono essere costantemente testate lungo la catena di fornitura fino al cliente. Prendiamo, ad esempio, l’allarme alimentare del 2013 nel Regno Unito: nei test di routine condotti nei laboratori sui piatti pronti si è scoperto che i prodotti a base di carne bovina erano contaminati da carne di cavallo. In questo caso, le qualità della carne bovina non sono state semplicemente trasferite dal fornitore del macello al supermercato, avendo i test fornito prove di qualità diverse e indesiderate. Lo scandalo che ne è derivato ha apparentemente cambiato il modo in cui i supermercati interagiscono con la loro catena di approvvigionamento, introducendo una nuova preoccupazione per la provenienza della carne, la cui conseguenza è stata la chiusura di alcuni macelli e, per un tempo (forse limitato), si è prodotta anche la trasformazione dei modelli alimentari nel Regno Unito, con un forte calo nella vendita di piatti pronti nei mesi successivi. Ciò che questo esempio dimostra è che i beni immessi sul mercato non sono entità stabili e sicure che possiamo dare per scontate, ma assemblaggi instabili che vengono costantemente realizzati e rifatti, mentre le qualità delle merci scambiate sono sempre soggette a un processo di qualificazione. Ciò presenta implicazioni sui modi in cui pensiamo alle merci e alla loro produzione, distribuzione e consumo. Si potrebbe pensare, in questo senso, a come la qualità dell’“essere alla moda” non sia stabile, ma soggetta a una costante qualificazione da parte di tutta una moltitudine di attori diversi e, in definitiva, dei consumatori, poiché si può dire che solo gli abiti e l’invenduto restituito ai rivenditori contribuiscano alla moda – avendo tutti quegli articoli lasciati sulle grucce dei negozi evidentemente “fallito” questo importante test. Di seguito fornirò maggiori informazioni su questo test e sulla qualificazione della moda.

			16.4. Pensare attraverso la moda: estendere Latour

			Tornando al mio breve riassunto di STS e ANT potremmo chiederci che cosa ha a che fare, in termini pratici, con la moda questo discorso sulla conoscenza scientifica, sulla modernità e sui mercati. Due sono gli aspetti che possiamo notare. Il primo è ontologico e riguarda la natura delle cose o degli oggetti e come potremmo pensare agli oggetti nella moda. Il secondo è epistemologico e concerne il tipo di conoscenza che dovremmo mirare a produrre sulla moda. Tuttavia, in pratica, questi due aspetti non sono distinti: gli argomenti sulla natura degli oggetti e degli attori portano naturalmente a considerazioni epistemologiche, che coinvolgono le nostre metodologie di studio della moda. Alcune di queste idee sono già state sviluppate in letteratura, in gran parte in relazione al lavoro di Callon sui mercati, mentre il pieno potenziale del lavoro di Latour sugli aspetti culturali (rispetto a quello sulla scienza/laboratorio) non è stato ancora realmente sviluppato, come Entwistle e Slater (2014) sostengono. Qui intendo riesaminare quella piccola porzione di lavoro accademico sulla moda che ha già attinto a STS/ANT, oltre a suggerire alcune nuove aree per la ricerca futura.

			In primo luogo, l’affermazione ontologica radicale sulla natura degli oggetti e su come l’agire possa essere non umano oltre che umano, fornisce un modo diverso di pensare alla moda. In termini di letteratura esistente (Entwistle 2009; Entwistle, Slater 2014; Sommerlund 2008), c’è stato un crescente interesse per il fatto che la moda è una sorta di assemblaggio – come mercato nasce dalla combinazione di oggetti umani e non umani. In questo modo di pensare, la moda non è una “cosa”, ma un complesso insieme di una gamma eterogenea di attori. Infatti, seguendo Callon, potremmo pensare alla moda come a un insieme di mercati sovrapposti, che mettono in gioco molti attori diversi – umani e non umani – al fine di vendere particolari tipi di beni, etichettati come “moda” o “alla moda”. Possiamo prendere alcuni esempi per esaminare ulteriormente questo aspetto.

			L’abbigliamento di moda è un prodotto molto diversificato e altamente differenziato che, in effetti, è costituito da diversi mercati che producono, distribuiscono e vendono al dettaglio abbigliamento alla moda, dalla “fast fashion” delle strade commerciali, ai mercati degli abiti di seconda mano, all’“alta” moda o alla moda dei “designer”. Si tratta contemporaneamente di mercati abbastanza distinti che fanno circolare i vestiti in catene di approvvigionamento relativamente non collegate, ma anche interconnesse in vari modi: la moda firmata di fascia alta mostrata a Parigi e Londra e la vendita al dettaglio a prezzi elevati in negozi esclusivi viene spesso copiata e diffusa nei punti vendita di fast fashion, mentre i designer di fascia alta possono produrre collezioni di moda più economiche e veloci per i grandi store commerciali come H&M. Anche il mercato dell’abbigliamento di seconda mano segue le tendenze della moda, con esclusivi negozi di seconda mano che vendono articoli di design “vintage”. E tutti questi mercati cercano di catturare ciò che vedono come la “tendenza” prevalente o l’umore della stagione. Riviste di moda e giornalismo di vario genere – nei supplementi domenicali, nei blog e nei siti di vendita al dettaglio online come net-a-porter.com – sono importanti fonti di informazione sulle tendenze e sono attori significativi all’interno di queste reti di moda. Questi mercati sono attori-reti eterogenei composti da elementi umani e non umani che vengono assemblati e riassemblati continuamente per definire la “moda”.

			Cosa significa pensare agli attori-rete come entità ontologiche nei termini delle nostre strategie epistemologiche? Il secondo punto che deriva direttamente dal lavoro di Latour e Callon riguarda l’importanza di “seguire gli attori” attraverso l’osservazione empirica. In quale altro modo possiamo leggere un assemblaggio eterogeneo se non attraverso un’attenta osservazione? In quale altro modo possiamo tracciare le connessioni tra gli attori nel caso dei mercati della moda? Pertanto, dobbiamo osservare come i prodotti compiono il loro viaggio, vengono selezionati, esposti, venduti e le qualità che assumono attraverso questo processo. La mia ricerca si è basata su questo metodo per esaminare la moda firmata Selfridges, il grande magazzino di fascia alta in Oxford Street a Londra (Entwistle 2009). Attraverso un’attenta osservazione ho seguito i buyer di moda e i merchandiser attraverso un ciclo o una stagione della moda: dai viaggi per acquistare i prodotti negli studi degli stilisti e nei magazzini, osservando come i buyer/merchandiser gestivano lo stock una volta arrivato in negozio e come monitoravano le vendite durante la stagione. Questo particolare mercato della moda comporta specifici problemi che sono esclusivi della moda guidata dai designer: acquistare nell’alta moda è rischioso, poiché i tempi di consegna sono più lunghi rispetto ai mercati delle strade commerciali e del fast fashion, che soddisfano le tendenze di stagione. L’alta moda che sfila sulle “passerelle” internazionali, viene, infatti, presentata in anteprima e ordinata mesi prima di arrivare in store e in gran parte realizzata su ordinazione, quindi c’è un alto grado di imprevedibilità e rischio da calcolare da parte dei compratori, dal momento che questi si sforzano di prevedere le tendenze future e non è possibile modificare i propri ordini una volta iniziata la stagione. Queste condizioni di mercato richiedono pratiche particolari da parte di acquirenti e commercianti per rendere il mercato calcolabile.

			Tenendo presente i concetti di attore-rete e assemblaggio di Latour e Callon, possiamo, dunque, osservare interazioni e interfacce tra attori umani e non umani, fondamentali per capire come questo mercato diventa un tutt’uno, aspetto già sottolineato da Sommerlund (2008) nella sua analisi delle mediazioni della moda. Come nota la studiosa, la mediazione avviene in modi particolari, attraverso spazi e dispositivi specifici, come i tre da lei studiati: le fiere di moda, gli showroom e i look-book. Nel suo lavoro, come nel mio, c’è la preoccupazione di esaminare il modo in cui particolari attori si incontrano e cosa succede nell’interazione mirata a modellare le qualità del prodotto. Proprio come Garcia sui mercati delle fragole, dobbiamo dunque chiederci: come vengono esposti i capi? Quali significati e qualità assumono i capi attraverso queste interazioni? Come viene qualificata la merce alla moda – le sue qualità testate e ri-testate attraverso queste interazioni e, infine, attraverso il raggiungimento del consumatore? Forse queste domande possono sembrare piuttosto banali, eppure, nella letteratura sulla moda, queste semplici domande non sono state poste in modo sistematico fino a tempi piuttosto recenti. La nuova sociologia economica, in gran parte influenzata da Callon e dai suoi stretti collaboratori e ispirata da STS, si sta ora aprendo a queste domande e sta fornendo nuovi modi di pensare allo studio della moda.

			Possiamo applicare i concetti ANT per esaminare numerose interfacce tra acquirenti e altri attori. In primo luogo, tra acquirenti e rappresentanti di vendita su un acquisto di moda. Prendendo in prestito il linguaggio di STS/ANT, la nostra attenzione è attratta da una serie di tecniche e dispositivi per la vendita che modellano l’interazione – dal modello “indossato” in studio per mostrare i vestiti all’acquirente, all’appenderia di vestiti o la presentazione da parte del rappresentante – e questi diversi dispositivi di vendita producono risultati differenti in termini di strategie di acquisto. Inoltre, la preoccupazione di Callon per la specificità dei mercati come spazi reali può essere utile: l’alta moda è promossa in varie “settimane della moda” internazionali che sono importanti eventi commerciali in tempo reale, che organizzano temporalmente il ciclo della moda in “stagioni” distinte e riuniscono particolari attori faccia a faccia. Sebbene le sfilate in sé non siano convenienti, sono comunque importanti dispositivi per promuovere l’identità di coloro che sono coinvolti nel sistema moda. Entwistle e Rocamora (2006) usano Bourdieu (si veda capitolo 14) per analizzare le sfilate di moda, ma si potrebbe ugualmente applicare Callon per comprendere questa configurazione spaziale del mercato.

			Proseguendo in questo senso, possiamo seguire ancora più interfacce e vedere quali altri tipi di attori si iscrivono in queste interazioni di acquisto per dare un senso alla moda. Una volta che i capi arrivano in negozio, la loro vendita deve essere costantemente monitorata dai buyer e, soprattutto, dai merchandiser. Ancora una volta, l’attenzione di STS/ANT all’iscrizione di vari “attori” in questo mercato è molto utile per comprendere il modo in cui questo viene attivamente tenuto insieme. Infatti, vari dispositivi, strumenti e apparati vengono utilizzati per tenere traccia delle vendite e garantire che le merci non vengano lasciate in negozio alla fine della stagione. Quindi il “piano” finanziario del negozio è ideato dalla direzione in anticipo sulla stagione e spinge i buyer verso strategie particolari. Altri strumenti, come le previsioni di tendenza – la “Direttiva” stagionale prodotta dal negozio – potrebbero aiutarli nelle loro decisioni su cosa cercare quando si procede all’acquisto dei prodotti, così come una strategia per il rinnovamento del negozio o il rebranding allo stesso modo intervengono nel definire le loro decisioni di acquisto. Di tutti i dispositivi, il foglio di calcolo settimanale del merchandising è fondamentale per “vedere” il loro mercato, fornendo un’istantanea di ciò che si sta vendendo o meno, su cui i buyer devono agire, come Law (2002) ha precedentemente dimostrato nella sua analisi. Il foglio di calcolo indirizza i buyer e i merchandiser a pensare a strategie per gestire lo stock che non sta ottenendo risultati positivi di vendita (una promozione o una vendita? Trasferire i capi in un’altra posizione nello store?), per suggerire se acquistare più stock che stanno vendendo velocemente, se questo è possibile (e di solito questo non avviene a questo livello nel mercato). Quindi, il foglio di calcolo è un attore: una volta sul posto, gli attori umani devono rispondere ai fogli di calcolo come letture virtuali di ciò che sta accadendo “là fuori” nel negozio/nel mercato.

			Possiamo tracciare il flusso degli oggetti dal negozio fino ai consumatori. La recente ascesa negli studi sul consumo verso la “teoria della pratica” (Bourdieu 1972, 1980; Shove 2005; Shove et al. 2007; Ortner 2006) ha mostrato il modo in cui i consumatori e il consumo sono attivamente coinvolti nella costituzione degli oggetti che consumano, tanto che i produttori ora riconoscono l’importanza dei consumatori e ci sono più “cicli di feedback” che consentono ai produttori di imparare dalla pratica dei consumatori. Questa idea è stata applicata nelle analisi della pubblicità (Moor 2007), del branding (Lury 2004; 2009), del design (Shove et al. 2007), sebbene debba ancora essere pienamente sviluppata nel consumo di moda.

			In altri lavori focalizzati sulle figure delle modelle e dei modelli della moda (Entwistle 2002; 2009), sono emerse preoccupazioni simili per la traiettoria dell’oggetto di moda, in questo caso l’“aspetto” del/la modello/a. Il modo in cui modelli e modelle vengono selezionati/e, qualificati/e e riqualificati/e durante la loro carriera dipende dal modo in cui si muovono attraverso la rete della moda e dai vari test a cui vengono sottoposti/e. Questo viaggio inizia spesso con il dispositivo della “Polaroid” che viene utilizzato per “testare” se qualcuno ha il potenziale da modello: dal momento che quasi nessuno ha un bell’aspetto nelle Polaroid, se è possibile scattare una bella foto con questa tecnologia, probabilmente quel soggetto è abbastanza “fotogenico”. Dopo questo “test” iniziale, il modello o la modella effettueranno servizi di prova non retribuiti con i fotografi e, se le qualità viste dall’agenzia vengono rilevate anche dai fotografi, esso/a viene riqualificato/a come soggetto con delle “potenzialità” e può anche essere inviato/a agli incontri “go-sees” con eventuali agenti di casting e riviste. L’altro strumento principale per la gestione e la visualizzazione delle qualità del modello o della modella – il portfolio o “book” – è un oggetto che assembla i loro migliori lavori e diventa un modo di vedere il lavoro nel suo insieme e indirizzare particolari modalità di gestione della carriera – per esempio a quali clienti mandarlo. Qui la distinzione tra modelli e modelle “edgy/editorial” (quelli/e che vengono fotografati/e su riviste esclusive di alta moda) e modelli e modelle “commerciali” che fanno cataloghi e altri prodotti mainstream, si forma in parte attraverso l’assemblaggio del lavoro nel book e diventa un modo di vedere queste qualità per un’ulteriore riqualificazione. Modelli e modelle possono essere, quindi, interpretate all’interno della stessa cornice oggi applicata ai “brand”, come sostengono Entwistle e Slater (2014). I brand non sono segni o simboli semiotici statici con significati stabili, come ha sostenuto una certa letteratura convenzionale su questo tema. Il marchio è, invece, un “evento”, un qualcosa che nel tempo è in continua evoluzione e ha qualità multiple e mutevoli. Inoltre, come evento è ampiamente distribuito, non esistendo in nessun luogo contemporaneamente ma essendo disperso in molti spazi e luoghi. Questo modo di pensare al branding, associato in particolare al lavoro di Lury sui marchi, attinge a STS/ANT per dimostrare le qualità mutevoli e mobili del marchio, che lei definisce anche un “nuovo oggetto mediatico” (vedi Lury 2004). Come suggeriscono Entwistle e Slater (2014), i modelli e le modelle, come i marchi, sono “eventi” mobili le cui qualità sono effervescenti e fluide e la cui carriera/immagine/status/qualità sono in costante mutamento. Ciò spiega come, a dispetto dei flussi della fortuna, Kate Moss sia riuscita a riqualificare il suo status di top model, in seguito allo scandalo della droga: come marchio è riuscita con successo ad adattarsi e a capitalizzare lo scandalo.

			16.5. Implicazioni per la ricerca futura sulla moda

			A questo punto potrebbe valere la pena riflettere su dove siamo arrivati in termini di comprensione di quali obiettivi conoscitivi il modo di pensare la moda attraverso STS/ANT permette di raggiungere. Cosa c’è di diverso in uno studio STS/ANT sulla moda? Come già evidenziato, è necessario ricapitolare alcuni punti epistemologici e ontologici su questa modalità di analisi.

			Innanzitutto, da un punto di vista epistemologico, è evidente che portare avanti uno studio sulla moda ha reali implicazioni metodologiche: se si dovesse condurre questo tipo di studio dell’industria della moda non sarebbe possibile sedersi in poltrona e limitarsi ad analizzare per esempio come è costruita una rivista (Brooks 1992; Jobling 1999). Se ci fosse un interesse per lo studio delle riviste di moda e si volesse applicare un’analisi ANT, sarebbe necessario “sporcarsi le mani” facendo un lavoro etnografico empirico, che comporterebbe l’osservazione dei molti processi che compongono una rivista di moda – dagli incontri editoriali agli scatti fotografici. O per capire modelli e modelli e la loro attività non sarebbe possibile semplicemente guardare rappresentazioni fotografiche, ma si dovrebbe vedere come i modelli e le modelle vengono selezionati, reclutati, fotografati e così via.

			Parte di questo lavoro empirico, ovviamente, è già stato intrapreso, sebbene non all’interno di un quadro STS/ANT. Ad esempio, il lavoro di Ane Lyngé-Jorlén (2012a; 2012b) sulla rivista di moda di nicchia “Dansk” ha previsto interviste e alcuni studi etnografici su come venivano messi insieme i numeri della rivista, e allo stesso modo, lo studio di Aspers (2001) sulla fotografia di moda in Svezia ha già mostrato la natura di rete di questo lavoro. Detto questo, qual è la differenza tra fare questo tipo di etnografia rispetto a qualcosa di più convenzionale? Forse non molto: tutta la buona etnografia richiede di prestare attenzione alle minuzie del mondo dei nostri partecipanti. Tuttavia, ci sono punti ontologici di differenza che potremmo evidenziare. Per prima cosa, la necessità di pensare alle reti di attori come fatte di attori umani e non umani, forse, sposta alcune delle nostre osservazioni su aspetti che magari, normalmente, non vengono osservati o che sono dati per scontati. Il mio studio sul lavoro di modelli e modelle e l’acquisto di moda, discussi precedentemente, evidenziano alcuni dei vantaggi di guardare gli attori non umani in una rete, per il modo significativo in cui le azioni e il ruolo che i dispositivi svolgono nel plasmare la qualificazione di beni come oggetti alla moda vengono modellati. Suggerirei, quindi, che c’è molto da guadagnare nel considerare tutti gli oggetti assemblati in una rete di attori della moda, rispetto a una ricerca convenzionale focalizzata solo sugli attori umani distintamente “sociali” o “culturali”. Potremmo pensare più utilmente alla moda in termini di una gamma di oggetti e attività ed estendere le nostre nozioni di attore e agency oltre le qualità distintamente agentive degli umani.

			Cos’altro potremmo guadagnare avvicinandoci alla moda con i modi di STS/ANT? È utile prestare attenzione alle specificità dei mercati come performativi, prendendo questo concetto in prestito dal lavoro di Callon. Nel suo lavoro possiamo vedere come i mercati siano tipi specifici di attore-rete che sono localizzati nello spazio e costituiscono attivamente le qualità dei beni che vendono. In effetti, possiamo pensare alla moda in termini attore-rete, estendendo alcuni importanti lavori all’interno della geografia umana che hanno teso a difendere l’idea di “catene di produzione”. Metafore come “catene”, “circuiti” o “reti” (Crewe 2004; Hughes, Reimer 2004; Leslie, Reimer 1999) sono diventate popolari nelle discussioni sulla fornitura di moda, in quanto focalizzano l’attenzione sui collegamenti spazialmente dispersi ma interconnessi tra molti attori diversi tra produzione, distribuzione e consumo. Ogni termine presenta vantaggi, enfatizzando particolari qualità di questi collegamenti. In altre parole, l’effettiva configurazione spaziale invocata da ciascuna metafora è diversa e quindi fornisce differenti modi di analizzare le relazioni “verticali” tra le parti interne. L’idea di una “catena di merci”, spesso indicata come “catena di merci globale” (o GCC), sostenuta da Wallerstein (1979), di solito riconosce il potere di particolari attori all’interno di quella catena e nella moda; ciò tenderà a tradursi in spiegazioni che si concentrano sul potere di particolari grandi imprese della moda occidentale/settentrionale nel dettare lungo la filiera i propri termini ai produttori dell’Est/Sud. Un approccio in termini di “sistemi di fornitura”, chiaramente raccontato nel lavoro di Leopold (1992; vedi anche Fine, Leopold 1993), è più sensibile alle contingenze storiche e alle particolarità dei sistemi. Tuttavia, secondo Leslie e Reimer (1999; 2003), sebbene preferibile, questo approccio di ispirazione marxista tende a favorire l’analisi del lato produttivo del sistema e focalizza meno l’attenzione sugli altri attori del sistema, con l’obiettivo di “svelare” i rapporti di forza della produzione.

			La metafora di “rete”, usata in senso STS/ANT, presenta una serie di vantaggi rispetto a questi due approcci. Per prima cosa, tende ad “appiattire” la rete per esaminarne gli attori, non solo quelli situati alla fine della produzione. Questa analisi ci permette anche di esaminare i diversi tipi di attori non umani che sono interconnessi, e quindi di connettere natura-cultura. Ciò è particolarmente pertinente oggi in un’era di accresciuta consapevolezza sulla sostenibilità, soprattutto negli ultimi anni con la crescente preoccupazione per il costo ambientale della “fast fashion”. La futura ricerca ANT in questo settore può consentirci di tracciare la caratterizzazione ibrida natura-cultura della moda. Prendiamo, ad esempio, l’acqua. Pensata come un oggetto esterno e inerte, l’acqua è, invece, un attore all’interno dell’industria della moda. Negli ultimi anni sono state mosse critiche ambientali all’uso insostenibile dell’acqua da parte dell’industria della moda per coltivare il cotone nei Paesi con carenza d’acqua. Coltiviamo meno cotone o sviluppiamo cotone geneticamente modificato che richiede meno acqua? Queste domande sembrano apparentemente focalizzarsi su qualcosa di “naturale” e quindi al di fuori della “moda”, in realtà daranno forma ai sistemi moda del futuro. L’acqua, come mostra questo esempio, è inestricabilmente parte dei nostri sistemi di moda e non è un oggetto “naturale” separato. Seguendo l’esempio del lavoro di Shove (2003) e Shove et al. (2007), che esamina il consumo quotidiano e le pratiche quotidiane della vita che mettono insieme “cose”, possiamo iniziare a esaminare le “cose” della moda in tutta la loro pienezza all’interno della nostra vita quotidiana.

			16.6. Conclusioni

			Il lavoro di Latour propone alcune deviazioni radicali da concetti tanto magnificati all’interno della sociologia. Il suo lavoro comporta una sfida ontologica ed epistemologica alla base stessa delle moderne forme di conoscenza e alla sua fede nella narrativa della scienza come forma di conoscenza oggettiva, libera da valori, superiore a quella delle società premoderne. Le radici metodologiche di Latour risiedono nell’etnometodologia e Latour si è impegnato nell’osservazione etnografica necessaria per comprendere il mondo sociale. L’etnometodologia ha posto l’accento sul modo in cui le persone “fanno” il mondo sociale, sulle pratiche e sulle attività di routine che costituiscono l’organizzazione quotidiana della vita. Studiare come le persone “fanno” il mondo sociale – le regole, le routine, le pratiche, le abitudini della vita quotidiana –, implica l’osservazione. Dobbiamo osservare queste realizzazioni pratiche in situ, perché l’osservazione in situ ha implicazioni metodologiche per il tipo di studio che potremmo fare sulla moda, vale a dire studi etnografici e osservazioni che esaminano come la moda è composta o tenuta insieme.

			Esaminando gli aspetti pratici dell’approccio alla moda possiamo in questo modo “pensare attraverso la moda” in modo molto diverso – come una rete di attori, alcuni dei quali non umani – e tracciare le connessioni tra questi spazialmente. Il lavoro di Callon mostra una direzione in cui si muove questa analisi: quella di comprendere i mercati della moda come particolari tipi di rete, che assemblano nel tempo e nello spazio particolari attori, il cui compito è qualificare e riqualificare i tipi di beni resi disponibili in quel mercato. Parte di questo lavoro è già in corso, come discusso sopra, ma il pieno potenziale di STS/ANT deve ancora essere completamente esplorato in relazione alla moda, come spero di aver suggerito anche in questo capitolo. In particolare, pensare alla moda come un ibrido natura-cultura ci fornisce modi davvero produttivi per considerare le questioni ambientali che la moda solleva.
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					 Latour si riferisce sia a “premoderno” che a “moderno” come sistemi di pensiero o classificazione che organizzano le cose, spesso su binari che disegnano distinzioni tra cose di “natura” e “cultura”. Questi diversi modi di pensare sono separati, nel pensiero occidentale, da un “grande divario” temporale, con i “moderni” che sostituiscono i “premoderni” per produrre una conoscenza del mondo apparentemente superiore. Tuttavia, il mondo che la parola “moderno” denota non è mai esistito propriamente, poiché le distinzioni sono esse stesse artificiali. È così che, per citare il titolo del libro di Latour, Non siamo mai stati moderni, Latour propone il “non moderno” per aggirare questa problematica distinzione.
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			Judith Butler. Moda e performatività*61

			Elizabeth Wissinger

			17.1. Introduzione

			Negli anni Novanta qualcosa di radicale è accaduto ai fashion studies: con il diffondersi in molti campi accademici di perturbazioni postmoderne e post-strutturaliste, questo campo di studi ha vissuto una nuova energia. Il femminismo, che precedentemente rifiutava la moda in quanto concetto patriarcale, ha iniziato a osservarla con occhi diversi, nel mezzo del rombare delle idee della terza ondata che hanno dato vita alla cultura riot grrrrl e alla riappropriazione delle gioie del rossetto e della biancheria intima, ridefinite come pratiche femminili da esercitare secondo la volontà di chi le indossa. Mentre l’HIV/AIDS costringeva una cultura precedentemente nascosta a combattere per la propria vita e, facendo ciò, creava la consapevolezza generale della cultura gay, la soggettività transgender diventava più visibile. Questa nuova consapevolezza è penetrata fra le celebrità: dall’evocazione di una giocosa androginia in David Bowie, Grace Jones e Michael Jackson, all’eyeliner di Boy George, fino al gender-bending di Madonna. Con l’irrompere delle biotecnologie in divisioni precedentemente sacre fra vivo e inerte, elevando il cyborg a nuovo ideale culturale, il lavoro di Judith Butler è emerso in mezzo alla disintegrazione di binarismi di ogni sorta.

			La messa in questione dei confini esistenti da parte della moda per la ricerca del nuovo, combinata alla sua storia di androginia e sperimentazione di genere, si è ben prestata al nascente movimento dei queer studies, in cui il lavoro di Butler è diventato centrale. Sostenendo che vi è di più oltre alle semplici categorie di “maschio” e “femmina” a descrivere l’esperienza umana, i queer studies si sono avventurati in una nuova idea di analisi accademica della sessualità mirata a sfidare l’ordine eteronormativo, criticando le forme di potere che marginalizzavano qualunque cosa a eccezione delle pratiche eterosessuali. L’analisi femminista di Judith Butler sul genere ben si incastrava con questi interessi, e conferiva un nuovo prestigio allo studio dello stile ponendogli, come ha fatto, profonde domande filosofiche sul corpo e su come esso sia stilizzato nell’esistenza all’interno di strutture predominanti di cultura e potere, non ultima la moda.

			Muovendo il centro dal ruolo dell’abbigliamento nel creare o nel monitorare le identità, al ruolo dell’abbigliamento nel modellare il corpo stesso, il suo lavoro ha radicalmente messo in questione l’idea della soggettività, interrogando ogni aspetto di come le identità siano formate, stabilizzate e naturalizzate dalle pratiche sociali. Dubitando della presupposizione di due sessi, maschile/femminile, Butler ha spinto la sua analisi verso la messa in questione della divisione fra materiale e psichico, teorizzando come il corpo in sé non sia qualcosa che accade naturalmente, ma che è in realtà fabbricato attraverso interazioni vincolate da strutture di potere già esistenti. Facendo ciò, Butler ha incluso la moda all’interno del dibattito sul corpo, in quanto essa è come una forma di discorso in cui il corpo vestito è un’enunciazione che riflette relazioni esistenti di potere.

			Nello stendere questo tipo di basi concettuali, Butler ha aperto nuovi territori di possibilità nei fashion studies. Mentre le analisi precedenti si focalizzavano sull’abbigliamento e le sue implicazioni sociali, come nel caso del lavoro fondamentale di Valerie Steele su fetish, borse e corsetto (1997, 2003; Steele, Borelli 2000) o in The Culture of Fashion di Christopher Breward (1995), un’indagine che copre seicento anni di significati sociali della moda, Butler ha fornito una nuova direzione ai fashion studies, mettendo in dubbio le stesse categorie di genere e il significato psicologico che la moda presumibilmente rappresenta. Piuttosto che concentrarsi sull’abbigliamento maschile e femminile come tipizzazioni, il lavoro di Butler ha rivelato l’inconsistenza di tali distinzioni, e ha invece reso possibile l’osservazione dei vestiti come dispiegamenti nel gioco cangiante delle forze sociali, di genere, queer o altrimenti.

			Gli accademici della cultura queer sono stati rapidi nell’abbracciare tale fluidità. L’uso della parola “queer” collegato direttamente a “moda” e “stile” nei titoli dei manuali di fashion studies, tuttavia, è stato meno comune, in quanto gli autori hanno preferito associare i propri lavori al genere, al sesso, in particolare alle sottoculture gay e lesbiche o a specifici momenti storici della vita gay e lesbica (con titoli come Don We Now our Gay Apparel di Shaun Cole [2000], o Lesbians, Levis, and Lipstick: The Meaning of Beauty in Our Lives di Joani Erickson e Jeanine Cogan [1999]). La recente pubblicazione di due volumi, Queer Style (2013) di Adam Geczy e Vicki Karaminas, e A Queer History of Fashion (2013), a cura di Valerie Steele, sottolinea una messa in primo piano delle idee di Butler nel campo dei fashion studies. Pur sempre sullo sfondo degli approcci alla moda dei cultural studies, senza dubbio questi nuovi lavori cementeranno lo spazio di Butler nel canone dei fashion studies. A volte molto criticata per il suo enigmatico stile di scrittura, il contributo maggiore di Butler è stato infatti il suo sforzo teorico. Scrivendo in profondità attraverso concetti filosofici difficili, ha messo insieme le correnti di pensiero di Freud, Althusser, Lacan, De Beauvoir e Foucault in modalità inedite, gettando nuova luce sulle implicazioni dell’analisi per la comprensione del genere, del corpo e del potere.

			17.2. Performatività: performance o prescrizione di genere?

			Judith Butler è probabilmente più nota per la sua nozione di performatività, sebbene questo sia un termine spesso frainteso. Confondendo il concetto di performance con quello di performatività, i lettori occasionali suppongono che la nozione di genere come “ripetizione stilizzata di atti” (Butler 1990; tr. it. 2013, p. 199) si riferisca alle scelte consapevoli che facciamo sulla gestualità, l’abbigliamento e lo stile. Pur offrendo una serie di idee chiave per pensare al ruolo della moda nella produzione e stilizzazione dei corpi genderizzati, la nozione di “performatività di genere” descrive molto più che il mero atto di indossare un vestito o provare una cravatta.

			Butler ha usato il concetto di “performatività” per analizzare le origini ontologiche del genere in sé, non soltanto ciò che il genere significa, ma cosa il genere è62. Per Butler, “il genere è sempre un fare” (ivi, p. 39); con ciò ella intende che nessun genere o corpo genderizzato esiste de facto al di là delle pratiche che lo portano a esistere in quanto tale. Parafrasando una delle maggiori fonti di ispirazione di Butler, Simone De Beauvoir, non nasciamo maschi o femmine, ma piuttosto diventiamo uomini o donne, per esempio quando veniamo sessuati attraverso la proclamazione del dottore “È un maschio” o “È una femmina!”. Nonostante alcuni corpi non siano chiaramente nessuno dei due, è raro se non impossibile che sentiamo il dottore dire “Non sono sicuro di cosa sia, ma andrà tutto bene!”. Tuttavia, Butler (1990) afferma che nella determinazione del sesso dei corpi, il linguaggio e i discorsi entrano in gioco mettendo in questione la “naturalità” degli attributi sessuati. Affidandosi alla nozione di Foucault di discorso (si veda capitolo 11), cioè di rappresentazioni della realtà culturalmente costruite e governate da regole che conferiscono significato, Butler sostiene che “[il] genere non è un sostantivo” (ivi, p. 38). Non esiste in sé e di per sé, ma solo nelle espressioni di genere volte a dargli coerenza. Il genere diventa qualcosa soltanto nelle pratiche di genderizzazione che iterano e reiterano il corpo, che lo producono ripetutamente, lo fanno o lo dichiarano esistente.

			Per Butler, quindi, il corpo non è un’anatomia pre-costituita sulla quale abbiamo delle idee, ma piuttosto il risultato di una tensione fra lo psichico e il materiale in cui uno schema immaginario, una struttura che aiuta a organizzare e interpretare le informazione del mondo attorno a noi, è calato sul materiale per metterlo a disposizione della nostra psiche. In altre parole, i corpi non sono intellegibili senza tale schema immaginario che li mette a nostra disposizione. Questo schema è pervaso di idee e immagini culturali, appreso attraverso le interazioni e socializzato in noi attraverso la punizione e la disciplina.

			Essendo disponibile solo attraverso questo schema, il corpo è irrimediabilmente incastrato nel linguaggio, nel significato e nell’ambito culturale. Anche le descrizioni scientifiche del corpo avvengono attraverso una circolazione e validazione di questi schemi, che stanno alla base di sistemi di conoscenza e delle loro prove accettabili. Al di sotto di ogni schema, Butler afferma, vi sono i divieti che istituiscono il genere che permettono al linguaggio di avere un significato (ivi, p. 52). Da tale prospettiva, il corpo è una modalità di apparenza i cui confini sono conferiti da proiezioni psichiche in una serie di ripetizioni. Dato che il corpo esiste solo in queste ripetizioni, tuttavia, esso non è fisso nella forma e nel significato, e vi sono dei divari temporali nel mezzo, in cui si esemplificano i momenti della struttura che gli danno il suo significato.

			Butler sostiene che questi divari temporali lasciano il corpo aperto alla risignificazione, una ripetizione con una differenza, visto che l’anatomia del corpo eccede sempre i termini con i quali è data. Il corpo si muove sempre oltre, attraverso o attorno gli schemi del discorso, del significato, o della produzione ai quali è sottoposto, o all’interno dei quali esso interagisce. Il raggiungimento del corpo dell’ambito virtuale che lo circonda può essere pensato in termini di eccesso. È in questo momento di fuga che si può trovare la mutevolezza. Come spiegato da Butler: “l’ingiunzione a essere un dato genere produce necessariamente dei fallimenti, una varietà di configurazioni incoerenti che, nella loro molteplicità, eccedono e sfidano l’ingiunzione che li genera” (ivi, p. 205). Per Butler, questo eccesso è la fonte della ripetizione compulsiva di azioni su e nel corpo, una pulsione a portare ciò che viviamo come corpo il più vicino possibile alle proiezioni idealizzate di esso. Perciò, ogni volta che il corpo è delimitato, esso viene sedimentato attraverso una storia di norme (dove quelle della morfologia sessuata sono le più importanti).

			Queste norme includono anche i precetti della moda, e parlano in un certo modo della difficoltà di determinare o mantenere un corpo che sia “alla moda”, specialmente rispetto al dinamismo di questa espressione. Le idee di Butler si rivolgono a questo dinamismo, in quanto afferma che la sedimentazione della storia delle norme non è inflessibile; vi è sempre possibilità che il mondo e i corpi al suo interno cambino all’istante, quando un’azione impossibile scivola dentro uno dei divari temporali fra le esemplificazioni della struttura. Contingente alle forze dinamiche, il corpo non è psichico né materiale, bensì una miscela di entrambi: esso esiste in quanto tensione tra questi.

			In tal senso, il suo lavoro ha impostato l’idea che il genere sia performativo, stabilito attraverso la ripetizione o l’esemplificazione, e tale ripetizione lascia dello spazio a disposizione per la variazione delle categorie obbligatorie di maschile e femminile. Parte di questa apertura deriva dal fatto che non vi sia davvero un “là” proprio là. Da una parte, “il genere è la stilizzazione ripetuta del corpo”, ma questa stilizzazione accade come una “serie di atti ripetuti in una cornice assai rigida di regolamentazione che si fissa nel tempo per produrre l’apparenza di una sostanza, di un certo essere naturale” (ivi, p. 50), che è tutto fuorché naturale, in quanto è la ripetizione delle iterazioni che lo rende tale. Per Butler, il punto cruciale della differenza fra performance e performatività risiede nel fatto che “la performance presume un soggetto, ma la performatività contesta la nozione stessa di soggetto” (Butler et al. 1994, p. 33) e in tal modo, ogni ri-articolazione che avviene non è una decisione consapevole. Dunque, possiamo dedurre che le iterazioni della moda costruiscono il corpo all’interno di regimi di valori che strutturano e organizzano la sua intellegibilità materializzando i corpi attraverso diversi codici culturali, sorvegliando i confini del genere durante il processo. Le esemplificazioni del corpo si ripetono, con una differenza, per ogni ciclo della moda, offrendo possibilità di scivolamento fuori dalle norme accettate, una visione che parla della nozione di un corpo subordinato alle forze sociali per la sua esistenza.

			17.3. Performatività e drag

			Separare la performatività dalla performance è cruciale per comprendere l’argomentazione di Butler sul fatto che non possiamo “indossare” la performance di genere che preferiamo, come se mettessimo e togliessimo un nuovo vestito o un completo su misura. Mentre alcuni sembra abbiano mancato questa precisazione nel suo testo, Butler è stata cauta nel notare la natura obbligatoria di questo processo, spiegando che l’ingresso nelle pratiche ripetitive che compongono “questo terreno di significazione non è una scelta” (Butler 1990; tr. it. 2013, p. 209) ma piuttosto la “citazione forzata di una norma” (Butler 1993; tr. it. 1996, p. 174). La possibilità di variare esiste nel fatto che la “femminilizzazione di una femmina”, infatti, richiede la “formazione di una femminilità agita con il corpo, che non abbraccia mai completamente la norma” (ibidem). Non importa quanti fronzoli e volant le metti addosso, una bambina è comunque una ripetizione, un oscuramento delle forze sociali che mirano a definire e vincolare l’essenza della femminilità, ma che non hanno mai completo successo, in quanto la coerenza di ciò che rende una bambina una bambina è immaginaria.

			Come tale, l’insieme di presupposizioni ontologiche che lavorano nella “vita incarnata degli individui” può essere “aperta a una riarticolazione” (Butler 2004; tr. it. 2014, p. 311). Tale apertura ha condotto a una certa confusione sulle idee di Butler. Inesatte interpretazioni della sua discussione sulle performance di genere riguardo al drag, o il cross-dressing (due termini che lei usa in maniera interscambiabile), avanzata nel suo lavoro del 1990, Questione di genere, hanno causato i tentativi di Butler di distinguerli per tutto il decennio successivo. Dopo la sua dichiarazione nel 1990 “nell’imitare il genere, il drag rivela implicitamente la struttura imitativa del genere stesso, nonché la sua contingenza” (Butler 1990; tr. it. 2013, p. 195), i lettori occasionali di Butler hanno trovato difficile resistere alla tentazione di prendere la natura performativa del drag al valore nominale, elevandolo a un’azione capace di sovvertire l’ordine di genere esistente, stilizzando il corpo in modalità presumibilmente politiche. Tuttavia, nel 1993, Butler ha puntualizzato attentamente:

			Sebbene molti lettori abbiano pensato che in Gender Trouble io auspicassi la proliferazione degli spettacoli in drag come un modo per sovvertire le norme di genere dominanti, desidero sottolineare che non c’è una relazione necessaria tra drag e sovversione e che il drag può essere utilizzato sia al servizio della de-naturazione sia per la re-idealizzazione di iperboliche norme eterosessuali di genere (Butler 1993; tr. it. 1996, p. 115).

			Butler ha da allora precisato che non intendeva costruire il drag come un “modello di resistenza o, più in generale, di azione politica” (Butler 2004; tr. it. 2014, p. 310). Piuttosto, vista la natura “non scelta” delle “categorie sociali” il drag non è “sovversivo rispetto alle norme di genere”, tanto quanto puntualizza “ontologie implicite, che determinano quale corpo e quale sessualità potranno essere considerati reali e autentici e quali no” (ivi, p. 311). In altre parole, il drag, copiando segni e simboli dalle norme dominanti, potrebbe, a seconda della sua stilizzazione, rafforzare l’idea che vi sia un modo “giusto” e “vero” di essere maschili o femminili. È importante notare, tuttavia, come esso scopra gli assunti impliciti in ordine all’essere, assunti che, una volta rivelati, possono essere messi in questione.

			La riduzione del concetto di performatività di genere al cross-dressing manca di un aspetto cruciale nell’eccezionale contributo di Butler ai fashion studies. Il cross-dressing, riconcepito come un atto discorsivo, che il suo intento sia esplicitamente politico o meno, mette in luce la fabbricazione dell’identità di genere, rivelando la parodia dietro le categorie essenzialiste di “maschio” e “femmina”.

			Il drag per Butler non è meramente una questione di abbigliamento o cross-dressing. È una pratica discorsiva che svela la fabbricazone dell’identità attraverso la ripetizione parodica del sistema di genere eterosessuale. In quanto parodia, il drag contraddice il mito di un sé stabile, che preesiste ai codici culturali o ai sistemi di significato (Hennessy 1994-1995, p. 28).

			Dunque, piuttosto che celebrare il drag o il cross-dressing come un modo per uscire dalla matrice eterosessuale, la ricerca di una comprensione più profonda della performatività richiede l’esplorazione del ruolo che la moda gioca nel creare il corpo sessuato. Ciò avviene attraverso un processo di sconfessione che crea “corpi che contano” (Butler 1993).

			La moda è fra i regimi che conferiscono intellegibilità ai corpi, ovvero, che rendono possibile il loro riconoscimento. Dunque, i corpi diventano parte della realtà anche attraverso la moda, formando identità e soggettività nel percorso. Il binarismo di moda su ciò che è di tendenza o no, in o out, organizza i corpi su assi che facilitano o negano certi tipi di corpi, e facendo ciò, definiscono ciò che un corpo è nella cultura contemporanea. Mentre le più semplici interpretazioni della performatività puntano meramente all’idea che il corpo sia usato per performare il genere in quanto facciamo delle scelte su cosa indossare, i concetti di Butler di fatto mettono in questione l’idea del corpo sessuato come qualcosa che esiste fuori dalle pratiche di indossare l’abbigliamento in sé.

			17.4. L’implicazione di Butler nei fashion studies

			Anche se la psicologia è uno dei più comuni regimi di intellegibilità usati per delimitare il corpo, per Butler essa è un paradigma piuttosto limitato. Negli anni Trenta, John Carl Flügel ha prodotto quello che è poi diventato un testo canonico dei fashion studies, Psicologia dell’abbigliamento, un’analisi psicanalitica sul perché indossiamo i vestiti e cosa significano. La decodifica del significato del capo d’abbigliamento in sé è stata da allora un tema comune nei fashion studies, dalla decostruzione del significato sociale degli orli, fino allo smantellamento degli impulsi opposti fra adornamento e ascetismo. Tuttavia, per Butler la connessione fra abbigliamento e psicanalisi è problematica, specialmente quando si parla di perversioni sessuali riflesse in forma di vestito, come nel caso del fetish. In un’intervista con l’antropologa Gayle Rubin, spiega:

			Per me, il potenziale esplicativo della psicanalisi sembrava […] limitato rispetto alla varianza sessuale […]. Per esempio, guardare qualcosa come il feticismo e dire che ha a che fare con la castrazione e la mancanza […] quando penso al feticismo voglio sapere molte altre cose. Non riesco a capire come si possa parlare di feticismo, o sadomasochismo, senza pensare alla produzione della gomma, le tecniche e l’equipaggiamento utilizzati per cavalcare e controllare i cavalli, il bagliore delle calzature militari tirate a lucido, la storia delle calze di seta, le fredde autoritarie qualità della strumentazione medica, o il fascino delle motociclette e l’inafferrabile libertà di lasciare la città per la strada. Del resto, come possiamo pensare al feticismo senza considerare l’impatto delle città, o di certi parchi e strade, di distretti a luci rosse e “divertimento a buon mercato”, o della seduzione delle merci glamour e desiderabili impilate sui banconi dei centri commerciali? Per me, il feticismo solleva tutta una serie di questioni rispetto ai cambiamenti nella manifattura degli oggetti, le specificità storiche e sociali di controllo, sia della pelle che del galateo, o le invasioni ambiguamente sperimentate dal corpo e le gerarchie minuziosamente graduate. Se tutte queste complesse informazioni sociali sono ridotte alla castrazione o al complesso di Edipo o al sapere o non sapere ciò che si suppone si debba sapere, penso si perda qualcosa di importante (Rubin 1994, p. 79).

			Quel “qualcosa di importante” si infila nei tentativi di Butler di situare le pratiche corporee negli ambienti sociali e storici specifici nelle quali emergono. Da questa angolatura, categorie come “vestire gay” o “lesbo-chic” o il significato dei vestiti in sé richiedono profondità, al fine di ottenere un’analisi più dettagliata delle complesse formazioni sociali nelle quali vengono modellate. La storia della produzione di abbigliamento, la qualità dei materiali, le reti che ne governano la reperibilità, tutto ciò deve diventare parte dell’analisi. Inoltre, Butler mette costantemente in questione le comprensioni basilari della sessualità, espressa o no attraverso i vestiti, sottolineata dalle teorie di Freud (si veda capitolo 3). Il desiderio e l’attrazione, spesso inseriti nell’analisi della moda, richiedono una riflessione radicale. In particolare, Butler mette in questione le nozioni relativamente chiare del complesso di Edipo, e gli scopi e gli oggetti del feticismo, diventati per così dire i “grandi successi” di Freud, invocando invece una proliferazione di categorie per comprendere le complessità della sessualità63.

			Analogamente, il lavoro di Butler ha implicazioni anche rispetto a un altro fra i principali fautori del canone della moda, Roland Barthes (si veda capitolo 8), il cui lavoro postula che l’abbigliamento sia un linguaggio con una grammatica che egli espone accuratamente nella madre di tutti i fashion studies, Sistema della moda. Utilizzando l’analisi semiotica, lo studio di come il significato sia prodotto e messo in circolazione, Barthes afferma che la moda è una struttura linguistica, e i capi d’abbigliamento ne sono l’espressione. Secondo tale logica strutturalista, qualunque cosa può essere alla moda; la sua natura di moda è determinata non da ciò che è, ma piuttosto dal suo posto nel sistema della moda. Una volta stabilita una serie di segni, essi conferiscono costantemente significato, anche se gli oggetti che servono da veicoli per il segno cambiano. Dunque, mentre vari oggetti ruotano dentro e fuori la posizione di “it” (la baguette di Fendi, il sacchetto da pranzo in pelle di Jil Sander, la nail art) la posizione di “it” rimane costante all’interno della logica del sistema.

			Nonostante non critichi direttamente Barthes nei suoi lavori principali, per Butler il linguaggio è un’arma a doppio taglio, ed è molto più fluido e difficile da mappare rispetto a quanto lasciasse intendere il lavoro iniziale di Barthes. Butler richiama a insistere sulla “disgiunzione fra enunciato e significato” che chiama “condizione di possibilità” per “il performativo” (Shulman 2011, p. 230). Dalla sua prospettiva, la vulnerabilità linguistica ha due significati. Mentre diventiamo agenti attivi nella nostra vita (soggetti), attraverso il potere costitutivo del linguaggio, allo stesso tempo, non siamo pienamente contenuti in esso. Dato che la significazione è imperfetta, vi è sempre una possibilità per risignificare, specialmente quando il linguaggio è offensivo. Prendere il controllo di parole come “troia”, “negro” e “frocio”, per esempio, disinnesca il loro potere peggiorativo, restituendo un senso di autodefinizione a dei gruppi precedentemente violati da questi termini. Nonostante il potere della moda di dettare gli stili sembri assoluto, è in realtà nella stessa natura degli slittamenti fra stile alto e basso, street e couture, che troviamo lo spazio per il dinamismo della moda. Rispetto al genere, come ha osservato la critica culturale Alison Bancroft,

			La moda ignora fin dall’inizio l’idea stessa di uomo e donna, e mette gli uomini al posto delle donne e le donne al posto degli uomini, e il trans diventa, piuttosto che una stranezza o una mortificazione, la norma, la condizione predefinita. Questo disprezzo per le categorie consuete di uomo e donna è la dimostrazione che innanzitutto i binarismi di genere sono irrilevanti nella moda, e più in generale che l’identità non è collocata nel corpo anatomico. Per chiunque sia familiare la teoria queer degli ultimi vent’anni, il secondo punto non è una sorpresa (Bancroft 2013, n.p.).

			La moda può essere un linguaggio al quale siamo vulnerabili, ma dalla prospettiva di Butler possiamo anche essere potenziati da esso, una visione che verrà esposta nel prossimo esempio.

			17.5. Rivelare il corpo naturale come già vestito: De Beauvoir, Butler e i grossi fondoschiena

			In un’improvvisazione giocosa su una fotografia di De Beauvoir nuda, fatta da un amante probabilmente senza che lei se ne accorgesse, il fondoschiena di De Beauvoir fornisce alla filosofa Kyoo Lee un veicolo per analizzare il punto di vista di Butler sul pensiero di De Beauvoir riguardante la genderizzazione del corpo, come elaborato ne Il secondo sesso (Lee 2013). Lee sostiene che Butler ha trovato, nella “tragicommedia psicopolitica della […] vittimizzazione glamourizzata”, prova che questa “oppressione, nonostante l’apparenza e il peso dell’inevitabilità, sia essenzialmente contingente” (Butler 1986, p. 41, cit. in Lee 2013, p. 189). All’interno dei ritmi della moda, riusciamo a vedere come una “contingenza necessaria insieme alle vicissitudini ritualizzate viene codificata in un gravoso imperativo” (ibidem). Vale a dire, non si può mai essere alla moda, in quanto è sempre diventare qualcos’altro, così come non si può mai arrivare a essere una donna, in quanto si diventa tale nel processo di fabbricazione del genere. Come Lee osserva in modo tagliente, se la biologia di una donna è presumibilmente il suo destino, “è già donna prima o dopo che ‘scelga’ di essere tale, eppure lei può essere propriamente donna solo scegliendo di diventare tale” (ibidem). Nelle parole di Butler:

			“Scegliere” un genere in questo contesto non significa avvicinarsi al genere da un luogo disincarnato, ma reinterpretare la storia culturale che il corpo già indossa. Il corpo diventa una scelta, un modo di agire e reagire alle norme di genere acquisite che emergono come tanti stili della carne (Butler 1986, p. 48).

			Il corpo da sempre indossa già una storia culturale, poiché il mondo culturale è incorporato “incessantemente e attivamente”, in un processo così continuo e semplice, “da sembrare un fatto naturale” (ivi, p. 49). Lee vede nel corpo nudo di De Beauvoir un’intensificazione della complessità della sua socialità genderizzata, una “complessità quasi sartoriale di identità di genere”, in cui “i fondoschiena nudi ‘rivelano il corpo naturale come già vestito’, quasi istantaneamente e irreversibilmente codificati” (Lee 2013, p. 190). Dunque, anche nella nudità, la moda gioca un ruolo di una delle “diverse forze che presidiano l’apparenza sociale del genere” (Butler 1990; tr. it. 2013, p. 51), dato che i suoi codici sono parte delle numerose regole in gioco che stilizzano i corpi.

			Pensare la moda attraverso Butler sfuma la linea fra abbigliamento e corpo, un’idea che oggi è diventata fondamentale all’interno dei fashion studies. Nonostante tale impatto nello studio della moda, gli aspetti specifici dello stesso abbigliamento sembrano meno preoccupanti nei lavori più influenti di Butler. La sua analisi del documentario Paris Is Burning, che tratta la moda della cultura dei drag ball e che compone un segmento significativo del suo libro Corpi che contano, coinvolge la moda in maniera alquanto obliqua, senza discutere i particolari stili di abbigliamento. Similarmente, discutendo le ramificazioni performative del pronunciare una coppia “marito e moglie”, presta scarsa attenzione all’abbigliamento dei coinvolti (Butler 1993; tr. it. 1996, p. 165). Analogamente, mentre il fruscio del raso e il suono delle perle è quasi udibile nel testo di De Beauvoir, la discussione di Butler sull’idea di De Beauvoir del “diventare” una donna in Questione di genere lascia i dettagli della trasformazione all’immaginazione del lettore (1990). Nonostante lasci l’abbigliamento sullo sfondo, mostrandoci come il corpo nudo sia già vestito, il lavoro di Butler ha ritagliato un percorso per l’abbigliamento nel diventare parte dello studio della costruzione e dell’incarnarsi dell’identità; si spinge anche oltre le politiche dell’identità. Sebbene il suo lavoro tenda a concentrarsi sui processi che informano il genderizzarsi dei corpi umani, solleva domande sui processi di diventare corpi in generale, siano umani o non-umani.

			17.6. La teoria di Butler in azione

			Visto che la riflessione sulla performatività del corpo implica lo studio del luogo dove il dentro incontra il fuori, nella piega dove il corpo/pelle diventa esperienza corporea e il corpo vissuto incorpora la mente, il lavoro di Butler è estremamente utile nel mettere in dubbio ciò che un corpo è e fa. Il simbolico e il materiale non sono semplicemente intrecciati, sono uno e lo stesso, emergono come uno o l’altro soltanto a seconda delle forze storiche e sociali. Butler, infatti, molto probabilmente negherebbe che vi sia alcuna struttura simbolica separata della moda che spiega tutte le mode ovunque; piuttosto, affermerebbe che tutto quello che chiamiamo moda è definito nelle relazioni dinamiche di potere formate da contingenze materiali e sociali.

			Legare Butler così strettamente a idee di vincoli materiali può suonare strano per alcuni. Secondo molte letture del suo lavoro, lei è fra i principali architetti della “svolta linguistica”, una nozione nata dal postmodernismo che afferma che la realtà esiste solo nel discorso, facendo eco alla famosa dichiarazione del filosofo francese Jacques Derrida che “non c’è fuori-testo” (Derrida 1967; tr. it. 1998, p. 219; si veda capitolo 15 di questo libro). Da alcuni passaggi nella scrittura di Butler, sembra che il discorso sia tutto quel che c’è, che la materia diventi reale nella forma di enunciato, e che la cultura sia tutto ciò che conta (gioco di parole). Da questo punto di vista, la moda è un discorso che conferisce realtà ai corpi.

			Recenti riletture del suo lavoro da parte di nuove femministe materialiste, tuttavia, hanno approfondito questa posizione. Come la studiosa di genere Iris Van der Tuin ha evidenziato, questo è un dibattito in corso, in cui alcune femministe “negano semplicemente” il materialismo di Butler, mentre altre sostengono che “il paradosso che […] forma la caratterizzazione definitiva del lavoro di Butler – non siamo fuori dal linguaggio, eppure non siamo nemmeno determinati da esso – è il punto d’inizio migliore per un nuovo materialismo” (Van der Tuin 2011, p. 273). Nel lavoro di Butler, insieme ad altre pensatrici femministe come Karen Barad (2003), Rosi Braidotti (2002; 2011), Elizabeth Grosz (1994) e Donna Haraway (1991), la materialità corporea è chiaramente in gioco64. Come osservato da Elizabeth Grosz su questo gruppo di pensatrici, non sono costruttiviste sociali né femministe egualitarie. Per esse, il corpo non è una tabula rasa scritta dalla cultura, ma, piuttosto, un corpo vissuto che è sempre sessuato/genderizzato. Perciò, questo gruppo “condivide una nozione della fondamentale e irriducibile differenza fra i sessi” (Grosz 1994, pp. 17-18)65, in cui il corpo è sia soggetto che oggetto, fonte di agency all’interno dei processi di marcatura o iscrizione culturale.

			Questa prospettiva permette di analizzare il corpo in nuovi modi nell’ambito dei fashion studies. Come la teorica femminista Ilya Parkins afferma, puntare all’agency all’interno di un sistema totalizzante come la moda richiede di pensarla “sia al livello della negoziazione individuale della moda […] sia all’industria della moda come un sito di consumo di massa, rendendo possibile una discussione multisfaccettata sull’agency” (Parkins 2008, p. 510). Come sottolineato da Parkins, tale lettura della moda come incontro intimo e al contempo come manipolazione di massa è stata resa possibile in parte dalla teoria della performatività di Butler, che ha avuto “un impatto enorme” nei concetti femministi di agency, permettendo, come ha fatto, di comprendere l’agency come separata dalle intenzioni coscienti (ibidem). In tal senso, la moda è ciò che Butler definirebbe una “matrice di intellegibilità” (Butler 1990) in cui il corpo è sia ciò che è intellegibile, sia ciò che rifugge l’intellegibilità, all’interno di quella che Braidotti descriverebbe come una tensione fra la struttura dinamica del corpo e i “processi del divenire” (Braidotti 2011, p. 17). La materialità dinamica del corpo eccede le ripetizioni compulsive attraverso le quali esso è sedimentato. Tale eccesso conduce a una pesante sorveglianza del corpo, al fine di allinearlo alla soglia di intellegibilità data dalla cultura.

			Questa idea è stata cruciale per la mia ricerca sulle modelle di moda. Nelle pratiche quotidiane della modella ho trovato istanze di questa “pesante vigilanza” in termini di controllo e modulazione dei corpi, delle personalità e dei look complessivi delle modelle (Wissinger 2009). Gli agenti delle modelle, ad esempio, hanno trasformato le ragazze in modelle dettando l’abbigliamento e le acconciature, le condizioni di vita, l’organizzazione dei viaggi, i programmi e le attività sociali66. Dicevano alle modelle di mentire sull’età per corrispondere agli ideali femminili di flessibilità e giovinezza. Similarmente, molte modelle erano incoraggiate a indossare tacchi alti ai casting per incarnare l’aspetto femminile, e sottomettersi a misurazioni coercitive e rigide gestioni personali per il monitoraggio di dieta, peso e taglia (Wissinger 2013, in corso di pubblicazione). L’intensa vigilanza implica una minaccia costante all’integrità del corpo. Il corpo alla moda è prodotto e riprodotto attraverso atti ripetitivi che non lo fissano mai, in parte per via dell’incostanza della moda, e in parte per via della tendenza del corpo a eccedere i limiti delle norme attraverso le quali è vissuto, mai del tutto sotto il controllo assoluto.

			17.7. Conclusioni

			Riassumendo, voglio affermare che le idee di Judith Butler forniscono un punto di vista criticamente informato dal quale valutare i problemi centrali e ancora attuali attorno al corpo, l’abbigliamento e il potere. Queerizzando67 le nozioni sulla sessualità attraverso una destabilizzazione radicale delle categorie naturalizzate di maschio e femmina, ha aperto la strada per valutare il fascino della moda, identificandone le forze sovversive non formalmente riconosciute ma che sono parte integrante dei processi di moda. Mettendo in questione la naturalità del corpo, ha anche rivelato che il corpo è sempre già vestito, anche nella nudità. Questo sfumarsi di linee ha fatto sì che il corpo facesse ritorno nell’analisi dell’abbigliamento. In tal modo, la posizione teorica di Butler ha facilitato l’indagine della moda come sistema e al contempo come incontro intimo di un corpo vissuto. Mostrandoci come il corpo sia esemplificato ogni volta che viene ripetuto nel discorso che è la moda, il lavoro di Butler è diventato fondamentale per ogni spiegazione della moda che mira ad andare oltre la mera superficie.
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					 “Ontologico”, o avente a che fare con l’ontologia, una branca della metafisica che studia l’essere o l’esistenza.

				
				
					 È affascinante notare che, nonostante la sua meticolosa serie di critiche alle analisi di Freud, Butler è anche una grande ammiratrice del suo lavoro, come dimostrato in questa osservazione successiva nella stessa intervista: “A un certo punto, sono tornata a leggere alcune delle teorie iniziali della sessuologia e ho realizzato che i commenti di Freud sulle aberrazioni sessuali fossero brillanti, ma limitati, interventi in una letteratura preesistente molto densa, ricca e interessante. La sua genialità e fama, e il ruolo della spiegazione psicanalitica con la psichiatria, hanno dato al suo commento sulla varianza sessuale una sorta di status canonico” (Butler 1994, p. 80).

				
				
					 Vedere anche le interviste con Karen Barad e Rosi Braidotti in New Materialism: interviews and Cartographies (Dolphijn, Van der Tuin 2012).

				
				
					 Qui Grosz si riferisce, tra le altre, ai lavori di Luce Irigaray, Hélène Cixous, Gayatri Spivak, Jane Gallop, Moira Gatens, Vicki Kirby, Naomi Schor e Monique Wittig.

				
				
					 Nell’industria delle modelle, chiamare una modella una “donna” è un insulto, a sottintendere che sia troppo vecchia per l’incarico.

				
				
					 “Queering” è un’espressione che nella lingua inglese segnala la possibilità mobile, destabilizzante ed estraniante. Essa deriva da “queer”, termine utilizzato come offesa contro le persone omosessuali, al pari di “frocio” in italiano. Esso proviene dal latino “torquere”, e originariamente veniva utilizzato per indicare qualcosa di eccentrico. Dall’avvento delle teorie queer nel mondo accademico, e dalla riappropriazione di “queer” come termine ombrello dalle comunità LGBTQIA+ per definire tutte le identità, le appartenenze e i legami che eccedono la norma, esso è stato recuperato per segnalare un rifiuto radicale nei confronti di qualunque binarismo, struttura o ontologia. (Cfr. Valentini 2018; De Leo 2021) [N.d.T.].
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