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Ejes tematicos para el abordaje de la bibliografia:

1. Teoria General y Epistemologia del Disefio
Este eje se enfoca en definir qué es el disefio, diferenciandolo de otras disciplinas y
entendiendo su propésito social y proyectual.
* Textos incluidos:
* Conceptos de Disefio - Isabel Campi: El disefio como practica social, lenguaje y

actividad interdisciplinaria vinculada a la industrializacion.

* Ezio Manzini: La diferencia entre el "disefio experto" y el "disefio difuso", y el papel de la
innovacién social.

* Oscar Guayabero ("El disefio para el dia antes"): El disefio como acto reflexivo, ético y
de anticipacion ante la crisis de consumo.

* Diseno vs. Arte: Comparativa entre la resolucién de problemas (disefio) y la expresion de
emociones (arte).

2. El Cuerpo y el Territorio como Ejes Proyectuales
Se centra en la especificidad del disefio de indumentaria, donde el cuerpo humano y
su entorno son los protagonistas de la accion de disenar.
* Textos incluidos:

* Andrea Saltzman: El disefio entendido como una interfaz entre el cuerpo, el espacio y la
cultura; el cuerpo como un territorio sensible e histérico.

* Roxana Liendro (Caso de estudio): La integracion de materiales autéctonos (asta,

semillas, fibras animales) con textiles industriales en una practica situada.

3. Morfologia y Fundamentos Visuales (Recursos del Diseio)

Este eje aborda las herramientas técnicas y compositivas necesarias para la
configuracion fisica de las prendas.

* Textos incluidos:

* Recursos del Disefio (basado en Wucius Wong): Adaptacion de los elementos de
composicion grafica a la indumentaria, divididos en recursos visuales, de relacion y
practicos que actuan como un "sistema".

* Analisis de Recursos: Ejemplos practicos sobre el uso del recurso morfoldgico, de
textura y cromatico en el disefio contemporaneo (mencionado en el cierre del documento).

4. Contexto y Realidad Industrial en Argentina

Un analisis critico sobre como se produce indumentaria en el pais, enfrentando las
limitaciones y potencialidades del mercado local.

* Textos incluidos:

* Laureano Mon ("Disefio en Argentina"): Reflexion sobre los nuevos paradigmas, los
obstaculos en el acceso a materiales textiles y la adaptacion de los disefiadores al mercado
nacional.

* Historia de la moda argentina (Susana Saulquin): Evolucién histérica desde el mirifiaque
hasta el disefio de autor contemporaneo.

5. Disefo de Autor y Desarrollo Regional

Este eje trata sobre el emprendedurismo, la identidad local y el impacto econémico
del disefio de autor en las distintas regiones de Argentina.

* Textos incluidos:



* Disefio de Autor en Argentina: Caracteristicas del sector, facturacion y distribucion
federal (impacto en regiones como el NOA, Cuyo y Patagonia).
* Triada Arte, Disefio y Artesania: La sinergia entre el disefio contemporaneo y las
técnicas tradicionales para generar bienes diferenciados.
* Sustentabilidad y Etica: El rol del disefio en la preservacion de la cultura de trabajo y la
responsabilidad frente al medio ambiente.



CONCEPTOS DE DISENO

Principales ideas de Isabel Campi sobre el disefio

Isabel Campi aborda el disefio como una disciplina compleja, histérica y cultural, cuyo significado no
puede reducirse a una Unica definicion. Para la autora, el disefio es una practica social que articula
aspectos técnicos, estéticos, simbdlicos y comunicacionales, y que se construye en estrecha relacion
con el contexto histérico, econdmico y cultural en el que se desarrolla

Campi sostiene que el diseiio surge como una actividad diferenciada a partir de la modernidad y de
los procesos de industrializacion, cuando se separan las tareas de concepcidn y produccidn. En este
sentido, el disefio se vincula con la planificacidn previa del objeto, con la capacidad de anticipar su
forma, funcién, materialidad vy significado antes de su realizacion. Disefiar implica proyectar, es
decir, pensar antes de hacer, estableciendo relaciones entre necesidades, recursos y resultados
posibles

Uno de los aportes centrales de la autora es la comprensién del disefio como un lenguaje. Los
objetos disefiados no solo cumplen una funcién practica, sino que también comunican valores,
ideas, ideologias y modos de vida. La forma, el color, los materiales y los procesos productivos se
convierten en portadores de sentido, haciendo del disefio una herramienta clave en la construccién
de identidades individuales y colectivas

Campi también enfatiza el caracter interdisciplinario del disefio. La practica proyectual se nutre de
saberes provenientes del arte, la técnica, la sociologia, la antropologia, la economia y la
comunicacién, entre otros campos. Esta condicidn hibrida permite que el disefio se adapte a
diferentes problematicas y contextos, ampliando su campo de accidon mas alla de la produccion de
objetos para abarcar sistemas, servicios y experiencias

Asimismo, la autora destaca que el disefio no es una actividad neutral. Toda decisidon proyectual
implica una toma de posicidén ética, cultural y politica, ya que influye en los modos de produccion,
consumo Yy relacién con el entorno. En este sentido, Campi subraya la responsabilidad social del
disefiador, quien debe ser consciente del impacto de su trabajo en la vida cotidiana de las personas
y en el medio ambiente

Finalmente, Isabel Campi plantea que comprender qué es el disefio requiere reconocer su caracter
dinamico y cambiante. El disefio se redefine constantemente en funcion de las transformaciones
sociales, tecnoldgicas y culturales, por lo que su ensefianza debe promover el pensamiento critico,

la reflexidn tedrica y la capacidad de adaptacion. Esta mirada resulta fundamental para la formacién



de disefiadores capaces de interpretar su contexto y proyectar soluciones pertinentes, responsables

y significativas

Principales ideas de Ezio Manzini sobre el disefio

Ezio Manzini propone una concepcidn del disefio que trasciende el ambito profesional tradicional y
lo entiende como una capacidad humana extendida, presente en la vida cotidiana de las personas y
en las practicas sociales. En este sentido, el autor sostiene que “todos disefian”, ya que disenar
implica imaginar, planificar y organizar acciones orientadas a transformar una situacion existente
en otra deseada

Desde esta perspectiva, el disefio no se limita a la creacién de objetos, productos o servicios, sino
qgue abarca la configuracién de sistemas, procesos y modos de vida. Manzini diferencia entre
el disefio experto, ejercido por profesionales formados, y el disefio difuso, que surge de la
creatividad colectiva de las personas en su vida diaria. Ambos tipos de disefio conviven y se
potencian mutuamente, especialmente en contextos de cambio social y cultural

Uno de los ejes centrales del pensamiento de Manzini es el vinculo entre disefio y innovacion social.
El autor observa que, frente a las crisis econdmicas, ambientales y sociales contemporaneas,
emergen iniciativas locales impulsadas por comunidades, grupos y redes colaborativas que
proponen nuevas formas de producir, consumir y relacionarse. Estas experiencias —como
economias colaborativas, proyectos sostenibles o redes de producciéon local— constituyen
verdaderos procesos de disefio, aun cuando no estén liderados por disefiadores profesionales

En este contexto, el rol del disefiador profesional se redefine. Mas que un creador aislado de
soluciones, el disefiador pasa a ser un facilitador, mediador y articulador de procesos colectivos,
capaz de acompaniar, potenciar y dar visibilidad a las iniciativas sociales existentes. El disefio se
convierte asi en una herramienta para fortalecer la colaboracidn, la participacién y la construccion
de sentido compartido

Manzini también destaca la importancia de orientar el disefio hacia la sostenibilidad, entendida no
solo en términos ambientales, sino también sociales y culturales. Disefiar para la sostenibilidad
implica promover estilos de vida mas responsables, conscientes y equilibrados, cuestionando los
modelos de consumo masivo y la produccién indiscriminada. En este marco, el disefio adquiere una
dimension ética y politica, al intervenir en la forma en que las personas habitan el mundo
Finalmente, el autor plantea que el disefio contemporaneo debe ser abierto, flexible y contextual,

capaz de adaptarse a realidades diversas y de dialogar con saberes locales, tradiciones y culturas



especificas. Esta mirada resulta especialmente relevante para la formacion en disefio, ya que invita
a pensar al disefiador como un actor social comprometido, con capacidad critica y responsabilidad

frente a los desafios del presente y del futuro

Principales ideas sobre el diseiio de Oscar Guayabero

En El disefio para el dia antes, el autor propone una mirada del disefio profundamente vinculada
con la anticipacion, la reflexion critica y la responsabilidad social. El disefio es entendido como una
practica que no se limita a resolver problemas inmediatos, sino que se orienta a pensar el futuro,
proyectando escenarios posibles y evaluando las consecuencias de las decisiones tomadas en el
presente

Desde esta perspectiva, disefiar implica detenerse a pensar antes de producir, cuestionando la
l6gica de la inmediatez, la repeticidn y el consumo acritico. El “dia antes” al que refiere el titulo
funciona como una metafora del momento previo a la accion, donde el disefio se convierte en una
herramienta de analisis, planificacién y toma de conciencia. En este sentido, el disefio se define
como un acto reflexivo que articula pensamiento, ética y accion

El autor destaca que el disefio interviene directamente en lavida cotidiana de las personas,
moldeando habitos, comportamientos y formas de relacion con los objetos y el entorno. Por ello,
toda practica proyectual conlleva una dimension politica y cultural. Disefiar no es un acto neutral:
cada eleccién formal, material o productiva expresa una determinada vision del mundo y contribuye
a reproducir o transformar los modelos sociales existentes

Otro eje central del texto es la critica a los modelos de produccién y consumo acelerados. El disefio,
segun el autor, debe asumir un rol activo frente a las problematicas contemporaneas, como el
agotamiento de recursos, la obsolescencia programada y la estandarizacién cultural. En oposicién a
estas ldgicas, se propone un disefio mas consciente, responsable y contextual, capaz de generar
vinculos mas duraderos entre las personas y los objetos que las rodean

Asimismo, el disefio es concebido como una herramienta de mediacion entre necesidades reales,
recursos disponibles y contextos especificos. Esta mirada resalta la importancia de considerar el
entorno social, econdmico y cultural en cada proceso proyectual, promoviendo soluciones situadas
y pertinentes. El disefiador, en este marco, es un profesional que observa, interpreta y actia con
sensibilidad frente a su contexto

Finalmente, El disefio para el dia antes plantea que el disefio debe recuperar su dimensién humana

y critica, alejandose de la mera produccién de objetos para el mercado. Disefiar es, ante todo, una



practica de pensamiento proyectual, que invita a imaginar futuros posibles mas justos, sostenibles
y coherentes con las necesidades colectivas. Esta concepcion refuerza la idea del disefio como una

disciplina comprometida con el presente y responsable del porvenir,

Principales ideas de Andrea Saltzman sobre el disefio

Andrea Saltzman propone una concepcidn del disefio centrada en la relacidon entre el cuerpo, la
indumentaria y el entorno, entendiendo el disefio como una practica situada que se construye a
partir de la experiencia corporal. Para la autora, el cuerpo no es un soporte neutro ni abstracto, sino
un territorio sensible, histdrico y culturalmente determinado, que condiciona y resignifica toda
accion proyectual

Desde esta perspectiva, el disefio de indumentaria no puede pensarse Unicamente como produccion
de formas u objetos, sino como una interfaz entre el cuerpo y el mundo. La ropa media la relacién
del sujeto con el espacio, el clima, la cultura y los otros, configurando modos de habitar y de
percibirse. Disefar implica entonces comprender cdmo el cuerpo se mueve, siente, recuerda y se
inscribe en un contexto determinado

Saltzman sostiene que el disefo se construye en didlogo permanente con el entorno, entendido no
solo como espacio fisico, sino también como entramado social, simbdlico y cultural. El contexto
influye en las decisiones proyectuales, en los materiales, las tipologias, los usos y los significados de
las prendas. En este sentido, el disefio se vuelve una practica profundamente contextual, que
adquiere sentido cuando responde a realidades concretas y situadas

Otro eje central de su pensamiento es la idea de que el cuerpo disefiado es un cuerpo atravesado
por la historia y la memoria. La indumentaria porta huellas culturales, tradiciones, habitos y gestos
gue se transmiten y transforman en el tiempo. Disefiar es, por lo tanto, una accidn que dialoga con
el pasado y el presente, y que contribuye a la construccidn de identidades individuales y colectivas
La autora también destaca el caracter experimental y reflexivo del disefio. El proceso proyectual no
se limita a la resolucidn funcional, sino que implica exploracidn, prueba y error, y una constante
revisién de las decisiones tomadas. El disefio se construye a partir de preguntas mas que de
respuestas cerradas, promoviendo una actitud critica frente a los modelos estandarizados vy
hegemodnicos

Finalmente, Saltzman plantea que el disefio de indumentaria debe ser entendido como una practica

sensible y consciente, capaz de reconocer la singularidad del cuerpo y del contexto. Esta mirada



resulta fundamental para la formacion de disefiadores comprometidos con su entorno, que
conciban el disefio no como imposicion de formas, sino como un acto de escucha, interpretacién y

construccioén situada, donde cuerpo, territorio e identidad se articulan de manera inseparable

DISENO VS ARTE

Arte y disefio son conceptos que a menudo se confunden. Sin embargo, pese a tener aspectos en
comun como algunas técnicas y entornos, sus diferencias son muchas y no se pueden pasar por alto.
A grandes rasgos, mientras que el arte se centra en expresar visiones personales y emocionales, el
disefio trata de resolver problemas concretos a través de soluciones visuales o funcionales.

El hecho de que los conceptos arte y disefio se suelan utilizar indistintamente, tienen diferencias
muy marcadas. Pero también hay que decir que ambos versan sobre la creacién de elementos
visuales que tienen un sentido y un significado.

Por dar una aproximacion a cada concepto, el arte suele busca expresar emociones y provocar una
reflexion en el espectador. No obstante, hoy en dia encontramos formas de arte que solo buscan
entretener o resultar estéticos.

En el caso del disefo, este se orienta mas a la resolucidén de problemas o a la comunicacion de un
mensaje en concreto. Si bien es cierto que algunos disefos pueden parecer arte y viceversa, sus
diferencias giran, por lo general, en torno a su funcién y la relacidn que tienen con el publico. Por
ejemplo, un disefio busca atraer hacia una accidn concreta, como una compra o una decision,

mientras que el arte puede no tener una finalidad definida mas alla de la expresion.

El arte plantea preguntas, el diseiio ofrece respuestas

La primera de las diferencias entre arte y disefio es que el primero tiene como propdsito
principal despertar emociones, hacer reflexionar y generar preguntas en el espectador sobre un
tema, la técnica usada o los sentimientos que transmite.

La interpretacién de una obra de arte es libre y no siempre hay una explicacidon o significado
especifico. Sino que precisamente la finalidad de la obra es que se genere un debate, sin necesidad
de concretar.

Por el contrario, el disefio tiene una funcidén especifica: comunicar de forma clara y precisa y
transmitir un mensaje a una audiencia determinada sin ambigliedades. Es decir, que no se busca

cuestionar, sino que da respuestas a una necesidad concreta.



Uno va por libre, el otro sigue pautas

Otra diferencia entre arte y disefio es el proceso creativo. En el arte es libre y no sigue
necesariamente una estructura. Tampoco estd sujeto a normas preestablecidas, sino que cada
artista se deja llevar o sigue su propio procedimiento, como seria el caso de un director de arte. La
creacion avanza segun su visidn o sus deseos personales, y no se tiene que regir por convenciones
0 movimientos artisticos, salvo que esta sea su decision.

estandares. Suele hacer un marco establecido o unos objetivos especificos que se adaptan a las
necesidades del cliente. Ademds, para que pueda cumplir con su funcion comunicativa, se
respetaran las reglas visuales en funcidon de la especialidad del disefio de la que se trate. Por
ejemplo, los principios de la composiciéon o el uso adecuado de los colores, de manera que se

obtenga un resultado que sea funcional y no solo atractivo.

Arte para la expresion, disefio para la funcionalidad

La tercera de las diferencias entre arte y disefio es el objetivo. En el arte es la expresion por si misma.
Es decir, que una obra artistica no tiene por qué cumplir con una funcidn especifica ni tampoco ser
practica. El artista puede crear sin limite de formas, tiempos ni materiales.

En cambio, el disefio esta siempre orientado a la funcionalidad, ya que busca facilitar la vida del
usuario o resolver un problema. Los productos o las obras que se crean permiten ver esta diferencia
de una forma muy clara. Una pintura se podria contemplar por el simple placer de disfrutar de lo
gue se muestra. Pero en el caso del disefio, salvo que se trate una ilustracién o de otra especialidad
muy creativa, lo que realmente importa es el mensaje que se transmite. Y en el caso de ramas como

el disefio publicitario, también que dicho mensaje conduzca a realizar una accion.

El arte es atemporal, el diseiio suele ser efimero

Otra diferencia importante es la relacion con el tiempo. Las obras de arte, especialmente aquellas
qgue se convierten en iconos, mantienen su valor y relevancia con el paso de los afosy de las
generaciones. Ademads, pueden reinterpretarse y nunca dejan de inspirar a otros artistas para crear

obras nuevas.


https://www.esdesignbarcelona.com/actualidad/diseno-grafico/8-especialidades-para-disenadores-graficos

El disefo, por el contrario, dado que se crea para satisfacer una necesidad o funcionalidad,
acostumbra a tener un caracter temporal. Los productos de disefio como la moda, la publicidad o el
disefio grafico suelen responder a tendencias, y una vez que estas pierden su vigencia, también lo

hace el disefio.

La exclusividad del arte frente a la accesibilidad del diseio

En ultimo lugar, encontramos que otra diferencia entre arte y disefio es la percepcidén que se tiene
de las creaciones. El arte suele concebirse como algo exclusivo y, a menudo, con un valor muy alto.
Cuando se trata de una pieza Unica, su precio tiende a ser elevado, y en algunos casos, la adquisicion
esta considerada como una inversion.

El disefio, sin embargo, esta pensado para ser accesible y reproducible. Su naturaleza es funcional;
es decir, que puede adaptarse y distribuirse en multiples formatos o soportes. Esta diferencia tiene
como explicacién que el arte se valora como una expresion Unica e irrepetible. Pero un disefio, para
sea eficaz como tal, debe ser reproducible y adaptarse a las diferentes necesidades del consumidor.
Arte y disefio tienen aspectos en comun, pero sus diferencias son muy marcadas. A grandes rasgos,
el arte explora emociones y plantea preguntas, y puede carecer de estructura o estandares. En
cambio, el disefio responde a necesidades y busca funcionalidad, y aporta soluciones visuales y

creativas en diversos ambitos.
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et patle de sU Inecanisnoe avudard a fijar los limites de.s,u Il.lﬂLlell(.‘ld,
analizarla ¥ entenderla, sin sentirla cono una manipulacmnl|1_11pue5la,
Erupere, siempre quedard un picleo veacio A var?ables ¥ mEC_hClOI'IES sp-
sinlogicas, ligado ala sensibilidad propia; alif radican su. magia y su_mls-
||-:1"u:.. En esle senlido, la moda se perfila como una valiosa iulerl.'énnenm
paind Hegar al conecimiento persunal, puesto que brinda la posdulldad de
i dliteronte, de multiplicarse en infinitos espejos sin dejar de lade la
propia wlentidad, Camo contracard, aquellas persouL?s que, _de modo
Consctente o incensciente, han elegido apariarse de su influencia, queda-
rou atrapadas en las reglas de su jucga, puesio que representan la olra
cara el moneda: 1a antimoeda. N

Py Latdo, o) primet paso radica en delimitar el campo especm.co de 'h\
oda denie del couunta de las manifestacioncs culturales. En ]JI’lI'l'IE:l' ‘ler-
it cabe aclarar que toda sociedad tiende a la constancia en sus hal.:nt()s
v coslumbres. Bsto es asi porgue buena parte de las personas vive coninse-
;'l_uiu\.ad 13 alteracion de su cotidianidad, y las modificaciones suelen gri'ne-
nr cierla oposicién. Si determinados parametros estéticas son compamdols
por odos los miembros de una sociedad, el cambio de estos I\"i-:ﬂol'i?“‘\js reper-
.cull:’ en ¢h desajuste de la propia imagen y en la propia identificacion. _

Sin embarge. aungue 1as personas suelen buscar seguridad por met.iJm
de l_'l_JIHlLlCI(I._‘; conformistas que las hacen senlir integradas, taml_nen
Leceattan o camitio v 1a novedad para sentirse especiales en 1%\ unpifor-
midad rolectiva. Esta contradiccidn entre 12 bisqueda de seguridad v la
nocosidad de cambio genera una seie de conflictos, que pue@e resol-
verse ce modo satisiactorio 9 no, de acuerda en el tipo de sociedad en
Lu- e se @sle Jnnerso. Algunas sociedades aceptan ¥ T1]ieman el canr-
bite otras, Quizd mds autoritarias e inseguras, privilegian la confomu-
dadd, En la practica, la moda, definida pov Kingsley Davis como Iaque-
s normas soclales que demandan intensa conformidad mientras

g LI R " .
pxisiell. pero parduran duranie un corto tiempo”,! se convierte en ¢l ele
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mente canalizador que ayuda a resolver este conflicto entre innovacion
y conformidad,

Al mismo dempo, es esta sociedad la que nos indica como no desento-
nar para lograr asi la ansiada integracidn. Se vale para ello de la aceplacién
de aguellas personas que cumplen las normas suciales que surgen de deter-
minanes valures estéticos. En el marco social, entonces, suele ser evidente
hasta donde exs posible tegar antes de sulrir la discriminacion y el rechazao.

Definir o la muoda en ¢l marce del conpunto de las normas sociales
implica entender el térming on su acepcidn mas amplia, aguella que
incluye todos los usos cullurales v las formas de convivencia, Dentro de
esta definicidn puede visualizarsela como lierramienta noymativa y mora-
lizanle en algunas sociedades decadentes, Lal como lo expresaba Tacito
lamentando la moral de Roma; “Se Nama moda a lo que corrompe y es
cotrampido”? Ls evidente entonces que la moda puede cumplir una
inportante funcién social, Maclver lo explica de este mmodo: “|La moda]
veliiculiza una apariencia o sentido de semejanza que capacita a gente de
iuy diversos intereses v disposiciones para encontrarse en un (errend
comun y Jue facilita asf la conservacion de la esencia individual, sin des-
enlonar con los caracteres de grupo”?

Para visualizar con {acilidad estas ideas sobre {a moda v su (unciona-
miento social puede representdrselas por medio de tres circulos concén-
tricos, donde cada uno hace referencia a un ambiio o radio de accidn.
Cstas defliniciones amplias que hemos citado ocuparian el circulo extledior
e incluyen furores y manfas definidas como “conductas de multitud”™ por
Kingsley Davis.? Estos furcres v manias se presentan con repenting irra-

cionalidad v tienen una existencia fugaz, puesto que desaparecen casi
inmediatamente, Asi ocurre con el uso de determinadas marcas o el pres-
tigiv asociado a lugares que se imponen sibitamente, porque todo el
munide va y que, una vez pasado su auge, son reemplazados por otros.
Sireducimos un poco mas el drea de influencia de la moda (pensemos en
el segundo circule concéntrico) puede percibirse con mayor nitidez que
Ja moda es ¢l conjunto coherente y bien sincronizado de producciones
humanas que, derivadas de los usos comunes y gustos compartidos por
grandes grupos de poblacion, dominan wia época. Esta nocidn abarca
todas las manifestaciones de la vida mailertalizadas en objetos de uso
cotichiann —casas, hoiramientas, muebes, alhajas. automaviles, artefactos
clectrdmicos, vajilla, entre muchos productos mds—- y su caracteristica prt-
mwordial radica en la necesidad de transformacion v cambio continuo més
que e el valor de los objelos en si.

En cousnnancia con csia caracteristica, la inoda Jogra que lo innece-
sario sc vuelva casi necesaria, obligado; de allf la rapidez v la continui-
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linagen de la Aduana de Buenos Aires, pintura de Bonifacio del Carril. En: del Carri! ¥ Aguirre Saravia, fronografi de
Rurenas Afres. Lo ciedid de Garay hasta 18352
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Jad de Las translormaciones. L ided sernt e bevesaaio el e
va purset e e, sionee comlne picndo presirgio” P esas e, vl
lgra vranstonmacicmes Jdindinicas v Licdes v g sedooodilic i alaue ne
vial, come sanlos objetas g hacen s Lovola corsdsma, Sonoenearic wera
diterenre sio=0 objetive Toerd comdbar L Teses v cosiomles e o
rante Trvvalidad vy liviamdad radicad su poder Uwwrne gue s cema ning
hecho social e maniliesta aislodo. L= viales vnapaeiciein et
maciomes de la moda atectan a o el eoninmie de L socicdnd B
trapartida, Lo moda se ve intlaida por Tos comilioes soviales, poliveos
histarteas, gue provecan reacciones et cadena, aun en Ls areas oo
renctadas dende ella se nunilivsn,

Esta resulta clare <i se piensa cnoun congidse cietaglo Dstocen: con L
crisis provocada por LL Revolucion Francesa, Gt los isos colinriles conn
los gustos cambiaran ern fores radical. Eiese contesne s por primers e
—Aungue se repetivd estad persterionk= L solviasal poeacde en Binsea e
msprracion v seguvidad. EL clasicismo de Las tonieas casn bonsponente-
caracterisiicas de Greona y Ronna, se ipisns L dgmhs romonas posaion
ocupar un lngac impartante cwbes disenes doeomoebdes o elas v i g les
peinados, samdalias v adornos, conuian cn ammonio s eondoonan ol e
lo. Mientras Mapoleon Bonaparte atianzaha el Tmpecic, L eoimespenilencia
entre moda v politica era total, v gue =s caracteristca e Lol el e
como registro sensible a las variaviones que oeviren en L sociodasl

Por iliimo, e circule nuds o o bncerion: Taomeda del vesnids e

tados los objetos dianios sujelos o Ly oda, esey premda en ine von-
tacto con la piel del coerpo- resalta comey nne e Tes signos nas epe
sentativos del ser lwmano. Su industria, considerada cou i e Les s
antiguas del mundo por estar Yigada a necesidades Dasivas vomn enlei

proteger el cuerpo, tuvo Jdesde sus comicnzos hasta el <igio s des
rrollo lento v gradual. Es recién en tarno a 1350 cuando, en ecvirendo e
la nobleza v 3 tone con 1as nuevds coteenciones el oue exa'la
ban log walores individuales, aparece el e de Lomeoda, Sies vl
e Iodas [as épocas, los srapes doninanie:s son los encantlos de deting
las adecuadas formas Je vestr de deoerde conssos proapios voiones el

ta nasural que con Ly apropiacian del poder pon e e Leoaranesa e,

mugs de la Revolucion Iratcesa, 1 runda imgresana enoel 1o e I

mar industriales, se generalizarg ¥ conenzary a sel bevesilshe o dtberenies
segimentos de T poblacion cecidental,

Es habitual comsiderar Lo moda de Las vestimentas conno sominue Ji 1
moda prapiamente dicha, v oque su o consiime camilne s T nanslormneon
eatan representadaos, por excelencia, por el vestide, sva caaeleiiea o

lente s 1a alta rotacion. En ese sontide, Lo b del vessticbo e onenedi
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tha vomw el cambie periddica de vestinmenta en grandes giupos de publa-
e sl avuerda a teidencias opgeestadas por los centros productores,
Aiingie las antiguas leyes suduarias -coma aquella que posiulabha
cper Las ililerencias del traje deben permitiv distinguiv la calidad de las
nersanas” - g o funclonan en la sociedad, el vestido uo ha dejado de
<o 1 imporbaige mzdio de inlgnmacidn, Cabe preguntarse, sin embargo,
AU LT mbaracion que ransmite se adecua a lo gue en verdad cada suje-
et ese casa, s facilita la comunicacidn brindando informacion

[EE RS
vetde uosh, pot el comracio, la diliculta o complejiza. Esto es asi porque
L sociedad de consuma v L demacratizacion de la vestimeinta han logra-
e ol vestide ya o sea indicador suficiente del statns social de una
geriena. Vale aclarar que. aungue et lenguaje de la lmagen es universal,
Pl bt esd comunicacedn sea efectiva debe exislir un cédigo cultural
LU U Periitd tu sela reconocerse, tegrarse v diferenciarse, sine
Lombién comwnicar a oo toda una constelacion de valores compartidos
e beriaitiran b muluo control social. En este sentido, la infurmacion que
ol aspwernd personal transunte faciiita la comunicacidn interpersonal. en la
nesdida e gue seopueda trascender la indfluencia de o que se usa para
vestitze de acuerds con la propia forma de ser, elaborando el propio esti-

Lo dhespds e conneerse,

Argentina v la originalidad

L Distoria aigentiog de la modd os v largo derrotero de lrabas e incon-
venienles e o gque a oiginalidad v creatividad se refiere. La lejania geo-
srdfica respecto de los contros productores de moda, los vaiveles econo-
mivos gque alectaron o) desarrollo del pais, las actitudes cronicas e
camuodidad ¢ inseguridad que a lo largo de lus aios caracierizaron a sus
halelantes, 1a especial siluacion de Buenos Alres donde, hiasta mediados
duel gl s, el traje estaba desligade del prestigio de clase, la imposibi-
lielaed sde generar una fuerte identidad por la llegada de oleadas de inmi-
granles e diterentes uacionalidades y la sucesion de reglmenes autorita-
the v odhiclatonales desde 1930 hasta 1983, influyeron en esta compleja
sittracion. Ne shstante, la guerra de Mabvinas v el fin de L dictadura mili-
Lt eloberminaom un punto de inflexion en la basqueda de la identidad
nasivnl; desimaionada i tradicioual alineacion con Europa; los argenti-
Mo Cunenzaies o bucear en naesties origenes. 5in embargo no fue sine
et Ly gran crisis de 2000 cuando se enconird el verdadero significada
de L ddontidead —ser idénbcos a nozolros mismos- y el senlido de ja oni-

simlidad: volver o bos origenes.

IRTRADUCCION

Los origenes de la moda nacional

Cin ]91_0. Oclavio Batiolla escribia: “Antes de cumplirse el siglo de Ia
enancipacion, la ciudad colonial habra cedido su puesto a la ciudad euro-
pea., como los hombres sencillos de ta antigua sociedad portefa i 1
cledldo ¥a a la maés refinada aristocracia de la sangre y del dinero. La vi]»s-a'la1
f_'.l_ll:C'rpa yue reforma de continup NUEesiros gustos, usos y coarumb'res cmll-
t;g;dﬂdunos las suyas, nos ha traido también sus monumentales Jp;lla—
Clos... ¥ aunque destruyd cosas que nos son queridas, aunque hos prive
de aquel Buenos Aires de Olras liempos que va se fue para stempre, nos
legan otro Buenos Aires que tiene de todo: de INplés, de francés, de i;alia-
na y... jhasta un poco de poriefio! ¢ ‘

La sencillez “de otros liempos” a la que reficre Battolla -en especia)
entre 1810 v 1830- define una época en la gue moda ¥ politica |;0 erar;
los .lemas centrales en paseos ¥ reuniiones, aundue s{ lo era por ejemplo
la vida de los santos. Era un ambiente de conocidos, 1‘espen.,1r;soq enir:si’
dlo'ndc las formas de vestir no dependian del deseo de mosirar ci;'l‘ta Dsi:
clan sgcial, Un buen ejemplo de lo dicho se obtiene al comparar las a]-;um
telas de Carlos E, Pellegrini. que ilustran las coslumbres portefas: ;’\;?a'nue'r
yue evoca el baile preferido de (4 clase afia en los salones de 1836 doﬁdn;
se destacaba la belleza de Agustina Rosas de Mansifia, ¥ Mediacarria ]
muesta el baile predilecta de los paisanos ” Ambas abras aluden al b;lﬁz
tomo entrelenimiento comiin -tanto en el cdmpo coma en la ciudad- v
T la vestimenta femenina, similar en todos Ios casos. De cualquier H;OdO-
Ial nota distintiva estd dada por la calidad de las telas ¥ por el paﬁueh;
tnangulas que las mujeres del campo anudaban al cuello, La vestiment
masculina en cambio, muestra de modoe acentuado la diferencia ;emre 1 ;
costumbres urbanas v las rurales: mientras que el hombre de cjam V] b;f
laba con chirips, ponehio y galera -a 1a usanza criolja~ el hombre l(-]1*3 ci 1-
dad imitaba las vestinentas europeas. J ’

' La imitacién es uno de los micleos esenciales de la moda ¥y, segin la teo-
ria de Herbert Spencerf se concreta en um doble movimiento entye log gri-
POS de mfenores FECUrsos y 1os que mds tenen: micntras que los primerﬁ
Hteatan imtitar a los segundes, estos cambian sus elecciones de mudc}
COI?.EGIJHJ{‘ & fin de no ser alcanzados. Para Hetiry Wallan, eu cambio, 13 Im-
lfmon €5 "Una asimilacion de otro 3 5 mismo ¥ de sf mismo a los ,ormt;""
I-Tstas Peispectivas son fructiferas para pensar la historia de la moda arg;?nl-
Il.ﬂd. gue ha imirade los dictados fuiepens, en primer lérming, v estadou-
nidenses, luego, puesto que siempre se ha considerads a Ic; ex.{racnjero
como superior. De hecho, incluso a tange debio triunfar primero en Paris
en 1910, pary ser luege comprendido ¥ respetady en Buenos Aires “
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Carlos B Pellegring, Merugt, souarcts, oo 1831 Coleccidn privada.

Carlus B Pellegrini, Medigcana. Avuarela, €0 1831, Caleccuon privdda.
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Recién cuanda togra trascenderse el confurmismo que conlleva toda
hmtacién puede alcanzarse L originalidad, annque csie camine presenta
dificultades, dado que quien imita obtiene e este gesto e sensacion o
integracion y seguridad muy estimada. La imttacion resulia tombico pla-
centera porgue "se vincula con aquellas personas gue tienen ol maixime
de prestigio, por eso es tanto voluntad de sustituir como adwiracian amao
rosa... es |o tnico accesible mtentras no se pueda superar el nuwndelo cor
crefo y viviente y captar la consigna abstracta®™ " Ocurre que, para supera
el madelo y trascender la copia, es necesario lener el aulnconocimicntn
y la libertad suficienre para expresarse.

La moda y el diseno de autor

En 1983, con el advenimieto Je [a democracia en L Arveniiy, comen
zd una época en extremo creativa, en rodes Yos dmbiws de Lo oo,

Las artes plisticas, el cine, la mis el diseo gratiea, indosmial, sl
y de indumentaria, representahan la necesidad que senoan fos juvenes
de ejercer su creatividad con plena libernad.

Fn este puevo contexto, zo su aparicion el erming “disene”, aseis
do por primera vez a la produccidin de telas v prendas, Eioeso ove pari
cular infhiencia la ereacion, eo PFSde Tacarrera de Dsenode liduneen
taria ¥ Lhsene Jexdil en Ly Universidad de Buenos Adces. Drespares de anos
de importar ideas, la gran novedad radicala e vecenocey e e se el
exportar lo misma que se abia noporado, v actoar ey consecneneia

Sin embargo, Lue necesarie gque ranscoleriera oo L deeado e s
arenta v gque teviera logar la esplosion deowa crisis palitica, scomanne
ca v social gin precedentes ciel pais, para Qoo esa ided pidiera vonien
zar a plasmarse, havia fines del ane D00 A partin de eotonces a0 lan
producido ung serie de impartanies caonbios bmpaalsados, core pipoe e
tores, por la Hegada de una cultora goe privilegia L individeatidaed v ogoe
se superpone 4 la culturd maseea gue efereid o poder desde TR T
la caida de las torres gemelas, on Nuewsa York

Sidurante el reinada de 13 cultura masiva, lidermda por Los medios e
comunicacidn e impulsada por la publicidad v el marketing. la modla
habia desplegado e maximoe de su poder, a parer de los sevns acanlec-
mientos nacionales e internacionales que ocneriernn baeia Tnes de 2007,
comenzd a consolidarse el diseno Jde autor La diferencia cstrla v lis
critevios: mientras que las prendas disenadas con criterios masives pui
impulsar el cansume generalizado siguen can obedicneia ciega Las e

denctas de medda, el diseie de aotor, e camibiog e casi a0 cog
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pospeclo 4 eslas endencias, ya gue soonuite de sus piopias vivencias y
puar eso cennparie criierios con el arte.

Ln la Argenttina. wn pais tradicionalimente copista v seguidor de las
cernleneios dle moda, Lo consalidacion deb diseno de autor fue una ines-
peradd comsecuencia de la orisis socivecondmica que afectd comporta-
Dinenies v aclilndes. D tal modo, e igual que en buena parte del mundo,
(RSN .dLllHl']'lAIJ'id v umibeada se vio obligada a compartir su poder con
disetns de aular,

U dizenio os consideradn de autor cuando ¢l disefiador resuelve nece-
Adades o i lic de sy propio estilo e inspiracian, sin seguir las tendencias
o s inponen desde los centios productores de moda. Estos creadores
octpan i lugar cadd vez mds impoertante y representan el otio polo del
Athewty sisteinag de b moda, con una concepeion basada en ia personali-
Aol v en la comunicacién de cierta identidad. En tal sentida, mds que
aelerribic ol pensantiente global, representan a las personas de acuerdo
Lol sus elsias @ inteTeses; par esu, sus prendas se oblienen con critetios
e mmp“m vono o deseos basados en el mecanismo de consume nasi-
vor Adenias, 1evalorizan 1a actividad arresanal que descanoce las series
mdusbeiaees, v paneit 1l alcance de [as persenas modas miltiples que des-
e e mandates tnicos. Ne hstante, ambas Légicas conviven en la
actliehal v e Techo se complementan. Mientras el diseio puede enta-

Bl digloses cor el e, lomoda es cortejada pun la industria.

Lenesis del ser argentino
Contteyio lidernacional

P cosnprender mejar de qué made se articula la logica de la moda -tal
Ul se da entionde desde comienzos de la modernidad- es necesario
Litarse on plena siglo sviil, MIenta en que varios aconlecinientos cru-
e catnbian por complete el orden establecido. Por un lade, la
verlumny hulusirial, que se desarrolla principalmente en [uglaterra a
1750 v, por el otro, la Revolucidn Frandesa en 1789, donde

[N
lhlllil o
ede rastiearse el argen del lento camino de democratizacidn de la
mdla, a parhe de las ideas de Ybertad, igualdad v frateruidad. Las loyes
syt s slerogadas ool privilegio del vestir de acuerde al status
ehoggnlo pues el neciiuiente es reemiplazado por el privilegio que el dine-
i \n.m_f..‘,.\. v ue redundaria en el nacimionto de la alla costura.

Lit s niienta epoud (ue creado el Vireinato del Rio de la Plata (1776).

s GRRIETICMOS 6N este puilo. ¥ gile entendemos que s Casi impasi-
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ble comprender el comportamiento actual de las argentings con respecia
al vestir st no se comprende gué ocurrio en ¢l pais ¥ en el mmundo desde
aquellos lejanos afios.

La REevolucion Industrial que comenzd alrededor de 1750 se apoyaba
en la revolucion comercial que tuvo lugar entre 1490 v 1700, Entre sus
causas se destacan los viajes maritimos de descubrimiento de nuevas tie-
rras, la ransformacidn del comercio a pequena escala en empresa mun-
dial v el anmento de abastecimiento de metales preciesos. En este marco
economice y social surgieron nuevas ideas cientificas (ue redundaron en
un mejeramiento de la calidad de vida. La ciencia aportaba sus hallazgos
v la téenica se ocupaba de desarvollarlos, sustituyendo 1a energia huma-
na y animal por aquella producida por el carbén y el vapor. Este proceso
luvo come consecuelcias, entre otras, el surgimiento del capitalismo, el
desarrollo de la hanca y las facilidades de crédito (por ejempla, se crean
los clieques), 1a decadencia de los gremios de arlesanos v la creacicn de
nuevas industrias.

Es cn inglaterra donde tiene lugar, desde 1750 hasta 1860, la referida
Revelucidn Industrial. Esto es asi porque, gran potencia maritima, Gran
Bretaita se habia bencficiado mds que ninglul otro pais con ¢l nuevo
orden instaurado por los franceses desde 1789.

fero o todo era fuerza v empuje. Entre los cambios sociales jmpor-
taiites que dieron lugar a la Revolucion Industrial, {as mejoras en higiene
v alimentacion multiplicaron la poblacion, mano de obra barata funda-
mental para las nuevas necesidades. En este marco, la enorme compe-
tencia por acceder a los puestos de Irabajo deterininaba diferencias muy
grandes chire precios y salarios. Dado que estas desigualdades eran apro-
vechadas por los empresarios, también eran motiva de grandes descon-
tentns saciales v de injusticias, gque jalonaron ¢l camino de la consolida-
cwin del capitalisino.

Urta mayor produceisn agricola, debida a la aplicacion de los adelan-
tos tecnoldgicos, estimulaba la industria textil, que daba preferencia a ia
mecanizacion de la produccidn de tejides para las vestiimentas a paniv del
procesamienio del algoddn de India. Qeurrfa ademds que, inientras
aumentaba la demnanda en los mercados de los paises cilidos, se proli-
Bia la importacidn desde la India. Teda la economia de linglaterra se basa-
ba entones en la lana que se producia en las islas v on los tejidos de algo-
dén gque se fabricaban -ya en {orma mecanicada hacia 1815- con la
materja prima recibida de Estades Unidos a cambio de esclavos africanos,
El nefaslo circuite entre Alrica, Fstados Unidos e Inglaterra permitio a
este Ultimo pajs utilizar la industria textil como punta de lauza en la
varrera de la industrializacion.
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Diseflo en Argentina.

Fecha de recepcién: rr‘larz‘o 2012 “Hacia la construccién
Fecha de aceptacion: junio 2012 . »
Version final jurio 2013 de nuevos paradigmas

Laureano Mon *

Resumen: Reflexion acerca de la produccion actual del disefio de indumentaria y textil en Ar-
gentina, sus didlogos con otras disciplinas productivas y las problematicas para abordar los
desarrollos actuales desde las teorias tradicionales.

Palabras clave: arte - artesanfa - creatividad - cultura - desarrollo local - diagndstico productivo
- diseno - educacion - indumentaria - industria - politicas ptblicas - teorfa.

[Restimenes en italiano, inglés y portugués en la pagina 99]

) Licenciado en Ciencia Politica por la Facultad de Ciencias Sociales de la Universidad de
Buenos Aires, y posgrado internacional en Gestién y politica en Cultura y Comunicacién, en la
Facultad Latinoamericana de Ciencias Sociales (FLACSO).

“Hacia la construccion de nuevos paradigmas”

Hace algtin tiempo atrés, conversando con una colega brasilera a orillas del rio Guaiba (que en
realidad es un lago) en la hermosa ciudad de Porto Alegre, en un intercambio casual de miradas
acerca del devenir del diseno argentino y brasilero, escuché su parecer acerca de lo dificil que
resultaba que las empresas de indumentaria locales trabajaran de acuerdo a los parametros de
lo que se conoce como "diseno estratégico". La organizacion interna, la gestion de los procesos,
la innovacién en los productos, el manejo de los tiempos, las estrategias de comunicacién;
todas esas actividades se rebelaban ante sus preceptos tedricos. Algo asi como que toda la préc-
tica, relataba ella con no poco pesar, inmersa en aquél laberinto formado por las vicisitudes
cotidianas que es la produccidn, escapara a la teoria, mds propensa ésta a la racionalidad de
las decisiones y a la especulacién de las etapas progresivas. Algo de ese diagndstico comparti
al referirme a las empresas de indumentaria de mi pais, donde muchas de esas problemadticas
son habituales, lo que justifiqué a través de las limitaciones de recursos con la que debe lidiar,
sumada a la dispersion territorial a lo largo de miles de kilémetros de los emprendimientos,
la poca diversidad de la oferta de insumos, la escasa preparacioén de los cuadros gerenciales, la
formacién heterogénea de los disenadores y el reducido mercado de bienes diferenciados que
configura la demanda! Ella menciond otros aspectos referidos a los hébitos vinculados a la
mano de obra local y ambos coincidimos en la enorme influencia simbélica que ejerce la moda
global sobre la produccion regional que configura discursos creativos en el disefio. Lo que es-
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tdbamos haciendo no era mds que una descripcion rdpida y caprichosa de la cultura comin de
trabajo que existe en mucho de los paises de Latinoamérica.

De regreso a Buenos Aires quedé dando vueltas en mi cabeza ese desfasaje constante entre la
préctica y la teoria, entre el diagnéstico cualitativo —el aspecto cuantitativo es mds fécil de dige-
rir— basado en una palpable realidad y la distancia con el deber ser de los procesos proyectuales
y productivos que leemos en los manuales. Fue entonces cuando preguntas acerca de la perti-
nencia de esos preceptos comenzaron a revelarse y, mds importante atn, acerca del origen de
esos paradigmas tedricos que buscdbamos aplicar en la experiencia de nuestros paises. Como
provengo de la Ciencia Politica y, principalmente, gran parte de mi trabajo estd abocado hace
afnos a la gestién de proyectos productivos desde la actividad publica, tiendo a ser més prag-
mdtico en los razonamientos porque, de algiin modo, los hechos marcan la agenda de quienes
tenemos el deber de fomentar los cambios en las practicas cotidianas. Entonces, es inevitablé
no hacernos cuestionamientos acerca de los enfoques teéricos cuando la experiencia tangible
dista mucho de ella. En ese punto hay dos opciones, o estamos observando incorrectamente la
realidad —obteniendo un diagnéstico errado o sesgado—, o nuestros enfoques y conceptos son
los equivocados. Pero el verdadero problema surge cuando nos damos cuenta que, en caso de
considerar que la teoria estd errada, carecemos de otro marco conceptual para referenciarnos.
La sensacién de angustia nos invade cuando es inexistente esa trama de nociones sobre las
cuales recostarnos para poder actuar con certeza.

En la Argentina de la dltima década, la primera del Siglo XXI, hemos asistido con beneplacito
ala emergencia de cientos de empresas de disefio capaces de insertar en la Cadenaidevaloride
[alifidistria de indumentaria y textil verdaderos elementos de innovacién. Mas de 200 micro,
pequenas y medianas empresas fueron fundadas y, actualmente, son conducidas por disefiado-
res que decidieron desafiar al mercado tradicional de la moda para proponer piezas concebidas
desde un lenguaje innovador y original, haciendo un uso intensivo de uno de los recursos
mds valorados en la actualidad: la creatividad. El contexto de derrumbe de los discursos eco-
noémicos, sociales y culturales dominantes, producto de la fenomenal eclosién del paradigma
neoliberal que desembocé en la crisis del 2001, sirvié como impulso para proponer estrategias
diferentes de acciéon. En un contexto donde la legitimidad de las préacticas, que hasta ese enton-
ces habian gozado de buena fortuna, cae estrepitosamente, es en ese punto donde comienzan
a brotar las nuevas ideas poniéndose en ejecucion sin otra pretension que la de sobrevivir. Mi-
llones de argentinos lograron desafiar la miseria a través del ejercicio del ingenio, la creatividad
y la adaptabilidad, generando cotidianamente caminos alternativos. Otros no corrieron con la
misma suerte.

Contra todos los prondsticos que vaticinaban una pronta desaparicién —se sostenia que pasa-
dos los aos de crisis los experimentos alternativos dejarian de tener vigencia— ese segmento de
riesgo fue gozando cada vez de mayor legitimidad, consoliddndose econémicamente —no sin
inconvenientes en el recorrido, claro—, aumentando sus cuotas de innovacién en los productos,
perfeccionando los procesos productivos, hasta conformar en la actualidad un conglomera-
do de emprendimientos que abren nuevos trayectos para el disefio nacional. Nombres como
Martin Churba, Jessica Trosman, Cora Groppo, Mariana Cortes (Juana de Arco), Vicki Otero,
Vero Ivaldi, Araceli Pourcel, Valeria Pesqueira, Min Agostini, Alejo y Javier Estebecorena, Rosa
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y Juana Benedit (Benedit Bis), Nadine Zlotogora, Camila Milesi y Emiliano Blanco (Kostume),
Florencia Fiocca, Cecilia Gadea, Mario Buraglio y Victor Delgrosso (Varanasi), Verénica Fio-
rini y Anabel Wichmacki, Marcelo Senra, Leandro Dominguez, Rodrigo Abarquero y Débora
Di Stillo (Objeto), Manuela Rasjido, José Luis Otifiiano (Oxdans), Mariana Dappiano, Pablo
Ramirez y Mariano Toledo, entre otros, comenzaron obtener la atencién de los consumidores
desde los primeros afios del fenémeno por sus prendas originales. Hoy contintian en la escena
marcando el camino de los que recién estdn saliendo al ruedo.

A ellos se suman disenadores que, desde diferentes puntos del territorio del pais, producen
bajos los mismos criterios de bienes diferenciados, desmarcandose del discurso de la moda
masiva, como Roxana Liendro (Santos Liendro), Jimena Anastasio, German Lang (Langg), Vic-
toria Bessone (La Primitiva), Silvia Querede y Noeli Gémez (Quier), Débora Orellana (Peque-
nos Trazos), Marina Gryciuk, Leo Peralta, Carolina Yrigaray, Carolina Sosa (Caro Sosa), Ale
Gougy (Cosecha Prendas Vintage), Juan Manuel Alzamora (Vida de Perros), Carolina Bloise
(Crista), Juan Berrén y Karina Budassi (HUE), Carola Bessaso (DAM), Mirta Pérez, Ezequiel y
Viviana Toledo (EzequielT), Florencia Cacciabue (Florece), Lucila Negri, Josefina Luna, Laura
Scrimini, Fabiola Brandén, Lorena Sosa, Cristina Pérez (Ornato y Menaje), Paula Ledesma, Ra-
quel Rosetto, Maria Spina, Augusta Peterle, Gabriela Candioti y Sofia Dodds (Candioti Dodds),
Verénica Di Miero (Seco), Clara de la Torre y Diana Chai (Manto), Lucrecia Sonnet, Lisandro
Cocorda (Lisobono), Carlos Bono, Agustin Bossini Pithod, Paola Balcaza y Samir Nait (NSBP),
Paula Yaculb y Leonel Halpern (Colombas), Miryam Milldn, Mercedes Martinez y Mariano
Breccia (Ropa Docefada), entre otros. Y como una tercera camada, se suman nuevos empren-
dedores, como Lucinda Walmsley y Catalina Ichaso (Desastreria Ichaso Walmsley), Fernando
More, Edu de Crisci, Uchi Bolcich, Gonzalo Villamax, Fabidn Li y Javier Torres (Li Torres), Ce-
cilia Ominetti, Victoria Romero, Martin Ceballos, Andrea Ibarra, Gerardo Dubois (Bandolei-
ro), Nicolds Bertolo (Urenko), y Francisco Gémez (Anda Conmigo), entre otros, pertenecientes
a la generacion de jévenes disenadores.

Lo destacable del trabajo de todos estos emprendedores es que no sélo produjeron rasgos de
innovacién en la indumentaria sino, también, introdujeron cambios en la manera de producir
esas prendas, desafiando, por tanto, los preceptos tradicionales referidos a la disciplina proyec-
tual del disefio, concernientes al proceso constructivo industrial, del mismo modo que intro-
dujeron nuevas perspectivas en los valores estéticos reinantes. Una 16gica diferente comenz6 a
emerger demostrando que otra manera de concebir y producir indumentaria en Argentina era
posible. De un primer momento donde esas empresas, informales en sus comienzos, fueron ob-
servadas como irracionales desde una mirada de mercado ortodoxa, se pas6, luego de 10 afios
ininterrumpidos de actividad y crecimiento, a la situacién actual donde esos mismos disenado-
res comienzan a ser fuentes de nuevas ideas, productos innovadores y procesos diferenciales, a
partir de los cuales la industria de la moda se nutre para elaborar sus colecciones masivas. Las
diferentes camadas de creadores se convierten en referentes para quienes vienen detrés, a la vez
que se constituyen en discursos originales frente a la industria masiva.

De este modo, la escena de la indumentaria se complejiza en su oferta, comenzando a convivir
la moda y el disefio, estableciendo puntos de contacto, buscando superar, como sostiene Susana
Saulquin

Cuaderno 44 | Centro de Estudios en Disefio y Comunicacion (2013). pp 83-99 ISSN 1668-5229 85

20



Laureano Mon Disefio en Argentina. “Hacia la construccion de nuevos paradigmas”

el tradicional dilema que se planteaba entre las tendencias representadas en
producciones seriadas digitadas por grupos guiados sélo por las demandas del
mercado, y las producciones del disefio de autor que hasta hace pocos afios sélo
se podian industrializar en pequenas series (Saulquin, 2011).

Claro que en un contexto de competencia asimétrica, las posibilidades de los emprendimientos
de diseno autor se ven disminuidas frente a grandes empresas con mayor estructura e inversién;
sin embargo, el ingenio aplicado por parte de los disefiadores para saldar esas deficiencias los
ha convertidos en lideres en nuevas maneras de produccion, comunicaciéon y comercializacion.
Ahora bien, si medimos resultados en términos econdémicos —a sabiendas del poder de di-
suasién que tienen los nimeros— ese trabajo incesante, creativo y cadtico, que llevan adelante
los diseniadores-emprendedores hace que en la actualidad existan en la Argentina mas de 200
empresas que producen regularmente, en conjunto, mds de 1.000.000 prendas en el afio bajo
parametros de innovacion; generando mas de 3.000 puestos de trabajo —directo e indirecto—;
obteniendo ingresos anuales por casi U$S 90.000.000 con sus ventas, principalmente en el mer-
cado local. Si tenemos en cuenta que hace 10 afios atrds practicamente no existia este segmento,
hoy podemos observar el gran desarrollo del mismo (INTI, 2011). Sin embargo, esta evolucién
no es una tarea facil.

Como todo proceso de cambio, gradual y constante, diferentes estructuras fueron mutando a la
par de los hechos, siendo la primera de ellas vinculada al mercado del disefio frente a aquel dog-
ma que sefialaba que el consumidor local no se iba a adaptar a esos productos diferenciados,
algo que se demostré como un error. Si bien es necesario un mayor desarrollo del segmento de
riesgo para lograr ampliar la incorporacién de bienes con valor agregado en los habitos de los
consumidores, las perspectivas de crecimiento son esperanzadoras. El segundo dogma derri-
bado, desde la misma realidad de las empresas de diseno de autor, fue aquél que sostuvo que
por su bajo volumen de produccién tenderfan a desaparecer en pocos afios cuando la novedad
inicial se dispersara. Lo cierto es que, con mds de 10 anos de evolucién, los disefiadores han
ido adaptandose al mercado, mostrando indicios de complementariedad entre los productos
con un grado alto de diseno y la moda mds masiva. Lejos se estd de haber alcanzado un punto
completamente dptimo, pero las estrategias de produccién, comunicacién y comercializacién
se van puliendo dia a dia para alcanzar una performance cada vez mas satisfactoria.

Pero lo que verdaderamente provoco el disefio de indumentaria de autor fue un cambio en la
concepci6n del disefio en si, frente a las estructuras del conocimiento académico que no con-
templaban su naturaleza como parte de la actividad. La necesidad por encontrar nuevos hori-
zontes creativos en un contexto de limitantes productivos comenz6 a apartar a los disefadores
de los pardmetros ortodoxos del disefio. Por ejemplo, si consideraramos al disefo, siguiendo la
definicién de Norberto Chaves, como aquella "fase del proceso productivo en la cual se definen
todas las caracteristicas de un producto (visuales, formales, tecnoldgicas, utilitarias, constructi-
vas, materiales, etc.), su forma de produccién, distribucién y consumo, previo a la producciéon
material"; entonces los desafios planteados ante la evidencia de la experiencia no serian pocas.
En caso de tomar otro concepto dado por el autor, desde una visiéon mds abarcadora, como él
reconoce, el disefio "es la forma de trabajo social consistente en determinar con precisién las
caracteristicas de un producto, como condicién necesaria para su posterior produccién mate-
rial"; ( www.norbertochaves.com, s/f) definicién en la que Chaves pone el foco en la diferencia
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de dos etapas claramente diferenciadas en el proceso productivo: prefiguracién y realizacion.
En el campo de la indumentaria, los conceptos utilizados para formar profesionales flucttian
entre estas nociones y aquellas que vinculan principalmente al disefio como una disciplina al
servicio de la produccién industrial masiva.

Ahora, en el devenir de nuestro fenémeno, el primer concepto que se introdujo fue el "de au-
tor", generando no poco ruido frente a los circulos académicos que vieron con estupor como
la disciplina proyectual tomaba rumbos inesperados que se apartaban de la concepcién del
diseno vinculado a esa idea de la industria y produccién masiva. Si bien "de autor" no es un
término sélidamente sustentado, y de hecho puede resultar redundante al sefialar algo que cae
de maduro —que toda pieza tiene un autor detrds, alguien que la proyecté y produjo—; lo cierto
es que ese término comenzé a usarse informalmente dentro de la indumentaria para demar-
car a aquellos disenadores que habian decidido apartarse del camino de la industria masiva,
abandonando los lineamientos estéticos de la moda internacional, para poder emprender sus
proyectos bajo pardmetros fijados desde un discurso personal. Fue una manera de marcar el
terreno ganando en comunicacién con el usuario que entonces empez6 a asimilar "disefio de
autor" con la produccién de prendas originales. Claro que acd debiéramos aclarar que esta si-
tuacion de crear productos innovadores no era una situacion habitual dentro de la industria de
la indumentaria en Argentina, acostumbrada a copiar los lineamientos del exterior —primero
europeos y luego sumando los estadounidenses— para producir la moda local. Lo original era
un elemento disruptivo en un campo que conducia a la homogenizacion dentro de un mercado
asimétrico para los segmentos de riesgo.

El ciclo Las Cosas del Quehacer, (2011) llevado adelante por el Observatorio de Tendencias del
Instituto Nacional de Tecnologia Industrial, el Centro Cultural Espania Cérdoba y la Fundacién
Pro Tejer, que propone instancia de reflexién entre disefiadores de diferentes puntos del pais,
revela justamente en su denominacion los avatares que surgen en la actividad de estos disena-
dores donde muchas veces el poder especular sobre la actividad estd desplazada por el esfuerzo
que implica producir piezas originales dentro de entornos fluctuantes y limitantes, a la vez que
comunicarlas y comercializarlas en publicos poco habituado a estos productos.

Porque el disefio, como toda actividad productiva, debe ser concebido considerando un aba-
nico de circunstancias que lo hacen posibles, entre las que podemos mencionar como las mds
decisivas actualmente: formacién que recibi6 el disefiador —si es que se formo en una carrera
de disefio o en otra disciplina creativa—; la tecnologia disponible —que configuran los procesos
y sus grados de complejidad—; los insumos —variedad y accesibilidad de materiales con los que
se puedan proveer en el mercado de bienes y servicios—; y la mano de obra capaz de construir
las piezas proyectadas, considerando no sélo su conocimiento sino también los hébitos de su
labor. Cada uno de estos aspectos y la relacién que entabla el disenador con ellos, adaptiandose y
trascendiéndolos, configura el camino de lo que denominamos "el disefio posible". Pero, a la vez,
en la negociacion y decisiones adoptadas frente a esas condiciones que se presentan claramente
como restrictivas, es donde justamente el disenador explora mayormente su capacidad creativa
para pensar caminos alternativos. Esos trayectos no son lineales, sino que obligan al diseniador a
volver una y otra vez sobre su concepcién original de la pieza para reconfigurar sus lineamien-
tos constructivos a partir de los recursos disponibles que brinda el contexto econémico, social
y cultural. Aqui se pone en juego cualidades no s6lo como disefiador y productor, sino también
como observador de ese entorno previo a la toma de decisiones. Su condicién de emprendedor,
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que lo diferencia de un profesional del disenio que cumple tareas disefiando en el drea de una
empresa de terceros, dialoga a lo largo de todo el proceso con su rol de disenador.

En este sentido, indagando acerca de los tejidos disponibles, la industria textil argentina no pro-
porciona ni variedad ni accesibilidad a disenadores que deseen producir piezas diferenciadas
en bajo volimenes, distantes de la magnitud de produccién de las grandes empresas de moda.
Mientras que en otros sitios del mundo el material es un eslab6n mds en la cadena lineal de
decisiones proyectuales, en la Argentina se convierte en el mayor obstdculo a sortear por los
disenadores. Es por ello que éstos deben partir de textiles idénticos para lograr un producto in-
novador que le garantice un éxito en el mercado del disefio de autor. Es por ello que el material
se erige en epicentro a partir del cual tomar el resto de las decisiones, por encima de los deseos
proyectuales previos que el hacedor tenia en mente. Pero justamente es en éste limitante donde
se expande la creatividad de los hacedores, recurriendo a una profunda investigacion a través
de las tipologias, morfologias y texturas. Del mismo modo, a estos recursos de disefio se suma
una exploraciéon profunda a nivel estético, con una multiplicidad de referencias simbolicas,
como uno de los rasgos més explotados por los disefadores. De hecho, podriamos pensar que
en los ultimos 10 afios se ha producido un desfasaje entre la innovacién de los disefiadores,
marcada por la generacién permanente de nuevas propuestas en la indumentaria, y la poca
invencién de los proveedores textiles.

El predominio de la imaginacién y de la creatividad, haciendo un uso intensivo de la mano de
obra, mds que la aplicacién intensiva de capital, es el ADN del disefio nacional. En este punto,
es donde justamente los procesos tradicionales se encuentran con los alternativos; donde las
tecnologias disponibles, de diferente indole, dialogan entre si, desde la mds compleja a la mas
rudimentaria; donde los saberes ancestrales se fusionan con los contemporéneos, dando como
resultado metodologias hibridas. La interaccion de elementos industriales y artesanales en una
misma pieza, mds alld de ser un factor diferenciador frente a los productos masivos, es una
condicién necesaria en un contexto productivo dindmico atravesado por esas limitaciones que
describiamos en los parrafos anteriores. En una entrevista realizada para la investigacién Mapa
de Disefio Argentino, llevada adelante por el INTI y Fundacién Pro Tejer, la exitosa disenado-
ra Jessica Trosman me relaté cémo su lenguaje de disefio —atravesado por una exploracién
constante en las morfologias de las prendas, el trabajo con complejos recursos de costuras y la
intervencion de los tejidos para lograr texturas asombrosas— era consecuencia, en parte, de esa
buisqueda por agregarle valor a los productos construidos con textiles bésicos que el mercado
local provee. Esa operatoria es posible observarla en la labor de todos los disenadores de autor,
capaces de lograr propuestas innovadoras con materiales comunes.

La practica exige abandonar los procesos lineales para avanzar en esquemas mds flexibles que
incorporen nuevas maneras de aprendizaje y produccién. De ese modo, la instancia proyectual
dialoga de manera mds fluida con las posibilidades constructivas, permitiendo emerger un
sinfin de modos del hacer que llevan intrinseca la vibracién local. La logica de trabajo de los
disenadores fluctia entre la permanencia y el cambio, ante un contexto que por momentos
adquiere una dindmica frenética. En ese mar de posibilidades, muchos optan por concebir las
piezas previamente a través de dibujos anticipando todas sus caracteristicas; mientras que otros
arman las prendas directamente sobre maniquies para hallar nuevas formas en el espacio con
el material en mano; como asi también estdn quienes trabajan con las texturas interviniendo
primeramente los pafos textiles; y habrd quienes trabajen la superficie de los tejidos una vez
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que las prendas estén construidas. En casi la mayoria de los casos, en algtin momento del pro-
ceso productivo, interviene la terminacién manual para aplicar, al menos, algtin detalle, siendo
en muchos el 50% de la realizacién de la pieza. Y en todos los ejemplos, lo premeditado queda
subsumido a lo posible, porque al ser disefiadores y, a la vez, gestores de su propia empresa, los
disenadores tienen un tnico objetivo a cumplir: hacer y vender bienes diferenciados.

La sola produccién industrial de prendas, con sus grandes volimenes de productos propios de
un mercado dvido de ventas constantes, no debe ser una condicién para adjudicar el sello de
disefio a las piezas, aun mds teniendo en cuenta las tendencias de consumo apuntan a la diferen-
ciaci6én de nichos en los mercados locales. La trazabilidad de los productos toman protagonismo
a la vez que los usuarios quieren incorporar a sus estilos de vida aquella indumentaria innova-
dora donde la réplica no sea una posibilidad, o si la es, que sean entonces en ediciones limitadas.
Del mismo modo, la formacién de origen de quienes producen indumentaria no puede ser un
pardmetro para determinar quién es disenador o no. Esa visién tradicional del conocimiento,
asociado al academicismo, tiene un rasgo profundamente elitista en territorios donde la dis-
tribucién de conocimiento y acceso a la educacién no es homogénea. Por caso, es necesario
considerar que en Argentina sélo la ciudad de Buenos Aires tiene una institucién educativa
publica que dicte la carrera de Disefio de Indumentaria y Textil, hablamos de la Universidad
de Buenos Aires que, ademads, posee un enorme prestigio. El resto de los habitantes del pais
interesados en formarse en esa disciplina carecen de esa posibilidad si no tienen los recursos, o
las ganas de abandonar sus ciudades, para trasladarse a vivir a la Capital Federal. Ese seria uno
de los puntos a considerar, pero el otro se relaciona con el hecho que algunas de las piezas mds
innovadoras del disefio argentino estdn siendo producidas por creativos que decidieron for-
marse en otras disciplinas, para luego comenzar a producir indumentaria. Tanto los unos como
los otros, se erigen en auténticos disefiadores, idoneos en las temadticas de la profesion a través
de las maneras del conocimiento autodidacta, al producir indumentaria con valor agregado de
manera regular y abriendo nuevos horizontes, mucho mds que otros que tuvieron formacién
universitaria y se dedican a copiar productos de moda del exterior para el mercado local.

Esas formaciones de origen heterogéneo también son generadoras de algunos de los cruces de
disciplinas mds audaces, ya que los disefiadores recurren a conocimientos de su experiencia en
otros campos para lograr prendas innovadoras. Es la instancia en el que arte, la artesania y el di-
seflo, comienzan a dialogar haciendo uso de una cultura comun de trabajo de enorme riqueza,
que ellos reactualizan proyectandola hacia el futuro. En esas hibridaciones de tipologias, textu-
ras y morfologias, es donde las piezas adquieren un valor simbdlico de extraordinario poder de
identificacién, generando una trazabilidad con multiples origenes. Es el poder de las referencias
el que tine a las prendas del disefio de autor con verdaderos relatos que las trascienden ganando
en comunicacion con los consumidores.

La firma Manto nace a partir de los viajes realizados por las disefladoras Clara De La Torre y
Diana Dai a los pueblos del noroeste argentino; donde la energfa del lugar, su gente y su cultura
resultaron fundamentales para generar en ellas la idea de un proyecto de trabajo que revalori-
zara las técnicas ancestrales de tejidos. Este emprendimiento se involucra con el medio donde
el artesano reside y trabaja, como punto de partida para integrar la dindmica urbana con la
naturaleza andina a través del textil y la estampa, conformando la esencia de cada abrigo que
producen. Se utiliza la técnica artesanal de tejido de lana, en telares manuales, en el lugar de
origen del artesano. También el reciclado de caucho proveniente de cdmaras de autos y bicicle-
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tas, conformando —también de manera artesanal— un hilo que se teje solo, 0 mezclado con lana,
sirve de insumo para la generacion de las piezas textiles. Para la estampa de los telares se usa
la técnica artesanal de serigrafia, aplicada sobre prendas que destacan desde lo morfoldgico el
corte y la construccién de sastreria tanto de hombre como de mujer (perfil creativo de la firma
Manto en www.xlacalle.com, proyecto de difusién de INTI - Fundacién Pro Tejer, 2011).

La sensibilidad para observar, relacionar y hacer, es comun a los hacedores que poseen la capa-
cidad de transformacién sobre su entorno, donde los objetos cumplen un papel importante.
En ese camino es donde se retinen e interactdan los diferentes campos creativos. Pero mds alla
de los didlogos posibles, que abren nuevos horizontes, es necesario poder hacer una diferencia
analitica entre el arte, la artesania y el disefio, para poder comprender las légicas productivas
y particulares que cada una de ellas posee, no s6lo para potenciar sus aspectos colectivos sino
también para pensar metodologias inéditas que tiendan a la actualizacién de los lenguajes.
Sobre la disciplina del arte no me voy a explayar, simplemente porque carezco de los conoci-
mientos para hacerlo; s6lo me parece indicado sefialar que las piezas que producen los artistas
evitan un aspecto fundamental que llevan consigo la artesania y el disefio: la funcionalidad.
Dirigidas hacia la contemplacién, la movilizacién de los sentidos, y, en algunos casos, como
elementos disparadores de procesos de comprension, las obras de arte estin eximidas de un
criterio de funcionalidad claramente demarcado, como puede tener una prenda. En el caso de
la artesania ese requisito de funcionalidad estd presente, aunque en no pocos casos supeditados
ala expresion del conocimiento y reafirmacion de pertenencia a una comunidad que implica el
uso de determinada técnica. La piezas artesanales son medios para la transmisién de sabiduria
y expresiéon de una cultura comunitaria. Pero en referencia al disefio esa condicién de funcio-
nalidad es determinante, por eso adhiero a aquella metafora que dice que una prenda que no
es usada es como un bailarin que no baila, o sea, no alcanza a cerrar su ciclo para la que fue
proyectada y construida. En este sentido, una prenda concebida s6lo para ser contemplada es
una obra de arte, lo cual adquiere un valor constructivo y simbélico muy importante, pero no
es una pieza de disefio.

Algunos de estos casos hibridos se plantean cuando, por ejemplo, un artista decide comenzar
a trabajar con la indumentaria como un soporte mds para expresar su lenguaje plastico —como
en los casos de Florece, Iandra Kohan, Virginia Chohuy, Lindo Killer o HUE- y es entonces
cuando las prendas se convierten en lo que muchos de ellos suelen denominar "cuadros por-
tables". Sin embargo, esa "portabilidad" de una pieza que fue concebida para el cuerpo de una
persona, tendiente a satisfacer una necesidad fisica, simbolica o psicoldgica, es lo que la con-
vierte en una pieza de disefio creada por un hacedor con un origen de formacién artista. Que
le podamos atribuir un valor estético a la indumentaria, resultado de la gestualidad plasmada a
través de las texturas y los colores, no debe hacernos perder de vista la funcionalidad que se le
atribuye a la misma, porque de otro modo eso podria ser directamente concebido como cuadro
sin necesidad de colgar de un cuerpo, sino de una pared. Lo que suele confundir muchas veces
las definiciones es el cardcter de los hacedores que pueden moverse con facilidad creando piezas
en diferentes disciplinas: arte, disefio o artesania.

Es habitual resaltar comunicativamente el valor artistico de una pieza de disefio con el objetivo
de senalar su cardcter creativo y el valor simbdlico que le atribuimos, y eso no va en desmedro
de su funcionalidad, sino que se suma a los aspectos estéticos de la prenda. Estos didlogos se
establecen habitualmente porque lo que tienen en comun la labor de los artistas, los artesanos
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y los disefiadores es, en un primer término, la creatividad como motor de sus actividades unida
a la pericia del hacer —lo que llamamos las técnicas—, que se materializa mayormente en obje-
tos que, en muchos casos, desafian lo conocido. La originalidad en las tres disciplinas en una
exigencia siempre presente que impulsa a las variaciones, reciclajes, adaptaciones, relecturas y
fusiones, provocando el surgimiento de nuevas piezas. En disefio eso se define como proceso de
innovacién, mientras que en la artesania, campo menos propenso a los conceptos, simplemente
se llama "hacer algo nuevo"; en ambos casos la efectividad es la misma. Del mismo modo, el
arte, la artesania y el disefo, son tributarias de la expresion personal de sus hacedores a la vez
que se integran en lo que llamamos la expresién colectiva de una comunidad. Cada una de estas
disciplinas hace su valioso e insustituible aporte, a través de los desarrollos de las técnicas y su
experiencia, a la cultura comun de trabajo de una nacién a la cual sirven también de canales
de expresion.

Entonces, si coincidimos que la labor del artista, del artesano y del disefiador implica la reali-
zacién de piezas que ponen en juego la valoracion estética, una habilidad constructiva e inte-
raccion con los recursos disponibles, es posible dar cuenta que esos lazos en comun es lo que
provoca un buen entendimiento entre estas disciplinas, pero, a la vez, emerge la confusiéon
cuando se plantean prendas que se deslizan por los limites de las mismas. Sin embargo, eso no
debe hacer perdernos de vista las ldgicas diferentes de sus objetivos, mds que nada cuando plan-
teamos desde diferentes dmbitos la necesidad de formar y/o actualizar los lenguajes en cada
una de ellas. Esto suele suceder principalmente con el disefio y la artesania, que comparten la
funcionalidad como uno de sus requisitos, a diferencia del arte, lo que genera miradas erradas
sobre el abordaje de estas disciplinas.

Durante el Siglo XX el disefio emergi6, se desarroll6 y, practicamente, invadié cada uno de los
ambitos productivos de la industria en un contexto de avances tecnoldgicos y expansién de
mercados masivos a nivel global. La creciente demanda de productos que deben satisfacer las
necesidades, en su mayoria autogeneradas por el propio mercado, hizo del disefio un instru-
mento valido para desarrollar productos innovadores alimentando la sed de novedad. Deseos
aspiracionales de consumidores dvidos de obtener "lo ultimo" pone al disefio al servicio de
una dindmica permanente de recambio de objetos. La exploracién de nuevas funcionalidades,
materiales y procesos constructivos, se ve subsumido por el reinado de la imagen y la faceta
estética satisfaciendo la pulsion de las personas a la compra, habituadas a la comunicacion 4gil
e impactante. Eso en la indumentaria se ve acrecentado por los ciclos de produccién y consumo
que impone la moda global a través de las temporadas, que implican que cada seis meses —en
un comienzo, ya que ahora se suman los productos de pre-temporada, reduciendo cada tres
la necesidad de novedad— nuevas prendas deben ponerse a la venta para que lo consumidores
mantengan su ritmo de compra.

La innovacién en la indumentaria, producto de nuevas prestaciones, con un componente es-
tético muy fuerte, se convierte entonces en un camino que por momentos se enturbia en su
busqueda frenética por la novedad. Del mismo modo, los criterios que marcan esas "nuevas
prestaciones” estdn signados por la contingencia, ya que carecen de estabilidad en el tiempo
dependiendo mds del humor social que de la profundidad de los planteos, donde ciertos con-
ceptos contemporaneos ganan legitimidad e invaden esos aspectos funcionales, simbdlicos y
psicoldgicos de la produccién. Ahora bien, ese microclima que vive la disciplina del disenio, con
sus argumentos y conceptos, en su mayoria provienen de paradigmas de la disciplina que no
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han sido pensados genuinamente desde el territorio desde donde produce el disefiador, sino
que son tributario de concepciones provenientes de otros paises con contextos productivos,
sociales y culturales, que, en algunos casos, son diametralmente opuestos. En esa necesidad de
recibir legitimidad desde una mirada externa, principalmente desde los centros de produccién
de conocimientos que cada disciplina rinde tributo, se pierde la accién de crear paradigmas
genuinos que, tal vez, pueden resultar mds ttiles para los hacedores de estas tierras. Pero lo mas
grave es cuando esos paradigmas foraneos comienzan a ejercer influencia sobre otras discipli-
nas de produccién local, con 16gicas muy diferentes, como, por ejemplo, la artesania.

En Argentina y Latinoamérica se ha extendido un enfoque para abordar la actualizaciéon de los
lenguajes artesanales, ya sea indumentaria como de otros rubros, resultando en muchos casos
erréneos. Esas perspectivas son concebidas desde la 16gica del disefio ofreciendo una gama de
herramientas, conceptos y procedimientos que esta disciplina posee, sin preguntarse exacta-
mente por el verdadero espiritu que entrana la artesania, por ejemplo, la transmisién de un
saber ancestral. Pareciera que el tinico camino posible para lograr una artesania mas acorde con
los pardmetros contemporaneos de la novedad, requerimiento que ademds podemos poner en
discusion, debe ser a través de la actividad proyectual que el disefio propone. Es asi que la racio-
nalidad en la concepcién de los productos —ademds, ;serd vélido referirse a una artesania con
el término "producto"?— y la gestion del proceso artesanal, adaptados a los requerimientos del
mercado, se difunden entre los artesanos que muchas veces, angustiados por sus necesidades
econdmicas y sociales, aceptan llevar adelante esos preceptos de manera acritica, repercutiendo
en una pérdida de identidad del hacer. Del mismo modo, se tiende a pensar erréneamente que
la artesania debe comercializarse en los mercados del diseio y de la moda, suponiendo que las
piezas artesanales serdn del interés de esos consumidores si se las "adapta" a los lineamientos
estéticos y productivos reinantes a nivel global.

En muchos casos esos abordajes tienden a satisfacer mds la aspiraciéon de los profesionales del
diseno que llevan adelante los mecanismos de intervencién, que el deseo de la poblacién sobre
la cual se trabaja. Es por este hecho que, dentro del Observatorio de Tendencias INTT estable-
cimos un criterio por el cual nuestras capacitaciones, dirigidas principalmente a aquellos hace-
dores que desarrollan o quieren desarrollar la tarea de disefiadores de indumentaria —mds alld
de su formacién de origen— no son brindadas a artesanos a menos que ellos manifiesten la in-
tencion de trabajar con la disciplina del disefio. Pero esa decisién debe tomarla conscientemen-
te el artesano sabiendo que las herramientas del disefio no son la tnica via para actualizar su
lenguaje creativo en pos de lograr piezas nuevas. Porque existen experiencias, poco difundidasy
sistematizadas, pero de enorme efectividad, donde la busqueda por lograr nuevos caminos para
la artesania se logra desde la misma tradicién artesanal, produciendo esas transformaciones
que agregan valor a las piezas. El error de creer que toda produccién debe reactualizarse desde
el disefio provoca no pocas consecuencias negativas en la produccién artesanal, a la vez que
ejerce un poder devastador en el dnimo de las personas que son incitadas a cambiar su 16gica
de trabajo en plan por adaptarse al mercado.

El distrito “La Guardia”, una pequefia poblacién que linda con la ciudad Santa Fe, es testigo de
una de las experiencias mds exitosas en el ambito de la artesania. Alli, el Taller de Ceramica La
Guardia ha generado una reactualizacién y expansion de los lenguajes ancestrales a través de
las mismas posibilidades que la disciplina de la artesania provee, trabajando en una exploracion
de las herramientas autdctonas fusionadas con la labor contemporénea. El taller, coordinado
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por Juliana Frias, dependiente del Liceo Municipal “Antonio Fuentes de Arco”, es un espacio
dedicado a la produccién de piezas de ceramica, respetando y valorando su tradicién, que re-
cogen en si mismas la historia, la geografia, el hacer y la cultura litoralefa. Con materia prima
recogida del riacho Santa Fe, principalmente arcilla, un grupo de artesanos desarrolla piezas de
enorme belleza que reactualizan los fragmentos de la propia cultura a partir de investigar dife-
rentes lineamientos, tanto constructivos como estéticos, de otras ramas de la cerdmica regional
y continental. Los resultados son piezas artesanales, donde la huella de su hacedor estd presente,
generando una gran identificacién con aquellos consumidores que son sensibles a ese tipo de
produccién cultural que entrafia la artesania.

Del mismo modo que encontramos esta experiencia exitosa de abordaje de la artesania a partir
de la misma disciplina, también es posible hallar proyectos vélidos para la actualizacion de la
artesania a través del disefo, cuya pertinencia s6lo es posible si los artesanos comprenden y
aceptan conscientemente repensar su produccién a partir de esos lineamientos exdgenos. Este
es el caso de Nandeva, un programa trinacional de disefio artesanal, ejecutado por los paises de
Argentina, Brasil y Paraguay; cuyo objetivo es fortalecer la identidad de la Region Trinacional
del Iguaza por medio de la inserciéon de elementos e iconos que remiten a la cultura de estos
pueblos, en un didlogo permanente entre disefiadores y artesanos. Es justamente ese intercam-
bio horizontal y respetuoso entre hacedores, con logicas diferentes pero complementarias en
pie de igualdad, lo que logra que los resultados sean exitosos. En los diferentes rubros, los len-
guajes creativos de la artesania se expanden incorporando nuevos recursos estéticos y construc-
tivos, mejorando la prestacion y calidad de las piezas a la vez que se exalta el valor que otorga el
saber ancestral que los artesanos entrafian, sin quedar subsumidos por la disciplina proyectual.
Sin embargo, son constantes los cruces permanentes que se dan de modo natural o intencional
entre los diferentes campos en la cotidianeidad del hacer de los disenadores. Esa diferencia
analitica que hacemos sobre las l6gicas productivas, en la realidad se presenta fusionadas de
un modo auténtico, ensefidndonos que los limites se desvanecen a favor de la emergencia de la
creatividad. Describiendo su labor, la disefiadora de indumentaria saltefia Roxana Liendro , con
una formacién de origen en la orfebreria, relata con su ritmo cansino:

mezclo materiales autdctonos —como astas, huesos, semillas, fibras animales y
vegetales, metales, plata, cobre, hierro, bronce, y alpaca—, con textiles industria-
les —algodén—, tejidos de la zona —aguayos, picotes, barracdn—y otros materia-
les no convencionales —plésticos, cartén, fieltro, papel, y goma. Investigar en
las multiples posibilidades constructivas y estéticas es una parte esencial de mi
trabajo. Combinar, fusionar y reciclar (Las Cosas del Quehacer, 2011).

dando lugar a algunas de las piezas mds innovadoras del disefio argentino. Esa libertad creativa a
la hora de dar vida a una prenda, haciendo un uso desprejuiciado de los origenes, técnicas y sabe-
res, es una operatoria de trabajo de los disefiadores contemporaneos extendida por todo el terri-
torio, confirmando una nueva tradicién que muchas veces no es comprendida desde las teorias.
Porque en el ambito especifico del diseno de indumentaria el proceso de reproduccién acritica
de paradigmas de conocimientos foraneos mantiene su reinado, donde se establecen férreos
pardmetros para juzgar la produccién actual de los nuevos disenadores que desde la maxima
autenticidad proponen innovaciones acordes al entorno cultural y productivo local. El disefio
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de indumentaria de autor, como dijimos anteriormente, es justamente un desafio permanente
a esos paradigmas aplicados rigidamente, construidos desde arriba y no concebidos desde la
experiencia que brinda trabajar en el llano. En este sentido, las teorias ortodoxas del disefio no
pueden procesar adecuadamente que el objetivo de un disefiador no sea la produccién indus-
trial masiva, sino que privilegie el pequenia volumen como manera de generar valor extra a la
piezas innovadoras; que la instancia proyectual no sea lineal y ordenada, sino mas bien que
tienda a la flexibilidad y el dinamismo, bafiada por un halo cadtico que los argentinos en si tie-
nen a la hora de crear; lo mismo se transfiere a la gestion de las empresas, ya que los disefiadores
tifien su labor cotidiana proyectual con la gestién de los emprendimientos entremezclando
roles; que asimismo instancias fuertes de trabajo artesanal se fusionen con recursos industriales
generando procesos hibridos de trabajo; y, fundamentalmente, que muchos de quienes hoy en
dia disefian y producen indumentaria de manera regular, con empresas de mds de 4 afios de
trayectoria exitosa, hayan aprendido de manera autodidacta sin pasar por instituciones edu-
cativas, ni publicas ni privadas. Esa habilidad que otorga el haber aprendido haciendo sobre la
marcha, esa experiencia palpable en la produccién cotidiana, hace que las personas idéneas en
diseno también tengan fallas técnicas en su labor, sin embargo, estas no son ni mds ni menos
fundamentales que las falencias con las que egresan los estudiantes de carreras de disefio, mu-
chas de ellas vinculadas a aspectos productivos y constructivos, al recibir formaciones disocia-
das con el hacer cotidiano, principalmente, con la confeccién.

Lo cierto es que los niveles de innovacion son habituales tanto en aquellos que recibieron una
formacién formal como quienes aprendieron de manera autodidacta (incluyendo a otros que
se formaron académicamente en otras disciplinas), pero es correcto sefialar que los aspectos de
la indumentaria sobre los cuales innovan asiduamente unos y otros son diferentes. A grandes
rasgos, podemos observar que mientras los primeros —racionales y lineales en su metodolo-
gias— trabajan mds sobre aspectos vinculados a la morfologia, la exploracién del cuerpo en re-
lacién al espacio y texturas modificadas desde sus tramas a través de metodologias industriales;
los segundos —flexibles y anarquicos en su hacer— trabajan principalmente con la incorporacién
y cruces de recursos de otras disciplinas creativas, la variacion de texturas no convencionales
a través de la manipulacion de los tejidos o la modificacién de las estructuras de los textiles a
través de técnicas artesanales.

Como queda en evidencia, los rasgos del disefio argentino no pertenecen exclusivamente ni a
uno ni a los otros, sino que la complementariedad y los didlogos de ambas metodologias de
trabajo es lo que comprenden los actuales lenguajes del disefio local. Mds interesante es resaltar
que lo que carecen unos estéd presente en los otros y viceversa, y que, como estrategia a futuro,
la transferencia de conocimientos entre todos serd una de los caminos a seguir. En este sentido,
es fundamental comprender la complejidad del campo de disefio sobre el que se trabaja, obser-
vando las diferencias, interpretando sus potencialidades y dando cuenta de sus problematicas,
procesando las divergencias no como falencias sino como posibles insumos para desarrollar
abordajes de mayor utilidad y riqueza. El enfoque proveniente del desarrollo local, con su es-
pecial atencién a la elaboracién de diagndsticos productivos y culturales territoriales, donde
el deseo y el sentir de la poblacion es un factor clave para definir politicas publicas, pudiendo
aportar importantes elementos de la identidad, resultara util para las estrategias a mediano
plazo. Del mismo modo, también para que los hacedores —artesanos o disefiadores— puedan de-
cidir acerca del futuro de su actividad, es necesario aportarles informacion sobre las diferentes

94 Cuaderno 44 | Centro de Estudios en Disefio y Comunicacién (2013). pp 83-99 ISSN 1668-5229

29


Constanza
Resaltado

Constanza
Resaltado

Constanza
Resaltado


Laureano Mon Disefio en Argentina. “Hacia la construcciéon de nuevos paradigmas”

posibilidades que existen, no ofreciéndoles una tnica alternativa para actualizar sus lenguajes.
Reconocer las ventajas y desventajas de cada légica productiva es un deber desde las institucio-
nes, reconociendo las variaciones que dentro de cada disciplina se generan, mas alld de que los
hacedores luego provoquen nuevos cruces a través de sus précticas, obligdndonos revisar nues-
tros enfoques en una dindmica permanente; pero de ningtin modo las politicas piblicas —entre
las que se incluyen las de formacién— pueden condicionar la produccién y los discursos de los
hacedores con enfoques errados y estaticos, como se sucede actualmente.

Nuevamente la necesidad de establecer marcos tedricos pertinentes emerge como una actividad
pendiente. Algo llamativo que sucedi6 en el dltimo tiempo, es que presurosos por obtener un
enfoque valido para brindar asistencia y apoyo a los disefiadores de indumentaria de autor que
habian sido desterrados de la ortodoxia del disefio, muchos gestores, entre los que me incluyo, e
instituciones, recurrimos a los conceptos de "industrias creativas" o "industrias culturales" para
dar visibilidad a la produccién de disefio local.

El gran desafio de analizar un segmento particular del disefio desde el enfoque de las Industrias
Creativas, o Industrias Culturales, es que también existe poco material académico al cual recu-
rrir. Generalmente las bibliografias que encontramos refieren a la industria del disco y del libro,
a partir de las cuales se construyen reflexiones y gufas de accion. El diseno es definido desde
la generalidad que brinda el concepto mismo de la UNESCO, siendo las industrias creativas
"aquellas en las que el producto o servicio contiene un elemento artistico o creativo substan-
cial e incluye sectores como la arquitectura y publicidad"(www.portal.unesco.org, s/f). En este
sentido, las IC son aquellas "cuyos bienes y servicios culturales son producidos, reproducidos,
conservados y difundidos segtin criterios industriales y comerciales, es decir, en serie y apli-
cando estrategias de cardcter econémico" (www.portal.unesco.org, s/f). Sin embargo, Daniel
Mato reconoce que "trascienden el concepto de produccién en serie" donde "se han generado
relaciones transversales que recorren diversos sectores de manera que podria postularse que
o0 ya no hay especificidad o que todo es cultural"(Mato, 2002). Sobre éste ultimo rasgo es que
comenzamos a comprender el fendmeno del disefio con mayor amplitud y riqueza.

Debemos considerar al disefio de indumentaria de autor, intrinsecamente vinculado a su rol de
emprendedor, como aquel que genera productos con una alta dosis de originalidad a través de
un lenguaje creativo innovador sostenido en el tiempo. Esto significa que, ese creativo no estd
determinado por las tendencias de moda de temporada a la hora de configurar sus colecciones
—de ahi deviene la idea de cierta "independencia” que se asocia con este segmento—, sino que
busca crear productos diferenciales sin perder de vista la funcionalidad real (fisica, simbdlica
y/o psicoldgica) con un alto valor agregado a través de una notable —deben ser prendas cla-
ramente innovadoras, o sea, que aporten nuevas posibilidades al diseno de indumentaria—y
constante —debe haber una coherencia conceptual y un trabajo sostenido en el tiempo— expe-
rimentacion en distintos puntos del proceso de disefio. Eso se traduce en nuevas posibilidades
en las texturas de los tejidos y/o en la molderia y tipologias de las piezas y/o en las proyeccio-
nes simbolicas de las prendas. En ese proceso su interaccién con el contexto social, cultural
y econémico, con implicancias temporales histéricas y coyunturales, condiciona elecciones y
configura maneras de hacer.

Desde un enfoque préximo a las Industrias Culturales, esta actividad de disefio cuadra con la
"indisoluble dualidad cultural y econdmica" de su raiz, que sefiala Milagros De Corral (2005),
haciendo referencia a sectores que "conjugan creacién, produccion y comercializacién de bie-
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nes y servicios basados en contenidos intangibles de caracter cultural, generalmente protegidos
por derechos de autor". (De Corral, 2005). Podriamos pensar que el cardcter simbdlico de las
prendas de disefio de autor prevalece por sobre los otros aspectos, porque la identificacién que
se busca con el usuario se hace a partir de criterios de originalidad e innovacién, exacerbando
la matriz discursiva de los productos. En este dltimo aspecto es donde estas empresas, mds alla
de las subjetividades de sus disenadores, pueden obtener una ventaja comparativa real ya que
innovar sobre aspecto tecnolégicos, materiales y procesos, para crear productos con una mayor
performance suele implicar un costo dificil de afrontar por sus escalas de produccién e inver-
sién de capitales que se requiere. En el caso de los derechos de autor, la protecciéon adquiere
otras dimensiones de mayor complejidad que implica desde aspectos operativos hasta con-
diciones de competencia propios del mercado de indumentaria donde se insertan que puede
desalentar esta practica por via legal.

La concepcién de IC tiene un limite para abarcar el fendmeno del diseiio de autor en Argentina
cuando se habla de los procesos industriales que involucra, como asi también la inversién de
capital y la division del trabajo. En este sentido, sostiene De Corral "tiene como eje la insercién
de un trabajo simbdlico en un proceso industrial basado en la inversién de capital y en la di-
visién del trabajo, que permite su conversién en mercancia" (De Corral, 2005). Muchas veces
las definiciones de IC, como dijimos anteriormente, hacen referencias a sectores particulares
como el libro o el disco donde la forma de produccién y comercializacién reviste otro caricter.
En estos bienes, el contenido simbdlico se inserta en el momento previo de la produccién (ela-
boracién de texto o musica, y disefio de arte), luego la generacion de los bienes en si, se realiza
a través de la produccion seriada.

En el caso del disefio de autor la creatividad no sélo se aplica en el momento de concebir una
prenda sino que durante el proceso de produccién se lleva adelante un momento de activa
creatividad para aplicar variaciones, detalles y terminaciones manuales que derivan en los pro-
ductos diferenciados. Asimismo, la posibilidad de producir en grandes cantidades —en caso de
que el disenador asi lo requiera— se dificulta por los inconvenientes que acarrea la propuesta
de prendas diferenciadas ya sea en su molderia o textura. Estas producciones hacen interactuar
procesos industriales y artesanales, tradicionales y alternativos, conocidos y desconocidos, que
involucran al disenador en distintos puntos del proceso. Es asi que la divisién del trabajo no
esta del todo clara en muchos de los emprendimientos, ya que o la propia naturaleza del pro-
ducto o del emprendimiento no lo permite. En referencia a la inversién de capital, es impor-
tante saber que las empresas de disefio de autor se basan —como muchas otras IC— mds en la
inversion de trabajo intensivo que de capitales.

Por lo tanto el concepto "Industria” en el término Industria Creativa o Cultural, imposibilitarfa
aprehender todas las escalas de este fendmeno; sin embargo puede resultar util para la com-
prension general aunque esas diferencias hay que marcarlas para no hacer lecturas erréneas.
;El disefio de autor promueve y difunde la diversidad cultural a la vez que democratiza el ac-
ceso a la cultura? Esta es una pregunta que también nos debemos hacer si queremos enfocar el
fenémeno desde la IC. Siguiendo con De Corral

las industrias culturales aportan asi un valor anadido a los contenidos al tiem-
po que construyen y difunden valores culturales de interés individual y colec-
tivo. Son por ello esenciales para promover y difundir la diversidad cultural asi
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como para democratizar el acceso a la cultura ya que, con la generalizacién de
los bienes y servicios culturales, el hecho cultural pierde el caracter presencial
que la hacia histéricamente elitista (De Corral, 2005).

En esta misma linea, Néstor Garcia Canclini, en su articulo Las industrias culturales y el desa-
rrollo de los paises americanos, observa que

la doble faceta de las industrias culturales —a la vez recurso econémico y fuente
de identidad y cohesién social— exige considerarlas con un doble enfoque: por
un lado buscando el médximo aprovechamiento de sus aptitudes para contri-
buir al desarrollo de la economia, y por otro para que su afianzamiento econ6-
mico favorezca la creatividad y la diversidad cultural (Garcia Canclini, 2002).

Entonces, el disefio de indumentaria de autor se inscribe en una forma de hacer propia de cada
territorio donde se produce y se legitima si esa actividad se lleva a cabo bajo la originalidad de
un lenguaje creativo propio del disenador. En otras palabras, una produccién de prendas es
diseno de autor si evidentemente entrana la originalidad en su propuesta despegdndose de los
pardmetros "de moda" del momento. Se busca la trascendencia, no la inmediatez. Es asi, que la
inscripcion de estas producciones de prendas en la oferta de bienes es fundamental para garan-
tizar la diversidad de consumo; asimismo, la diversidad de la trama productiva —potenciada por
la presencia de Micro y PYMES- se logra posibilitando la existencia de bienes y servicios con vi-
siones diferenciales que permitan expresar la sinergia cultural y productiva de una comunidad.
Ahora bien, si estamos de acuerdo con que la realidad nos demuestra la existencia de una nue-
va manera de hacer, producir y decir, comprendemos la urgencia que entrana generar los mar-
cos adecuados para colaborar en el desarrollo de esa actividad. Hoy en dia, la innovacién que
producen los disefiadores argentinos no es acompaifiada por la generacién de conocimientos y
nuevas teorfas locales que permitan una mayor comprension y establezcan estrategias vélidas
de intervencién. Lo insélito es que, asi dadas las cosas, ni los conceptos de "disefio", "disefio
de autor", "industrias creativas” e "industrias culturales", brindan un enfoque completamente
valido que nos permita abarcar con toda la riqueza el fenémeno.

Si bien la formacién académica del disefio debe formar y guiar a profesionales dispuestos a
trabajar en la industria masiva de la indumentaria, respetando lineamientos y exigencias que
el mercado impone, también debe incorporar en su concepcion, sin negarlas, aquellas otras
experiencias que estdn surgiendo y que son un dato de la realidad. Porque el nivel de em-
prendedorismo, la sinergia creativa, el contexto cultural, la comunicacién promovida por las
nuevas tecnoldgicas —siendo las redes sociales una herramienta fundamental— y las nuevas po-
sibilidades del mercado, hacen prever que el crecimiento de emprendimientos conducidos por
disenadores —formados o idéneos— serd cada vez mayor. De hecho, cuando se consulta a los
estudiantes de las carreras de diseno de indumentaria acerca de su expectativa laboral, la gran
mayoria expresa que quiere fundar su propia empresa como modo de autoempleo. En el mismo
camino, se debe propiciar la democratizacién en el acceso a la formacién del disefio estable-
ciendo territorialmente nuevos centros educativos publicos que dicten la carrera de diseio de
indumentaria y textil, integrados a los contextos particulares.

La construccién de paradigmas Latinoamericanos para abordar la producciéon de indumenta-
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ria —problemdtica extensible a otros rubros como accesorios, joyeria, calzado— se convierte en
una labor fundamental. Para ello es necesario comprender las maneras del quehacer regional
dando cuenta de las vibraciones que las prendas incorporan y de la diversidad de los lenguajes
creativos, a la vez que percibir el complejo contexto social, cultural y productivo, dentro del
cual desarrollan su trabajo los disefiadores. S6lo de esa manera se podrdn generar los conteni-
dos que complementen la produccién original y entusiasta de los disefiadores, que emerge en
todos los rincones del territorio sin pedirle permiso a nadie. De esta manera, se podrd avanzar
en estrategias de abordaje inclusivas y con solvencia técnica, capaces de mejorar la calidad, la
funcionalidad e innovacién de las piezas, destacando los discursos individuales y colectivos,
evitando la homogenizacién a través de la aplicacién de recetas enlatadas. Serd entonces un
verdadero espiritu por reconocernos el que nos permita comprender la identidad del disefio en
toda su dimensién y riqueza, para poder colaborar en su genuino desarrollo.
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Abstract: Riflessione sulla produzione attuale di abbigliamento e design tessile in Argentina,
sul dialogo con altre discipline produttive e sulle problematiche che nascono nell'affrontare i
recenti sviluppi rispetto alle teorie tradizionali.

Parole chiave: abbigliamento - arte - artigianato - creativitd - cultura - diagnosi produttiva -
disegn - educazione - industria - politiche pubbliche - sviluppo locale - teoria.

Summary: Reflections on the current production of clothing and textile design in Argentina,
their productive dialogues with other disciplines and issues to address current developments
from traditional theories.

Keywords: arts - clothing - crafts - creativity - culture - design - education - industry - local
development - productive diagnosis - public policies - theory.

Resumo: Reflexdo sobre a produgdo atual do design de indumentdria e téxtil em Argentina,
seus didlogos com outras disciplinas produtivas e as problematicas para abordar os desenvolvi-
mentos atuais desde as teorias tradicionais.

Palavras chave: arte - artesanato - criatividade - cultura - desenvolvimento local - design -
diagndstico produtivo - educagdo - indumentdria - industria - politicas ptblicas - teoria.
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APUNTES SOBRE EL DISENO
DE INDUMENTARIA'Y TEXTIL EN ARGENTINA. 2001-2015

Laureano Mon

La construccion de conocimiento es el resultado de un ejercicio de re-
flexion permanente que puede tener en la accion y la experiencia dos alia-
das fundamentales. Ello puede ser clave cuando de lo que se trata es de
comprender un determinado fenémeno derivado de un cimulo de estimulos
desordenados y complejos. El devenir del diseno de indumentaria y textil en
Argentina en el periodo 2001-2015 es el resultado de una dinamica cultural,
social, politica y econémica particular impulsada por el accionar de mul-
tiples actores en todo el territorio. Lejos estd de haber sido impulsada por
una reflexion intelectual previa, sino que, por el contrario, el disefio tomé
cuerpo a partir de la praxis de miles de creativos que se apropiaron de la
disciplina explorando sus posibilidades y entablando infinitos didlogos con
otros campos proyectuales, productivos y simbélicos. A la par de ese mo-
vimiento, desde los &mbitos de la gestién publica se ha colaborado con los
disefiadores mediante herramientas que potencien sus aspectos innovado-
resy disruptivos. Teniendo en cuenta lo dtil que resultaba para la industria
la aplicacion del disefio como herramienta de diferenciacion y, al mismo
tiempo, para la cultura el trabajo de los disehadores en torno a la identidad
yla reactualizacion del patrimonio tangible e intangible, se alent6 sistema-
ticamente la practica mas que la teoria.
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Definitivamente, los afios entre el 2001 y el 2015 fueron el tiempo del hacer y
ahi estuvo puesto el foco de todos los actores. Sin embargo, en simultdneo hubo
algunos timidos esbozos, desde &mbitos académicos y desde la gestion ptiblica,
por dar forma a una construccion teérica que pudiera dar cobijo a esa experien-
cia que, por momentos, se volvia cadtica e inabarcable. Pero esa misma intencién
chocaba con la incertidumbre de enfrentarse a un ejercicio del disefio que no te-
nia precedentes e implicaba una novedad para nuestro pais. Inmerso en las vici-
situdes de la gestion ptiblica, en los tltimos diez afos he ido escribiendo algunos
apuntes sobre rasgos que me parecia importante destacar. Muchos de ellos fue-
ron publicados desde el INTI o aparecieron en publicaciones de universidades.
Muchas de esas ideas fueron escritas en soledad, aunque la mayoria es resultado
del trabajo con colegas del Observatorio de Tendencias del INTI y otras institu-
ciones publicas y privadas. En este articulo me propongo retomar de manera
desordenada algunos de esos apuntes y proponer otros que considero ttiles para
comprender el disefio contemporaneo de indumentaria y textil en Argentina.

Notas, hipdtesis y sugerencias de lineas de accion se estructurarén a partir
de temas que considero relevantes para la actualidad de la disciplina: la cons-
truccion de un paradigma tedrico asociado a una cultura de disefo local; la mi-
rada politica articulada en base a la diversidad, la inclusion y el federalismo que
ha prevalecido en las acciones que tendieron a fomentar el disefio; valores sobre
los que se trabajo y que hoy estan ampliamente asumidos, como la innovacion,
la identidad y la sustentabilidad social y cultural; la relacion no carente de con-
flictos entre los campos del disefo y la artesania; un recorrido por el mercado
de diseno haciendo hincapié en algunos cambios acontecidos; y la emergencia,
en el ultimo tiempo, de lo colectivo como un requerimiento para desarrollar es-
trategias de diseno.

Construir teoria desde la experiencia

En los tltimos quince anos hemos asistido a un periodo fructifero para la
disciplina del disefio de indumentaria y textil en Argentina. Una efervescencia
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que ha emergido a lo largo y ancho del pais con una infinidad de creativos como
protagonistas, que se han volcado a la disciplina proyectual. Esa masa criti-
ca ha sido fomentada simultdneamente —lo que no quiere decir coordinada-
mente— desde diferentes usinas académicas, productivas, gubernamentales
y mediaticas. Al puiiado de disefiadores profesionales surgidos a fines de los
ochenta y durante los noventa, miles de jévenes se sumaron, a partir del 2001,
a las carreras de diseno o directamente comenzaron a ejercer la actividad
con otras formaciones de base.! Se multiplicaron los lenguajes creativos, se
expandieron los horizontes proyectuales y se consolidaron técnicas hibridas
como consecuencia de los miltiples cruces entre disciplinas, rubros y logicas
productivas. Ya sea trabajando desde el sector industrial como desarrollando
emprendimientos propios, el disefio adquirié relevancia en la sociedad y se
convirtié en un tema habitual de conversacion.

No pocas publicaciones han surgido en los dltimos quince afos bus-
cando explorar diferentes aspectos del disefio de indumentaria y textil en
nuestro pafs, algunas con foco en dimensiones histéricas: entre otras, His-
toria de la moda argentina (2012), de Susana Saulquin y Moda. Nuevo
diseno argentino (2011), de Carmen Acevedo Diaz; otras buceando en los
dialogos con diferentes ambitos: Prét-a-Rocker (2010) y Letras Hilvana-
das (2014), de Victoria Lescano; Politica de las apariencias (2014), de Su-
sana Saulquin; el Cuaderno 44: Moda y Arte (2013) de la serie Cuadernos
del Centro de Estudios de Diseno y Comunicacion de la Universidad de
Palermo, coordinado por Marcia Veneziani y Maria Giuseppina Muzzarelli;
el Cuaderno 42: Perspectivas sobre moda, tendencias, comunicacion,
consumo, diseno, arte, ciencia y tecnologia (2012), de la misma serie, con
la coordinacion de Marcia Veneziani; entre otros. También estan aquellos
libros que ahondaron en los rasgos de la identidad estableciendo puentes

1 Para profundizar sobre el 2001 como punto fundamental del disefio ver Mon, Laureano (2012).
“Industrias Creativas de Disefio de Indumentaria de Autor”, en Cuadernos del Centro de Estu-
dios de Disefio y Comunicacion N.° 42, Perspectivas sobre moda, tendencias, comunicacion,
consumo, disefio, arte, ciencia y tecnologia, Facultad de Disefio y Comunicacion - Universidad
de Palermo, Buenos Aires, 2012.
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con la cultura y la sociedad: INTI Mapa de Diseno, 101 disenadores de
autor (2013) de Sebastian Rodriguez, Laureano Mon y otros; Argentina,
territorio de diserno (2010) de Carolina Muzi, Wustavo Quiroga y Victoria
Lescano; Las cosas del quehacer. Debates en torno al diseno de indu-
mentaria en Argentina (2010) de Laureano Mon y otros. Del mismo modo,
varios estudios han aportado algunas pistas sobre el impacto econémico
del disefio en el mercado local: Disernio de indumentaria de autor en Ar-
gentina, INTI (2010, 2011, 2012, 2014), de Patricia Marino, Sofia Marré y
Laureano Mon. A esta produccion teérica se le debe sumar otra gran can-
tidad de articulos escritos por académicos —muchos provenientes de las
ciencias sociales— que también buscaron aportar diferentes miradas so-
bre la produccion del disefio.

Pero, si uno analizara este corpus teérico, encontraria que hay un abor-
daje timido sobre una tarea fundamental en la actualidad: la construccion
de paradigmas locales de disefio. Ello implica abandonar estructuras teori-
cas fordneas para dar lugar a un proceso de generacion de conceptos y me-
todologias que permitan comprender y analizar profundamente el quehacer
de los disefiadores de indumentaria y textil de nuestro pais. En ese marco,
cualquier paradigma que pueda emerger debe basarse en la experiencia
concreta del disefo en el territorio mas que en referencias abstractas de lo
que idealmente deberia ser. A partir de alli se podria pensar una estrategia
educacional que potencie los factores de innovacion y diferenciacion en sin-
tonia con una identidad y cultura de trabajo propias. Asimismo, generar un
marco teérico a partir de la experiencia concreta permitiria, por un lado,
resignificar y retroalimentar esa misma experiencia y, por otro, establecer
didlogos horizontales con otros paradigmas presentes en el mundo.

Abordar el andlisis de las experiencias concretas —emergencia de un
paradigma desde abajo— es realmente un gran desafio, porque desde el
comienzo del siglo XXI la escena del disefio nacional ha ganado en com-
plejidad, diversidad, fuerza y federalismo. El horizonte se ha expandido
para incorporar nuevas aplicaciones del diseno como herramienta en la
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industria, asi como novedosos formatos de trabajo en pequena escala. En-
tre 2001 y 2015 no solo se produjeron rasgos de innovacion en los produc-
tos, sino que también se introdujeron cambios en la manera de producir
los objetos, desafiando, por tanto, los preceptos tradicionales referidos a
la disciplina proyectual del disefo, concernientes al proceso constructivo
industrial. De igual modo, se introdujeron perspectivas inéditas en los va-
lores estéticos reinantes. La reinterpretacion e introduccion de técnicas
artesanales y oficios combinados con tecnologias contemporaneas revolu-
ciono el campo del disefio. El énfasis en los aspectos simbdlicos y discur-
sivos méds que en la funcionalidad es también un dato del dltimo tiempo.
Porque el profundo valor simbdlico de los bienes los hace trascender la
idea de simples mercancias, logrando insertarse en una construccion cul-
tural (Marino, Mon y Marré, 2011). Y ello no deberia sorprendernos, ya que
a nivel nacional la expansion de la disciplina del disefio coincidié con una
relectura de la historia y la identidad argentina estableciendo un didlogo
rico en resultados.

En contraste con teorias del disefio asociadas al 4&mbito industrial —
fomentadas por usinas académicas europeas muy potentes—, una logica
diferente comenzé a emerger y demostré que otra manera de concebir y
producir indumentaria —prendas, calzado, marroquineria y joyeria con-
temporanea— era posible. La autogestion de los disefiadores de sus propias
empresas supuso un punto de ruptura a nivel organizacional, constructivo
y proyectual. De un primer momento en el que estos proyectos personales,
informales en sus comienzos, fueron observados como irracionales desde
una mirada de mercado ortodoxa, se paso, luego de quince afios ininte-
rrumpidos de actividad y crecimiento, a la situacion actual en la que esos
mismos disefadores comienzan a ser fuentes de nuevas ideas, productos
innovadores y procesos diferenciales, a partir de los cuales la industria de
la moda se nutre y adapta para elaborar sus colecciones masivas. Las di-
ferentes camadas de creadores se convirtieron en referentes para quienes
vinieron detras, a la vez que se constituyeron en discursos originales frente

a la industria masiva (Mon, 2013).
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Aquello que se denominé diseno de indumentaria “de autor” implico
un cambio en la concepcion del disefio frente a las estructuras del cono-
cimiento académico que no contemplaban su naturaleza como parte de la
actividad. La necesidad de encontrar nuevos rumbos creativos en un con-
texto de limitantes productivos comenz6 a apartar a los disenadores de los
parametros ortodoxos del disefio.? Pero tal vez el dato mas sobresaliente de
la produccion de disefio contemporaneo haya sido la originalidad, porque,
aunque esto parezca increible, el diseio como motor de productos y servi-
cios innovadores no era una situacion habitual dentro de la industria de la
indumentaria en Argentina, acostumbrada a copiar los lineamientos del
exterior —primero europeos y luego sumando los estadounidenses— para
producir la moda local. Lo original fue un elemento disruptivo en un campo
que conducia a la homogenizacion dentro de un mercado asimétrico para
los segmentos de riesgo.

Pensar en la actualidad una teoria que permita analizar, comprender y
expresar la produccion del disefio autogestionado implica concebir la disci-
plina considerando un abanico de circunstancias que la hacen posible, entre
las que podemos mencionar como las mas decisivas actualmente: la forma-
cion del disenador (si es que se form6 en una carrera de disefio o en otra
disciplina creativa), la tecnologia disponible (que configura los procesos y
sus grados de complejidad), los insumos (variedad y accesibilidad de mate-
riales con los que se pueda proveer en el mercado de bienes y servicios) y la

2 Podria considerar una definicién ortodoxa aquella que propone Norberto Chaves, segun la cual
disefio es aquella “fase del proceso productivo en la cual se definen todas las caracteristicas
de un producto (visuales, formales, tecnolégicas, utilitarias, constructivas, materiales, etc.), su
forma de produccion, distribucion y consumo, previo a la produccién material”. En caso de
tomar otro concepto dado por el autor, desde una vision mas abarcadora, como él reconoce, el
disefio “es la forma de trabajo social consistente en determinar con precision las caracteristi-
cas de un producto, como condicién necesaria para su posterior produccién material”, (www.
norbertochaves.com, s/f) definicion en la que Chaves pone el foco en la distincion entre dos
etapas claramente diferenciadas en el proceso productivo: la prefiguracién y la realizacién. En
el campo de la indumentaria, los conceptos utilizados para formar profesionales flucttan entre
estas nociones y aquellas que caracterizan al disefio principalmente como una disciplina al
servicio de la produccién industrial masiva.

22

46



Apuntes sobre el disefio de indumentaria y textil en Argentina

mano de obra capaz de construir las piezas proyectadas, teniendo en cuenta
no solo su conocimiento, sino también los habitos de su labor. Cada uno de
estos aspectos y la relacion que entabla el disefador con ellos, adaptandose
y trascendiéndolos, configura el camino de lo que denominamos “el disefio
posible”. Pero, a la vez, en la negociacion y decisiones adoptadas frente a
esas condiciones que se presentan claramente como restrictivas, es donde
justamente el disenador explora mayormente su capacidad creativa para
pensar caminos alternativos. Esos trayectos no son lineales, sino que obli-
gan al disefiador a volver una y otra vez sobre su concepcion original de la
pieza para reconfigurar sus lineamientos constructivos a partir de los recur-
sos disponibles que brinda el contexto econémico, social y cultural. Aqui se
ponen en juego cualidades no solo como diseiador y productor, sino también
como observador de ese entorno antes de la toma de decisiones. Su condicion
de emprendedor, que lo diferencia de un profesional del disefio que cumple
tareas disenando en el drea de una empresa de terceros, dialoga a lo largo
de todo el proceso con su rol de disenador (Mon, 2013).

El predominio de la imaginacién y de la creatividad, junto con un uso
intensivo de la mano de obra, més que la aplicacién intensiva de capital, es
el ADN del diseno nacional. En este punto es donde justamente los procesos
tradicionales se encuentran con los alternativos; donde las tecnologias dis-
ponibles, de diferente indole, desde la mas compleja a la mas rudimentaria,
dialogan entre si; donde los saberes ancestrales se fusionan con los con-
temporaneos, dando como resultado metodologias hibridas. La interaccion
de elementos industriales y artesanales en una misma pieza, mas alla de
ser un factor diferenciador frente a los productos masivos, es una condicion
necesaria en un contexto productivo dinamico atravesado por esas limita-
ciones que describiamos en los parrafos anteriores.

La préctica exige abandonar los procesos lineales para avanzar en
esquemas mas flexibles que incorporen nuevas maneras de aprendizaje y
produccion. De ese modo, la instancia proyectual dialoga de manera mas
fluida con las posibilidades constructivas y organizacionales, permitiendo
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emerger un sinfin de modos del hacer que llevan intrinsecamente la vi-
bracion local. La logica de trabajo de los disefiadores fluctia entre la per-
manencia y el cambio, ante un contexto que por momentos adquiere una
dinamica frenética (Mon, 2013).

Asimismo, se deberian considerar las caracteristicas especificas de la
industria nacional para desarrollar un paradigma académico de disefo
que forme profesionales acordes con las particularidades organizaciona-
les, de recursos materiales y humanos asi como los rasgos sociales de las
cadenas de valor asociadas a la indumentaria y textil en Argentina. Ello
permitiria adaptar y ampliar la oferta de competencias de los disefiadores
y generaria una mejora en la insercion en las empresas industriales con
perfiles mas flexibles que les permita moverse con soltura entre aspectos
proyectuales y tecnolégicos. No es un dato menor que en nuestro pais existe
una diversidad de polos productivos en diferentes regiones en cuya natura-
leza hay grandes diferencias: por ejemplo, en Pergamino hallamos la indus-
tria asociada al denim y en Mar del Plata la del tejido de punto, mientras
que en la ciudad de Buenos Aires y el conurbano de la provincia de Buenos
Aires reside una variedad de actores. Del mismo modo, hay que analizar
las caracteristicas de los polos industriales de Cérdoba y Rosario, como asi
también los configurados en torno a las hilanderias y tejedurias en Chaco,
Santiago del Estero, La Rioja y Tucuman, entre otros.

Las universidades pueden formar y guiar profesionales del disefio dis-
puestos a trabajar en la industria masiva de la indumentaria, respetando
los lineamientos y exigencias que el mercado impone, como asi también
incorporar en su concepcion, sin negarlas, aquellas otras experiencias que
estan surgiendo y que son un dato de la realidad: porque el nivel de em-
prendedorismo, la sinergia creativa, el contexto cultural, la comunicacion
promovida por las nuevas tecnologicas —con las redes sociales como he-
rramienta fundamental— y las inéditas nuevas posibilidades del mercado
permiten prever que el crecimiento de unidades de negocios conducidos por
disenadores —formados o idoneos— serd cada vez mayor.
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La democratizacion y el acceso a la formacion a través de centros edu-
cativos publicos que dicten la carrera de disefio de indumentaria y textil
inmersos en los ecosistemas econdmicos y culturales locales es la tarea
prioritaria de los préximos afios. La construccion de paradigmas para
abordar la produccion de indumentaria —problematica extensible a otros
rubros, como accesorios, joyeria y calzado— se convierte en una labor
fundamental. Para ello es necesario comprender las maneras del queha-
cer regional, dando cuenta de las vibraciones que las prendas incorporan
y de la diversidad de los lenguajes creativos, y percibir el complejo con-
texto social, cultural y productivo dentro del cual desarrollan su trabajo
los disenadores. Solo de esa manera se podran generar los contenidos que
complementen la produccion original y entusiasta de los disefiadores, que
emerge en todos los rincones del territorio sin pedirle permiso a nadie. De
esta manera, se podrd avanzar en estrategias de abordaje inclusivas y con
solvencia técnica, capaces de mejorar la calidad, la funcionalidad e innova-
cion de las piezas, que destaquen los discursos individuales y colectivos y
eviten la homogenizacion que resulta de la aplicacién de recetas enlatadas.
Sera entonces un verdadero espiritu por reconocernos el que nos permita
comprender la identidad del disefio en toda su dimension y riqueza, para
poder colaborar en su genuino desarrollo (Mon, 2013).

Una mirada inclusiva, diversa y federal

Un interesante camino se ha recorrido, durante los tltimos quince afios,
brindando capacitacion, asistencia técnica y difusion a empresas de disefio
de indumentaria y textil en las distintas regiones (tal vez el noroeste, el
noreste, el centro y la region de Cuyo han sido las mas beneficiadas, no
asi la region patagoénica), colaborando en su desarrollo y dando a conocer
nacional e internacionalmente la diversidad de lenguajes creativos y pro-
yectuales presentes en nuestro pais. Ese trabajo ha contribuido a consoli-
dar circuitos de produccion y comercializacién de disefo en las diferentes
regiones, lo cual da cuenta de que se trata de un hecho federal no reservado
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exclusivamente a la ciudad de Buenos Aires. Pero, mas importante atin, a
la escena del disefio se han incorporado actores con formaciones, perfiles
etarios, sociales, culturales y econémicos disimiles. La inclusién como va-
lor ha sido predominante en las acciones de investigacion, capacitacion,
comunicacion y comercializacion llevadas adelante por los sectores publico
y privado en concordancia con un tiempo politico en el que la ampliacion
de los derechos ha sido el rasgo predominante. Todo esto ha generado una
escena tan heterogénea como rica en identidades, simbologias, materiales,
formas, tipologias, colores y texturas, motorizada por el trabajo incansable
de disenadores en todo el territorio. El foco puesto en el emprendedorismo
y la valoracion positiva de las micro-, pequefias y medianas empresas de
diseno, a partir del reconocimiento de su importancia para la economia na-
cional, han posibilitado el surgimiento de las industrias culturales y crea-
tivas como un sector fundamental para el desarrollo.

Para hacernos una idea general del impacto federal de la actividad po-
demos observar un panorama basado solo en la ubicacién de los estudios/
talleres de diseno de indumentaria de autor en el 2014 (se trata de produc-
cién de prendas, a lo que habria que sumar otros rubros, como calzado,
marroquineria y joyeria contemporanea en el segmento “disefio de autor”,
lo cual también habria que completar incorporando a las empresas de moda
para tener una idea de la escena completa). El segmento de disefio de in-
dumentaria de autor solo estd compuesto por 273 empresas (2014) que se
distribuyen en todas las regiones del pais. La facturacion global se estima
en $716 400 000, la produccion en 990 000 prendas anuales y la ocupacion
en 3050 personas.

La region metropolitana, que incluye a la ciudad de Buenos Aires y la
provincia de Buenos Aires, lidera el sector con un 34% de empresas que se
asientan en su territorio. La region produce 836 000 prendas por afo que
representan el 84,5% del total producido por el segmento. En términos de
facturacion, concentra el 88% de los ingresos. En la region se concentra de
manera directa el 44% del empleo total y se estima que, de manera indirecta,
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un 76% del total. La ciudad de Buenos Aires motoriza el diseno de indumen-
taria de autor. El barrio de Palermo continda siendo el circuito de disefio
por excelencia del segmento: alli se concentra la mayor cantidad de tiendas
propias (77% del total de las tiendas ubicadas en la ciudad de Buenos Aires).
En relacion con los canales comerciales utilizados por las empresas, encon-
tramos que la region metropolitana tiene un 19% de presencia de tiendas
propias, ubicadas principalmente en la ciudad de Buenos Aires, en particu-
lar, en el barrio de Palermo, y un 14% de presencia de showroom:s.

La region del centro del pais, conformada por las provincias de Santa
Fe, Cérdoba, Entre Rios y La Pampa, retne el 21% de los emprendimientos
de diseno. Esta es la segunda region consolidada de disefno de indumenta-
ria de autor. Se estima que su produccion ronda las 58 000 prendas por ano,
lo que representa un 5,9% del total de la muestra. La region concentra el
4,2% de los ingresos. En términos de empleo, contrata de manera directa el
16% del total del empleo y de manera indirecta el 10%. La region del centro
tiene un 4% de tiendas propias y un 11% de showrooms.

El Noroeste Argentino, que comprende las provincias de Tucuman,
Salta, Jujuy, Catamarca y Santiago del Estero, retine el 19% del total de
las empresas del pais. Aproximadamente, su producciéon representa el
3,2%, con 32 000 prendas. En términos de facturacion, concentra el 2,2%
de los ingresos. En cuanto al empleo, se estima que su empleo directo
ronda el 18%, mientras que el indirecto es del 6% del total. La region NOA
tiene un 7% de tiendas propias y un 17% de showrooms. En esta region,
la capital saltefia lidera el rubro de las tiendas propias y San Miguel de
Tucuman el rubro de los showrooms.

El noreste o litoral argentino, conformado por las provincias de Chaco,
Corrientes, Formosa y Misiones, registra el 14% de las empresas del total
del pais. Se estima que produce un 3,7%, con 36 000 prendas por ano. La
facturacion de la region es del 2,9%. En relacion con el empleo, represen-
ta un 12% del total de empleo directo y un 4% del indirecto. En términos
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comerciales, registra un 3% de presencia de tiendas propias y un 13% de
showrooms, siendo Corrientes y Resistencia las principales ciudades don-
de se localizan.

La region de Cuyo con las provincias de Mendoza, San Luis, San Juan y
La Rioja, retine el 7% de las empresas. Su produccion alcanza aproximada-
mente el 2,2% del total estimado, con 22 000 prendas. La facturacion repre-
senta el 1,9%. El empleo directo alcanza el 7% del total y el indirecto el 4%.
En esta region las tiendas propias alcanzan un 1% y los skowrooms un 5%.

Por ultimo, la Patagonia, conformada por las provincias de Rio Negro,
Neuquén, Chubut, Santa Cruz y Tierra del Fuego, representa el 5% del
total de los emprendimientos. Esta region emerge de manera timida: la
produccion es del 0,6%, con una produccion de 6000 prendas anuales. La
facturacion se estima en un 0,8%. La region registra un 2% de empleo di-
recto, un 1% de tiendas propias y solo un 2% de presencia de showrooms
(Marino, Mon y Marré, 2014).

Por ello, cualquier accion que hoy en dia se proponga desde las politicas
publicas —y también desde el sector privado— no puede soslayar ni sim-
plificar la diversidad del disefio actual, construida desde cada region en
manos de un sinfin de actores que interactian con diferentes entornos so-
ciales, econémicos, educativos y culturales. Cualquier mirada que busque
juzgar mas que comprender chocara con la efervescencia de los disefiado-
res que hoy, con una gran autoestima, pueden enfrentarse a cualquier in-
tento homogeneizador. La potenciacion de la diversidad podria contribuir
a desarrollar cadenas de valor regionales articuladas a partir del diseno y
la innovacion y que hagan uso de los recursos locales caracteristicos: ma-
terias primas, educacion, tecnologias, mano de obra y simbologias. En este
punto, a la consolidacion de los circuitos de produccién y comercializacion
podria sumarse la creacion de corredores turisticos que hagan hincapié en
rutas de disefno interprovinciales para facilitar el posicionamiento regio-
nal del sector.
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Nuevos valores: innovacidn, identidad y sustentabhilidad

En la actualidad el diseno se ha popularizado como herramienta en
amplios sectores de la industria de indumentaria y textil. Ello significa
que hay una mayor demanda para incorporar el disefio como una metodo-
logia que permita resolver miltiples cuestiones vinculadas a la gestion,
proyeccion, produccién, comunicacion y comercializacion de productos
y servicios. Tanto es asi que desde pequeiios emprendedores y microem-
presas hasta grandes marcas estdn desarrollando estrategias para in-
corporar el disefio. Y quienes atin no lo han hecho, si consideran la ne-
cesidad de hacerlo, por lo que la demanda de capacitacién en diferentes
aspectos del disefio ha estado en aumento en el periodo analizado. Es im-
portante destacar que el disefno se percibe en sentido amplio, o sea, como
una herramienta que puede mejorar multiples aspectos del proceso: des-
de cuestiones vinculadas a la organizacion del sistema productivo hasta
temas de calidad e innovacién en los productos y servicios, pasando por
dimensiones como la comunicacion y la comercializacion. Obviamente, el
disefio sigue asociado, para muchas personas, a la idea de generar inno-
vacion en los productos. Sin embargo, hoy el panorama muestra muchas
méas aplicaciones y asi es percibido por las empresas: “La innovacion
es un imperativo para la industria de nuestro tiempo. Hoy no es posible
competir en mercados locales y globales sin la incorporacién del dise-
o como herramienta de diferenciacion aplicada a diferentes aspectos
de las empresas: gestion, produccion, comercializacion y comunicacion”
(Marino, Mon y Marré, 2014).

Tal vez uno de los mayores avances que se han logrado en la aplicacion
del disefio como herramienta ha sido a nivel simbdlico. El trabajo a partir
de la identidad local traducida en recursos de diseno para ser aplicados
a marcas y colecciones, con una impronta fuerte en términos de persona-
lidad y alcance en el mercado, se puede observar en muchos proyectos.
Actualmente los disefiadores comprenden que, para tener éxito en el mer-
cado nacional e internacional, es requerimiento diferenciarse a partir de
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colecciones de productos que capten la atenciéon de los consumidores en
un mercado abarrotado de propuestas. Ello no es un dato menor: quince
anos atras (2001) era mas sencillo hablarle al piblico nacional desde una
voz propia porque la oferta era mucho menor y homogeneizada. Pero, hoy
en dia, luego de un proceso de crecimiento econémico y de surgimiento
de multiples voces, hay una fuerte competencia entre marcas de moda (si
bien no hay un estudio que las contabilice, se estima en noventa aproxi-
madamente) y disenio (la Encuesta Nacional de Disefio de Indumentaria de
Autor —ENDIA— 2014 senala que hay 273 disefiadores de indumentaria de
autor), todas buscando atraer consumidores que han incorporado a sus hé-
bitos de consumo tanto productos masivos como diferenciados. Si a eso su-
mamos la oferta del exterior, la complejidad del escenario es mucho mayor.

En este punto, identidad e innovacién se han constituido en el eje de una
dindmica en la cual el disefo juega un rol central a la hora de desarrollar
estrategias de produccion, comunicacion y comercializaciéon. En la diné-
mica especifica de la produccion se van incorporando el uso de técnicas
industriales y artesanales, materiales naturales y artificiales, procesos
tradicionales y alternativos, imaginarios histéricos y contemporaneos. Un
ejercicio proyectual y productivo que incorpora referencias geograficas,
culturales y sociales para poder encontrar una voz propia. La “territoria-
lidad” se ha convertido en una de las caracteristicas fundamentales del
disefo argentino:

Los escenarios donde los disenadores desarrollan su actividad son re-
ferencias ineludibles de su lenguaje de disefo, configuran elementos
estrictamente proyectuales o constructivos, e influencian las caracte-
risticas simbolicas, psicologicas y funcionales en las prendas. Como
relatos de una fuerte territorialidad, la indumentaria trasciende su ca-
racter material para convertirse en un verdadero relato que devela la
pertenencia a un espacio y tiempo determinados, hilvanado las lectu-
ras del presente con el horizonte de lo préximo, cada vez més cercano
(Mon, Rodriguez y otros, 2013).
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Desde una mirada mas general, podriamos hacer extensivo ese rasgo
de “territorialidad” a los hacedores de diferentes disciplinas:

Los disenadores, los artesanos y los artistas trabajan continuamente
con el material tangible e intangible provisto por los escenarios para
crear piezas innovadoras, con el infatigable ejercicio de la creatividad,
que no es mas que poner en acto la capacidad de transformacién inma-
nente de cada ser humano. Al revisar la produccion de los objetos esta
el sentido més profundo, como reflejo de un modo de ser y estar en el
mundo. Esa particular sensibilidad se transfiere a la capacidad de ob-
servar, de relacionar y de hacer que tiene una comunidad creativa, y se
traduce luego en valoraciones estéticas, habilidades constructivas e in-

teraccion con los recursos disponibles (Mon, Rodriguez y otros, 2013).

Como resultado de esta relectura de los entornos, los disefiadores han
logrado incorporar otro valor actualmente bien ponderado por los consumi-
dores: la sustentabilidad social y cultural. Las experiencias de trabajo de
disenadores con cooperativas de trabajo, comunidades originarias y orga-
nizaciones civiles asociadas a probleméticas sociales se han multiplicado
en el dltimo tiempo. Ello ha permitido incorporar disenadores al campo
de la innovacién social y entablar puentes con proyectos de desarrollo y
mejoramiento de la calidad de vida de las personas. Algunos casos desta-
cables: la Cooperativa de Disefio y su tarea en la fabrica recuperada IMPA;
Cosecha Prendas Vintage y el trabajo permanente de difusion de valores de
sustentabilidad medioambiental entre pequefos productores; la labor de la
firma Maloca con los artesanos de la puna jujefia nucleados alrededor de
la cooperativa Puhna; el proyecto “Randa, tradicion y disefio tucumanos en
didlogo” (UNT IDEP), que facilité el acercamiento de disefiadores a las ar-
tesanas de Monteros, lo que se ha convertido en un vinculo que perdura en
el tiempo y se plasma en sucesivas colaboraciones entre las randeras y di-
senadores como Lorena Sosa, Gonzalo Villa, Sabrina Sastre, Josefina Luna
y Jessica Morillo, entre otros; la experiencia a partir de “Kawe, diseno de
Mendoza” que fomentd la labor entre disenadores mendocinos y coopera-
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tivas de oficios, como Patricia Persia con la Red de Mujeres Tejedoras al
Crochet y Tejidos Lihué; el desarrollo de la linea de joyeria contemporanea
entre Objetos de Agrado y la comunidad wichi Siwan “I; entre tantisimos
que podriamos mencionar. Y, en esta linea, expresar claramente los valores
sociales de las empresas de disefio es una estrategia inteligente de posi-
cionamiento que complementan los rasgos tangibles e intangibles, ya que
se le brinda informacion confiable al consumidor para que pueda decidir
conscientemente con respecto al producto (Mon, 2014).

Arte, disefio y artesania. Diferencias y dialogos posibles

Simultaneamente a la expansion del disefio como disciplina, se produjo
otro movimiento interesante vinculado al campo de la artesania textil. En
un escenario local en el que hay una mirada inclusiva, diversa y federal
sobre la identidad nacional, coincidente con tendencias internacionales del
mercado —ansias por productos diferenciados—, la produccion artesanal
ha ganado relevancia en los tltimos afos; ha adquirido protagonismo a
través de multiples y diferentes acciones, fundamentalmente publicas, pero
también privadas, lo cual ha generado una nueva aproximacion al trabajo y
el saber de los artesanos desde miradas diversas. Ello ha posibilitado una
revalorizacién de la logica artesanal como camino vélido para la genera-
cién de productos con alto valor agregado, asi como una reinterpretacion
de sus técnicas, materiales y simbologias. Uno de los puntos fundamentales
ha sido la visibilizacion de la amplia variedad, riqueza y volumen de la ar-
tesania nacional y un empoderamiento de sus autores.

Es importante considerar que uno de los rasgos de la identidad del disefio
argentino es el uso de técnicas artesanales fusionadas con recursos indus-
triales en su produccion. Por ello, no es casual que muchos disefiadores y
firmas hayan también colaborado con la difusién de la artesania en la escena
publica, como Santos Liendro, Manuela Rasjido, Marcelo Senra, Tramando,
Manto, Juana de Arco, Atilio Paez, Maloca, Lorena Sosa, Araceli Pourcel,
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Schang-Viton, Cosecha Prendas Vintage, La Primitiva, Marina Gryciuk, Raiz
Indigena y Josefina Luna, entre otros. En este sentido, la sinergia entre
disefo y artesania es un motor de innovaciones en el campo de la indumen-
taria y lo textil.

Sin embargo, la escena artesanal es mucho mas compleja en términos
productivos, culturales, econémicos y sociales y requiere una lectura pro-
funda y respetuosa de parte de actores provenientes de otras disciplinas,
como el disefio y el arte. Los vinculos establecidos entre estos tres campos
no siempre son felices y, en muchos casos, generan resultados conflictivos
que impactan no solo en las caracteristicas de los objetos en si, sino en la
calidad de vida de sus protagonistas.

El arte, el disefio y la artesania conforman una potente triada de inte-
raccién porque, si hay algo que poseen en comun sus autores, es la sensi-
bilidad para observar, relacionar y hacer, sumado a que poseen capacidad
de transformacion sobre su entorno, donde los objetos cumplen un papel
importante. Los didlogos entre estos creativos se suceden cotidianamen-
te en nuestro pais expandiendo los recursos técnicos, materiales y sim-
bélicos, generando infinitas innovaciones en los aspectos constructivos y
funcionales. Pero muchas de esas experiencias son llevadas de manera ins-
tintiva por sus protagonistas sin que haya una reflexion previa respecto a
los mercados para los cuales se produce. La confusién aumenta cuando el
resultado termina siendo un objeto que no podemos clasificar claramente
en términos comerciales, lo cual redunda en un impacto negativo en la eco-
nomia de los productores.

Uno de los grandes problemas en la actualidad es que los creativos vin-
culados con la indumentaria y lo textil no tienen de antemano la mirada
puesta en los consumidores reales y tienden a confundir los mercados des-
tinatarios de sus objetos. Esto es, el arte, la artesania y el disefio tienen
como destino mercados con caracteristicas muy diferentes y, aun dentro de
ellos, hay muchas variaciones a considerar de acuerdo con el tipo de consu-
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midor al que se apunta. Es un mito pensar que todos los usuarios de diseno
pueden incorporar a sus habitos de consumo los productos artesanales —
tradicionales o no— o de arte, y lo mismo sucede, pero en sentido contrario,
con los consumidores de artesanias y de arte respecto del disefio.

Es necesario hacer una diferenciacion analitica entre el arte, la artesa-
nia y el disefio para comprender las légicas productivas y particulares que
cada una de ellas posee, no solo con el propésito de potenciar sus aspectos
colectivos, sino también para pensar metodologias inéditas que tiendan a la
actualizacion de los lenguajes. Con respecto al arte, es pertinente sefialar
que las piezas que producen los artistas evitan un aspecto fundamental que
la artesania y el disefio llevan consigo: la funcionalidad. Dirigidas hacia la
contemplacion, la movilizacion de los sentidos y, en algunos casos, como
elementos disparadores de procesos de comprension, las obras de arte es-
tan eximidas de un criterio de funcionalidad claramente demarcado, como
si puede tener una prenda. En el caso de la artesania, el requisito de fun-
cionalidad estd presente, aunque, en no pocos casos, supeditado a la expre-
sion del conocimiento y reafirmacion de pertenencia a una comunidad que
implica el uso de determinada técnica. La piezas artesanales son medios
para la transmision de sabiduria y expresion de una cultura comunitaria.
Pero en el diseno esa condicion de funcionalidad es determinante: una pie-
za no alcanza su objetivo para la que fue proyectada y construida si no es
utilizada por un usuario. En este sentido, un producto concebido solo para
ser contemplado es una obra de arte, lo cual adquiere un valor constructivo
y simbélico muy importante, pero no es una pieza de disefio (Mon, 2013).

Es habitual resaltar comunicativamente el valor artistico de una pieza
de disefo con el objetivo de sefalar su cardcter creativo y el valor simbélico
que le atribuimos. No obstante, eso no va en desmedro de su funcionalidad,
sino que se suma a los aspectos estéticos del producto. Estos didlogos se
establecen habitualmente porque lo que tienen en comin la labor de los ar-
tistas, los artesanos y los disefiadores es, en primer término, la creatividad
como motor de sus actividades unida a la pericia del hacer —lo que llama-
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mos técnicas—, que se materializa mayormente en objetos que, en muchos
casos, desafian lo conocido. La originalidad en las tres disciplinas es una
exigencia siempre presente que promueve variaciones, reciclajes, adapta-
ciones, relecturas y fusiones, provocando el surgimiento de nuevas piezas.
En disefio eso se define como proceso de innovacion, mientras que en la
artesania, campo menos propenso a los conceptos y la sistematizacion,
simplemente se llama “hacer algo nuevo”; en ambos casos la efectividad es
la misma. De igual modo, el arte, la artesania y el disefio son tributarias
de la expresion personal de sus hacedores a la vez que se integran en lo
que llamamos la expresion colectiva de una comunidad. Cada una de estas
disciplinas hace su valioso e insustituible aporte a través del desarrollo de
las técnicas y su experiencia, a la cultura comin de trabajo de una Nacion
a la cual sirven también como canales de expresion.

Entonces, si coincidimos en que la labor del artista, del artesano y del
disenador implica la realizacion de piezas que ponen en juego la valoracion
estética, la habilidad constructiva y la interaccién con los recursos disponi-
bles, es posible pensar que esos lazos comunes son los que provoca el buen
entendimiento entre estas disciplinas, pero, a la vez, dan lugar a la con-
fusion cuando se plantean productos que se deslizan por los limites entre
ellas. Sin embargo, eso no debe hacer perdernos de vista las logicas dife-
rentes de sus objetivos, mas que nada cuando planteamos desde diferentes
4dmbitos la necesidad de formar o actualizar los lenguajes en cada una de
ellas. Esto suele suceder principalmente con el disefio y la artesania, que
comparten la funcionalidad como uno de sus requisitos, a diferencia del
arte, lo que genera miradas erradas sobre el abordaje de estas disciplinas.

En Argentina y Latinoamérica se ha extendido un enfoque para abordar
la actualizacion de los lenguajes artesanales, ya sea en indumentaria como
en otros rubros, que ha tenido resultados en muchos casos erréneos. Esas
perspectivas son concebidas desde la 16gica del disefio y ofrecen una gama
de herramientas, conceptos y procedimientos que esta disciplina posee, sin
preguntarse exactamente por el verdadero espiritu que entrafia la artesania:
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por ejemplo, la transmision de un saber ancestral. Pareciera que el unico
camino posible para lograr una artesania mas acorde con los parametros
contemporaneos de novedad —un requerimiento que, ademas, podemos po-
ner en discusion— debe ser a través de la actividad proyectual que el disefio
propone. Es asi que la racionalidad en la concepcion de los productos y la
gestion del proceso artesanal, adaptados a los requerimientos del mercado,
se difunden entre los artesanos que, muchas veces angustiados por sus ne-
cesidades econdmicas y sociales, aceptan llevar adelante esos preceptos de
manera acritica, lo que origina la pérdida de identidad del hacer. Una de las
usinas de estas malas practicas en la concepcién errénea de que la artesania
debe comercializarse en los mercados del disefio y de la moda, suponiendo
que las piezas artesanales seran del interés de esos consumidores si se las
“adapta” a los lineamientos estéticos y productivos reinantes a nivel global.

Es el intercambio horizontal y respetuoso entre hacedores, con légicas
diferentes pero complementarias en pie de igualdad, lo que logra que los
resultados sean exitosos. En los diferentes rubros, los lenguajes creati-
vos de la artesania se expanden incorporando nuevos recursos estéticos y
constructivos, mejorando la prestacion y calidad de las piezas, a la vez que
se exalta el valor que confiere el saber ancestral que los artesanos entra-
fan, sin quedar subsumidos por la disciplina proyectual. Sin embargo, son
constantes los cruces que se dan, de modo natural o intencional, entre los
diferentes campos en la cotidianeidad del hacer de los disefiadores. Esa di-
ferencia analitica que hacemos sobre las l6gicas productivas en la realidad
se presenta fusionada de un modo auténtico, ensefidndonos que los limites
se desvanecen a favor de la emergencia de la creatividad.

Algunos ejemplos de relaciones fructiferas entre artesania y disefio son
la colaboracién entre Julia Schang Vitén y Miriam Atencio de San Juan
para generar la linea Raiz; la labor de Clara Rosa y las randeras de El
Cercado (Tucuman) Claudia Aybar, Anita Toledo, Elba Aybar, Gabriela Bel-
monte y Maria Belmonte, en la coleccion Monte; el trabajo entre la firma
HUE y el taller de ceramica La Guardia de Santa Fe, en la coleccion Se-
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tubal; la tarea de Miryam Millan con el grupo de artesanas de Lanas de
Misiones; la labor entre la disenadora saltenia Patricia Piccardo (Maloca)
y la cooperativa Puhna de Jujuy para realizar todas sus colecciones en el
marco de relaciones de comercio justo.

Asimismo, podemos observar proyectos exclusivos del campo artesa-
nal que producen una reactualizaciéon de sus lenguajes desde un ejercicio
propio de experimentacion, como el trabajo colectivo de Ruta del Tejido
en Tucumén; Teleras Atamisquefias en Santiago del Estero; Comunidades
Unidas de Molinos en Salta; Tramagua en Entre Rios; Gente de Somuncura
en Rio Negro; Mercado Asociativo Fueguino en Tierra del Fuego; Artehila-
dos de Curuzi de Corrientes; entre otros. A ellos habria que sumar la labor
de artesanos individuales que estdn permanentemente innovando en el de-
sarrollo de nuevos productos sin perder la naturaleza cultural.

Pero retomemos un dato fundamental: artesania, arte y disefo les ha-
blan a mercados diferentes. Y ello condiciona muchas de las decisiones que
se puedan tomar al momento de concebir un objeto para su venta. En lineas
generales, podemos suponer que cada mercado requiere de productos con
diferentes logicas estéticas, productivas y simbdlicas. Sumado a ello, cada
mercado posee puiblicos particulares con sus consecuentes habitos de con-
sumo, ocasiones de uso y preferencias, algo que hay que saber de antemano
para poder prever las caracteristicas de nuestra oferta. Asimismo, los mo-
dos de comercializar pueden ser bien divergentes, variando desde los ca-
nales de venta y sitios donde hacer circular los productos hasta la forma de
pago y las practicas comerciales. Las vias y maneras de comunicar también
difieren e impactan en las elecciones que hagamos de las plataformas de
difusion y los medios de comunicacion donde dar a conocer nuestro trabajo,
pero, principalmente, del mensaje que debamos emitir. Por ejemplo, no es
lo mismo dar a conocer una prenda industrial de moda masiva, en la que
seguramente la identidad de marca cumpla un rol fundamental, que una
pieza de disefio con un rica trazabilidad o una artesania que posee otro
relato cultural asociado a ella.
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Del mismo modo, los requerimientos técnicos pueden ser un factor res-
trictivo para colocar los productos en diferentes ambitos. Un ejemplo de
ello son las ferias artesanales donde hay que cumplir con determinados
modos de produccion en los que el trabajo manual y el saber del artesano
son aspectos fundamentales (algo que se profundiza si se trata de plata-
formas comerciales de artesanias tradicionales), del mismo modo que en el
mercado del disefio la produccion industrial es bienvenida. Directamente
asociado a ello, la escala de produccion es un factor intrinseco de ciertos
mercados, donde encontramos compradores de disefio que pueden solicitar
coherentemente grandes volimenes de productos idénticos, algo impensa-
do en el sector artesanal o del arte.

Pero la mayor diferencia puede estar dada por los rangos de costos y
precios que cada mercado maneja. Si tenemos en cuenta la competencia con
otros actores y aquello que los consumidores estdn acostumbrados a pagar
por determinados productos, hay referencias insoslayables que deben tener-
se en cuenta. Los rangos de precios del mercado de la moda masiva no son los
mismos que los del disefo o la artesania. Ello conlleva ciertos costos sobre
los cuales moverse y repercute en las opciones de recursos materiales, técni-
cos, organizacionales y humanos que se utilizan.

El panorama se complejiza atin mas porque los mercados no son monoliti-
cos en su interior, sino que varian de acuerdo con los consumidores y los tipos
de productos: disefio popular, disefio de autor, moda masiva y lujo son algunas
de las categorias que se multiplican cuando se cruzan con los rubros. Por otra
parte, encontramos que el mercado de artesanias tradicionales es diferente de
aquel que comercializa artesanias mas accesibles o innovadoras.

La mirada al mercado nacional

Profundizar la produccion de disefio en Argentina implica avanzar en
la profesionalizacion y expansion de la comercializacion. Para ello, hay
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ciertos datos insoslayables de la realidad que establecen una base sélida a
partir de la cual pensar nuevas estrategias.

Es fundamental tener en cuenta que el mercado nacional ha sido el
principal motor de crecimiento del sector del disefio de indumentaria y
textil en Argentina (ver ENDIA 2011, 2012 y 2014). Muy a contramano del
deseo de muchos disenadores que tienen una mirada idilica sobre los
mercados internacionales, ha sido el mercado local el que ha logrado
sostener y potenciar a la mayoria de las micro-, pequeiias y medianas
empresas de disefio en los tltimos quince afios. A nivel pais hay ciudades
que se han consolidado como importantes circuitos de comercializacion
(CABA, Rosario, Cérdoba) que, junto con micromercados (ciudades como
San Miguel de Tucuman, Salta, Mendoza, Resistencia, Mar del Plata, la
zona norte de PBA, Neuquén, Corrientes, entre otras) conforman un inte-
resante escenario donde hacer circular los productos. Asimismo, apare-
cen ciudades relativamente pequenas que no son tenidas en cuenta por
los disenadores, en general, pero que son mencionadas como sitios in-
teresantes para comercializar disefio: San Nicolas, Paso de los Libres,
Tileara, Humahuaca, Santa Rosa, San Martin de los Andes, San Carlos de
Bariloche, La Plata, Posadas, Rio Grande, San Juan, Santiago del Estero,
Tigre y Pilar, entre otras. Hay que romper prejuicios y explorar ciudades
pequenas y medianas para hallar mercados locales interesantes para los
productos. Entre los destinos del exterior, es prioritario poner el foco
en los mercados de América del Sur, que cuentan con el beneficio de la
cercania, una relativa coincidencia de temporadas de productos y —dato
importante— donde Argentina ya esta posicionada como marca asociada
ala innovacion y el disefo.

éPor qué es factible tener éxito en el mercado local? Porque, en mayor
o menor medida, el consumidor incorporé a sus hébitos de consumo pro-
ductos diferenciados que combina habitualmente con otros masivos o con
escaso valor agregado. La convivencia entre el mercado de una oferta de
productos de moda con otros de disefio ya esta extendida. De hecho, son
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las grandes marcas de moda las que dan cuenta de ello al hacer alian-
zas con disefiadores para desarrollar lineas de indumentaria y textil con
grandes cuotas de disefio que complementen sus producciones seriadas.
Y aquellos mercados en los que el piblico atin no estd habituado a utilizar
piezas originales se convierten en escenarios fértiles para desembarcar
porque es de suponer que, con acciones de difusion y posicionamiento, se
logre acercar el disefio a nuevos publicos, como pas6 en todas aquellas
ciudades que se convirtieron en circuitos fuertes de comercializacion y
donde el consumo de diseno requiri6 de acciones sisteméaticas.

Sin embargo, hay que considerar que una pieza de disefio no va a te-
ner éxito solo por sus caracteristicas estéticas y constructivas, sino que la
implementacién de estrategias claras, coherentes y sistematicas de posi-
cionamiento comercial son un requisito. Hoy en dia destacarse en los mer-
cados nacionales no es sencillo porque hay una oferta amplia de productos
—seriados, masivos, exclusivos, diferenciados, etc.— como resultado de la
participacion de miltiples actores en una fuerte competencia y, principal-
mente, porque hay una nueva cultura del disefio que impacta en consumi-
dores cada vez méas exigentes. Al puiblico actual no le basta solo con un
producto original, sino que también exige calidad y buen precio. Frente a
tanta oferta el consumidor puede comparar y elegir conscientemente.

La diferencia principal es que, al comienzo del fenémeno del disefio
(2001), el foco estaba puesto en entender a los nuevos creativos que desarro-
llaban un discurso propio y proponian colecciones originales que se dife-
renciaban de la moda masiva, pero ahora —en coincidencia con tendencias
de consumo a nivel internacional— el foco se corrié hacia los consumidores
quienes han tomado un rol cada vez mas activo y protagénico en el mercado
nacional. Ahora se trata de entender al consumidor antes de que ellos com-
prendan al disefiador. Y esta operacion de considerar los requerimientos,
deseos y habitos de consumo de un ptiblico cada vez més informado y exi-
gente no es facil. No lo es para una gran empresa y, mucho menos, para una
micro- o pequena empresa.
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El éxito comercial de las empresas de disefio también depende cada vez
mas de que expandan sus publicos para llegar a nuevos consumidores con
poder de compra y habitos de consumo permeables a productos diferencia-
dos. Por ejemplo, el piblico de mujeres adultas y adultas mayores se ha re-
velado como uno de los segmentos que mas consume disefo. Lo paradéjico
es que, siendo estas usuarias actuales compradores de algunas marcas, la
comunicacion de esas empresas de disefio no apunta hacia ellas, sino que,
en muchos casos, les siguen hablando a un consumidor ideal asociado a pa-
trones de moda tradicional: el mito de que solo las mujeres jovenes de talla
pequeiia son quienes aprecian el disefio. Esto tuvo en cuenta la disefiadora
rosarina Marina Gryciuk cuando desarrollé su campaiia Invierno 2014 e
invit6 a tres de sus consumidoras a protagonizar la grafica: mujeres de mas
de cuarenta y cinco anos con ocupaciones diversas. El impacto positivo fue
inmenso, tanto en los usuarios como en los medios de comunicacion. Cami-
nos similares toman otras marcas que perciben la necesidad de ampliar el
horizonte comunicacional para hablarles directamente a nuevos publicos,
como asi también para fidelizar los ya conseguidos.

Del mismo modo, pensar que el disefio solo debe estar enfocado a publi-
cos con alto poder adquisitivo es un mito extendido entre los disenadores,
cuando en realidad el disefo es una fenomenal herramienta para generar
productos accesibles a todos los consumidores. Aquellas empresas que
comprenden la importancia de tener una oferta de lineas accesibles para
llegar a usuarios con menor poder adquisitivo, pero deseoso de incorporar
productos de disefo, son las que tienen mas posibilidad de lograr sustenta-
bilidad econdémica a largo plazo.

El diseiio colectivo

Por tltimo, observamos que en estos quince anos ha ido cambiando
una concepcion individualista del disefio para avanzar hacia la emer-
gencia de experiencias colectivas de produccion, comercializacion y co-
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municacién. Proyectos de colaboracion entre diseiadores o entre estos
y marcas de moda, o entre disefiadores y cooperativas o comunidades
de artesanos son cada vez méas habituales y representan algunos de los
casos mas interesantes para analizar. Ello supone comprender que coor-
dinar acciones con otros colegas para desarrollar acciones conjuntas
repercute en una mayor probabilidad de éxito. Asi, hemos asistido a la
emergencia de estrategias de posicionamiento comercial conjuntas como
Ruta del Diseno (Salta), Proyecto Cuadrilla (CABA), Hecho en Chaco,
Vemba (CABA), Las Peregrinas (Rio Negro), Traman (Tucumén), Bombal
(Mendoza), Designers Open Night (CABA), entre otras. En la misma linea,
las colaboraciones entre disefiadores de autor y marcas de moda masiva
abren un panorama interesante, como lo demostré el resultado de Troyer
y Emilse Benitez con Ona Saez; Tramando y Pesqueira con Topper; Jessica
Trosman con Jumbo; Mariano Toledo y Pablo Ramirez con Muaa; Pablo
Bernard con Complot; entre otras.

Esa mirada colectiva no solo se ha expandido entre los disefadores,
sino también entre las instituciones encargadas de desarrollar politicas
publicas para impulsar el desarrollo del disefio. Hay varios ejemplos de
esto, como la mesa de trabajo Argentina Disefia, que retine a todos los or-
ganismos nacionales involucrados en la temética para coordinar acciones;
la Red Federal Interuniversitaria de Diseno de Indumentaria y Textil, in-
tegrada por el INTI y siete universidades nacionales; el Mapa Cultural y
Productivo del Textil Artesanal, llevado adelante por cinco organismos
nacionales, y mas de doscientas cincuenta instituciones provinciales, mu-
nicipales, fundaciones y ONG; y la mesa NOA, region de disefno integrada
por provincias de esa region; entre otros.

Estos casos invitan a pensar en proyectos cada vez mas ambiciosos que
requieran una sinergia entre actores ptiblicos y privados para avanzar en
tareas mas complejas que logren abordar algunas cuentas pendientes rela-
cionadas con la disciplina del disefo. Inicialmente una mayor integracion
de los disenadores a la industria puede tener resultados positivos en el

42

66



Apuntes sobre el disefio de indumentaria y textil en Argentina

desarrollo de productos innovadores a nivel masivo, en tanto que también
permitiria mejorar la gestion de los procesos de produccion. En sintonia
con ello seran bienvenidas aquellas marcas de moda que logren desmarcar-
se de tendencias foraneas para avanzar en la incorporacioén de elementos
identitarios locales; algo que los disenadores de autor han hecho con éxito.
Simultdneamente, una mayor exploraciéon de las posibilidades estéticas,
funcionales y simbdélicas de las materias primas propias de nuestro pais
impactara en la ampliacion de la oferta de bienes diferenciados exporta-
bles. La agregacion de valor, desde la fibra hasta el producto terminado,
pasando por el hilado y el tejido, es una tarea en la que los disefiadores
tienen mucho para aportar.

Asi como es necesario estrechar el vinculo entre el disefio y la industria,
es imperioso también lograr un didlogo equilibrado y respetuoso entre las
empresas de disefio y los artesanos. Para ello, es preciso seguir fortale-
ciendo el sector artesanal, empoderando a sus actores del mismo modo, y
con similar énfasis, como se hizo en los dltimos afios con los disefiadores.
Profundizar en el conocimiento y en el desarrollo de metodologias de actua-
lizacion de cada disciplina permitirda vinculos mas fructiferos entre la arte-
saniay el disefo que aiinen lo mejor de cada lenguaje creativo y productivo.

Garantizar la sustentabilidad econémica de las MiPYMES de disefio es
un objetivo estratégico para la industria, porque la existencia de un seg-
mento activo y viable de disefiadores de autor garantiza la diversidad de
la trama productiva y la inclusion de nuevo actores al mercado, a la vez
que potencia una usina de ideas innovadoras beneficiosas para toda la
sociedad. El aporte que hace el disefio a la cultura comin del trabajo es
insustituible y se complementa con el impacto positivo de estas empresas
en la econémica nacional. En este escenario, la consolidacion de circuitos
de produccioén y comercializacién regional que logren que los productos de
disefo circulen a nivel federal va directamente enlazada al fortalecimiento
del mercado nacional. La exportacion debe ser un objetivo para aquellas
empresas cuyos productos, estructura y recursos les permiten hacer las in-
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versiones necesarias para afrontar esa tarea. Pero la mayoria de los dise-
nadores/emprendedores encontraran en los consumidores locales cada vez
mayor receptividad, porque el piblico argentino ha incorporado los bienes
diferenciados a su habitos de consumo.

Una mayor oferta de educacion puiblica para formar profesionales es un
objetivo sobre el que hay que seguir trabajando y que tiene como actores
claves a las universidades nacionales distribuidas en todo el territorio. Con-
cebir ciclos de formacion académica anclados en las caracteristicas cultu-
rales, geogréficas, tecnolégicas y productivas de cada regién potenciara
los lenguajes proyectuales y, al mismo tiempo, permitird una insercion sa-
tisfactoria de los egresados en las cadenas de valor local. En paralelo, la
elaboracion de diagnosticos econdomicos sistematicos en todos los rubros
del disefio es un insumo clave para nutrir de informacion a los organismos
publicos y privados que desarrollan politicas de apoyo y asistencia técnica.

Finalmente, la construccion de un paradigma que, a través de teorias y
practicas, comprenda, exprese y potencie la naturaleza del disefio nacional
es el siguiente paso que debemos dar. Y ello no serd la tarea de algunos po-
cos, sino el resultado de un debate plural y amplio que incluira voces, ideas
y experiencias surgidas desde todo el territorio. Una labor tan compleja
como util que nutrird de conocimiento, soberania y sentido el quehacer de
los disenadores argentinos.
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CAPITULO 1

JQué es (y qué no es) la moda?

La moda es un aspecto omnipresente en la vida social, ademas de un fenémeno abs-

tracto, polisémico y mucho mas complejo de lo que la gente cree. Es un documento

estético que da cuenta de las sensibilidades de una época (Vasquez Rocca, 2005).

Segun Oxford Languages, es un “gusto, costumbre o uso, o conjunto de ellos, propio

de un grupo, un periodo de tiempo y un lugar determinados” Su traduccién en francés,
mode, proviene del latin modus (método). Al mismo tiempo, la palabra Fashion (moda

en inglés) se traduce al francés como fagon, que significa “hacer”.

Por moda se pueden entender varias cuestiones, que seran abordadas a lo largo de

este escrito:

1.

4.

5.

Un fenémeno que engloba el comportamiento humano, la conformaciéon de
identidades y la socializacion a través de la estética

La definicion del estilo predominante en una época
Los modos de hacer
El cambio y la novedad

La industria

Aunque estas son las partes de un todo, se considera mas apropiado entenderla
como el terreno en donde el ser humano explora su identidad, ademds de una industria
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inmensa. Adolfo Vasquez Rocca' (op. Cit. en Avilés- Ortiz, 2016) explica que, a partir
de la moda, “nuestro cuerpo se convierte en el escenario de representacion de un ‘yo
exterior”. Por eso se considera muy importante entenderla como productora de senti-
do, ya que su objetivo es la creacion y re-creaciéon constante de multiples significados.
Y no es posible ignorar que este es un fenémeno completamente contradictorio por su
continuo contacto con la humanidad.

En este sentido, se retoma la nociéon de la moda como un “hecho social total” que
elaboro el socidlogo francés Frédéric Godart? para explicar que este fenémeno es “si-
multdneamente artistico, econémico, politico, socioldgico... y afecta el tema de la ex-
presion de la identidad social” (2012, 17).

Maria Luisa Frisa®, una critica y curadora italiana, define a la moda como “una dis-
ciplina de la contemporaneidad que expresa, en un lenguaje comprensible y fascinante,
la complejidad de la modernidad, con la cual comparte raices” (2020: 83) y explica
que “la moda absorbe todos los estimulos y los conjuga, es una zona de traduccion e
interpretacion, es- en el siglo XXI- el espacio de una cultura compartida” (Ibid., 12).
La periodista de moda Felisa Pinto* (2004) la define como “ese movimiento febril y
apasionado de apariencias e innovaciones que se transmiten por la imagen y a través
de la seduccion”

Una caracteristica primordial de la moda es el constante cambio, la destrucciéon- re-
novacion y la sensacion de novedad, este es su motor. Su temporalidad se ve represen-
tada en lo efimero. Avilés- Ortiz define asi a la moda como un “eterno dinamismo, en
una actualizacion constante” (2016). De todas formas, aunque se centre en la novedad,
mantiene conexiones con el pasado que revisa continuamente. Desde la cotidianidad,
construye. Se funde y se funda en el mundo (Bietti, 2012).

Yuniya Kawamura’, en su libro Fashion-ology (op. cit. en Frisa, 2020) puntualizé la
dificultad de encontrar una definicién exacta para el término de la moda, debido a la

1 Vasquez Rocca es licenciado y doctor en Filosofia por la Pontificia Universidad Catdlica de Chile y
miembro de la Sociedad Espafiola de Estética y Teoria de las Artes. Es autor de varios articulos de
investigacion en las dreas de estética, filosofia y antropologia.

2 Godart ha adoptado como objeto de estudio a la moda y los sectores de lujo. Su libro Sociologia de
moda (2012) y varios de sus escritos académicos son claves como punto de partida.

3 Maria Luisa Frisa ha sido traducida al espafiol recientemente (Ampersand, 2020). A pesar de hablar
acerca de varios aspectos de la industria, su mirada sobre la curaduria de moda es esencial.

4 Felisa Pinto es una periodista argentina especializada en moda. Ha sido publicada en medios argen-
tinos como Primera Plana, Confirmado, La Opinion, La Nacion y Pagina/12, entre muchos otros.
Ha publicado libros como Moda para principiantes (2004) junto con la artista y disefiadora de moda
argentina Delia Cancela; y Chic: Memorias Eclécticas (2022).

5 Kawamura es profesora de Sociologia en el Fashion Institute of Technology (también conocido
como FIT) en Nueva York y es autora de libros como Doing Research in Fashion and Dress (2011)
y Fashioning Japanese Subcultures (2012), entre otros.
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existencia de distintas acepciones a lo largo de la historia que fueron variando en tanto
a las costumbres sociales y habitos en la vestimenta de las personas. “Cuando la moda
es tratada como ‘prenda de vestir’ que tiene un valor agregado en su materialidad,
confunde la nociéon misma de la moda. Afiade un valor ulterior al mero vestir, pero ese
valor no solo existe en la imaginacion y en la conciencia de las personas. La moda no
es ‘indumentaria visual, sino que se compone de todos aquellos elementos invisibles
incluidos en el vestir” (Ibid., 21). Esta palabra es cominmente confundida con otras
nociones como el vestir o la vestimenta, el estilo y las tendencias.

El vestir

Para hablar de la moda, es necesario pensarla como inseparable del cuerpo, para ello es
indispensable el vestir, considerado como una forma de configuracion del estilo de un
individuo. Joanne Entwistle ¢ define al vestir como un “acto de preparar el cuerpo para
el mundo social” (2002) y se refiere a la ropa o los adornos como “uno de los medios
mediante los cuales los cuerpos se vuelven sociales y adquieren sentido e identidad”
(Ibid.). En la sociedad occidental esta mal vista la desnudez, es entonces que se hace
obligatorio vestirse, pero no se lo hace de la misma forma. Como habitantes de dicha
sociedad, seguimos sus reglas, pero, aun asi, en el vestir impacta la subjetividad, el
gusto propio. Entwistle, asimismo, expone que el vestir es una “practica corporal con-
textuada’, es decir que, ademas de estar siempre asociado al cuerpo, el vestir estd em-
parentado al tiempo y a la cultura. A la hora de ponerse una prenda, o sacar una de un
perchero, no solo se piensa involuntariamente en las normas impuestas (“esto es muy
corto’, “muestra mucho’, “soy muy vieja/o para esto”) sino en lo que la cultura imparte
en ese mismo momento (“no se estan usando mucho las plumas ahora”, “no creo que
sigan estando de moda los brillos el afio que viene”).

Esto ultimo, las normas que establece la cultura, en el campo de la moda es deno-
minado como “tendencia”. La confusion suele aparecer cuando se usa la frase “esta de
moda’, cuya traduccion seria “es tendencia”

6 Entwistle es una autora inglesa y doctora en Sociologia de Goldsmiths College, asimismo es profe-
sora de Estudios Culturales y Creativos en el King s College de Londres. Ha publicado libros como
The Aesthetic Economy of Fashion (2009) y The Fashioned Body (2015).
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El estilo

Es una manera de expresion individual. Segun Patricia Doria’, es “una forma de mos-
trarse distinto ante los demas y, por ende, identificarse dentro de la masa como un ser
unico y especial (...) Es considerado un recurso de autoconocimiento, de identifica-
cion particular que genera en las personas una sensacion de pertenecer a un mundo
paralelo dentro del espectro de la moda, en donde ellos son los tinicos protagonistas”
(2012). Asimismo, la autora explica que suele ser comun la confusion de entender lo
mismo por moda y estilo. El estilo no es un hecho aislado de la moda, sino que es
complementario. Se suele usar la palabra “estilos”, siempre en plural, para referirse a un
modelo estético, o en inglés aesthetic, que la industria crea habiéndose inspirado en las
subculturas y contraculturas®. Entiéndase por esto los hippies, los “rockeros’, los punk,
los grunge, la french girl, el Y2K, etc.

Cecil Beaton’, en su libro El espejo de la moda (2010) propone una “curiosa para-
doja” donde considera que “las modas son efimeras pero la moda es permanente” (p.
09). En la traduccion puede haberse perdido un poco el sentido de la frase, asi que al
reanalizarla surge que las tendencias son efimeras pero la moda (1éase la industria de la
moda o, en el caso de tratarse de un individuo, el estilo) es permanente.

L.as tendencias

Asi se llama a los cambios que se producen en las diversas industrias. Estas comienzan
su trayecto una vez que son apropiadas por un grupo social (en la mayoria de las teo-
rias se califica que es por los grupos considerados “dominantes’, aunque actualmente
han sido refutadas'®) que las consideran socialmente apropiadas para la época (Erner,
2008) y es entonces que de a poco se van adaptando como una eleccidon “colectiva”. “Las
tendencias estan formadas por estas elecciones individuales agregadas que constituyen

7 Doria es una disefiadora de indumentaria graduada de la Universidad de Buenos Aires (UBA) y se
desarrolla como docente e investigadora en el area de Diseiio y Comunicacion de la Universidad de
Palermo (UP) desde 1996. Ha realizado varias publicaciones en congresos nacionales e internacio-
nales y escrito textos como “Caos y orden en el sistema de la moda” (2003) y “Arte. Indumentaria.
Virtualidad” (2004), entre otros.

8 Entiéndase por subcultura a la cultura de un grupo social que se encuentra dentro de una cultura
mas amplia, como una variacién cultural que proviene (en la mayoria de los casos) de la juventud
(Martin-Cabello, 2016). La contracultura es definida como una subcultura que se considera “revo-
lucionaria’, “alternativa” o “politizada” de las décadas de los ’60 y *70 (O’ Sullivan et al, op. Cit en
Martin- Cabello, 2016).

9 Beaton fue un fotdgrafo, pintor, diseiador de vestuario y modista britdnico que trabajé para Harper's
Bazaar, Vanity Fair y las ediciones americana y britanica de Vogue. Se han publicado de forma pos-
tuma seis voliuimenes de sus diarios que datan desde 1922 hasta 1974.

10 Esto sera desarrollado y puesto en discusion en el capitulo 3.
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el gusto colectivo. A diferencia de otros fenémenos sociales, aparecen y luego desapa-
recen sin motivo aparente” (Ibid.). Las empresas suelen utilizarlas como un modo de
perfilar sus publicos pasados y futuros con la finalidad de mantenerlos atentos y acti-
vos, es decir, consumiendo.

La palabra tendencia, tal como pasa con “moda”, es un término polisémico: puede
hablar tanto de una moda globalizada como de una proveniente de un grupo pequefio
y limitado; también puede designar fendmenos comerciales como formas de hacer o
llevar algo. Por ejemplo, si usar o no un jean con dobladillo.

Al tratarse de un fenémeno hecho por y para las personas, que nace de los habitos
de consumo individuales y colectivos, es inevitable que presente contradicciones. En
palabras del socidlogo francés Guillaume Erner (2008)", comprender las tendencias
significa penetrar en los mecanismos de la imitacion, de la difusién de los gustos y del
papel de marcador social que pueden desempenar, ademas de reflexionar de qué forma
operan las elecciones supuestamente individuales. Asimismo, retoma una expresion
del socidlogo francés Michel Maffesoli para explicar que la sociedad se suele descom-
poner en distintas tribus que se distinguen entre si por su modo de consumir.

Las tendencias nacen, crecen, mueren y renacen varias veces, son un fenémeno ci-
clico. Por ejemplo, durante 2020 volvieron a estar de moda las tendencias del Y2K (asi
se suele llamar a la estética de los anos 2000), entonces se revisaron diferentes elemen-
tos de la época y se readaptaron a la actualidad. Por ejemplo, los collares de mostacillas
o los pantalones tiro bajo, los cuales cambiaron sus colores originales por estas nuevas
versiones.

A la hora de hablar de tendencias, en los estudios académicos se las suele distinguir
entre Fads (modas pasajeras) y Fashions (modas propiamente dichas) (Martin- Cabe-
llo, 2016: 267). Se usa esta nomenclatura para marcar su duracion e impacto. Colo-
quialmente, se las llama micro y macro tendencias.

Las microtendencias duran pocos meses, por la proliferacion del Internet y la tecno-
logia cada vez se extienden menos, y suelen considerarse locales, o propias de un sector
concreto. Puede tratarse, por ejemplo, de un accesorio o un detalle en una prenda.

Las macrotendencias pueden permanecer hasta cuatro afos. Es una tendencia pen-
dular y global que es tomada por tanto tiempo por la cantidad de microtendencias que
quizas la atraviesen.

11 Guillaume Erner se especializ6 en la sociologia del consumo, la moda y las tendencias. Entre sus
varios libros destaca Sociologia de las tendencias (2008) ya que es clave para realizar un primer acer-
camiento al estudio de las tendencias.
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A modo de ejemplo: hace poco, los wide jeans (o jeans amplios) se establecieron
como una tendencia, esta seria una macro tendencia, se impusieron entre 2019 y 2020
y todavia estan activos. Pero la microtendencia se da de varias maneras. Podria tratarse
de los tipos de wide jeans, o la forma de usarlos. En el primer caso es posible hablar de
los pantalones cargo o los oxford; y en el segundo, de la inclusién de dobladillos, del
tiro alto o bajo, del uso de roturas, del color, de la inclusion de parches o incrustaciones,
y mas.

En el capitulo tres, se profundizara la tematica de las tendencias para hablar de sus
formas de difusion o como se generan.

Moda, identidad y comunicacion

La moda funciona, desde la prehistoria, como una forma de socializacion. Con el avan-
ce del tiempo, una vez que se dejo de lado la funcionalidad como el unico propésito del
vestir, se convirtio en el terreno donde el ser humano explora su identidad.

El vestir es una carta de presentacion. El lenguaje corporal y como se esta vestido
es de las primeras cosas que una persona puede notar en otra. Entonces, antes de que
entablen una conversacion, ya se tiene un prejuicio armado. Asimismo, la moda, con
el avance de la sociedad y la tecnologia, terminé por transformarse en un dogma que
se puede apropiar, respetar o desobedecer completamente, aunque es muy dificil (por
no decir imposible) quedarse por fuera de este campo. No es una imposicion total, ya
que solo cobra vida una vez que es apropiada y resignificada por las personas. Es un
fendmeno productor de sentidos, que una vez que son retomados por los individuos,
pueden (o no) ser subjetivados, ademas de servir como un “catalizador y traductor de
los impulsos que atraviesan a la contemporaneidad” (Frisa, 2020). En base a esto, las
personas consecuentemente transitan por la moda en sus luchas por distinguirse o por
imitar, para no sentirse excluidos.

Se pueden destacar de los estudios de Erving Goftman'? cémo el ser humano
socializa y qué lugar podria ocupar la moda, el vestir y el adorno en este proceso. En
La presentacion de la persona en la vida cotidiana (2001) explica cémo un individuo, al
encontrarse con otros, es examinado por otros con la intencién de adquirir informa-
cién acerca de él o poner en juego la que ya poseen. Entonces, la persona hara todo lo
posible para generar una impresion favorable, al intentar controlar su conducta y la de
los otros. Para explicar esto, el autor desarrolla el enfoque dramaturgico, donde consi-

12 Erving Goffman fue un sociélogo y escritor estadounidense que era considerado como el padre de la
microsociologia. A pesar de que no escribié especificamente sobre la moda, su libro La presentacion
de la persona en la vida cotidiana (2001) es fundamental para comprender el comportamiento huma-
no y la construccién de una personalidad, lo cual se relaciona perfectamente con el vestir y la moda.
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dera a toda interaccién social como una actuacion, como si todos fuéramos actores que
llevamos a cabo una representacion frente a un publico con la finalidad de controlar sus
impresiones. Para ello, el individuo, que quiere dar una impresion positiva de si mis-
mo, desarrolla una fachada que servira para definirlo, en donde intervendran su edad,
su sexo, sus modales, sus expresiones faciales y su vestimenta. En presencia de otros,
complementamos nuestra actuacion con signos para fundamentar la actividad que rea-
lizamos y condicionar la significacién del proceso de interaccién. Coloquialmente, se
refiere a crear una apariencia y mantenerla, no siempre es totalmente sincera con lo que
uno es, pero si es lo que el individuo quiere mostrar al resto.

En este sentido, Vasquez Rocca (2005) habla de la vestimenta como una “mediacion
necesaria para el trato social’, ademdas de un proceso enriquecedor, “porque anade a
nuestro ser corporal nuevos significados que expresan la riqueza interior, dandole asi a
nuestra apariencia (externa) una gran profundidad”

Goffman, al igual que otros autores como Georg Simmel y Gabriel de Tarde'* (Avi-
lés-Ortiz, 2016) entienden que el ser humano tiende a desear ser algo mas de lo que
realmente es, por ello la moda se convierte en una herramienta para poder imitar a al-
guien que sea considerado de mayor estatus. Por tal motivo se despliega un mecanismo
que es principal para entender el funcionamiento de la moda como fenémeno social y
cultural: la imitacién- distincidn, un concepto clave para la base del comportamiento
humano en los Estudios de la moda (o Fashion Studies) que sera desarrollado en el
proximo capitulo.

Fashion Studies

Los Fashion Studies, Estudios de la moda o la “modologia” (Fashionology) surgieron
alrededor de la década de los noventa y principios de los dos mil. Su principal funcién
fue generar un punto de encuentro para la moda, que con el paso del tiempo fue rela-
cionandose cada vez mas con otras disciplinas de las ciencias sociales. Por parte de la
comunidad cientifica, suele ser comun el menosprecio a la moda, que desde el desco-
nocimiento se la relaciona a la frivolidad o una forma de manipulacion del ser huma-
no para llevarlo al consumo desmedido. Ortega y Gasset (op. Cit. en Martin-Cabello,
2016) sostienen que la moda no es “un hecho frivolo, sino un fendmeno de gran tras-
cendencia historica, obediente a causas profundas”, pero lamentablemente “su cardcter
transitorio nos hace pensar en esta como adorno, como aspecto superfluo en nuestras

13 Georg Simmel fue un filésofo, socidlogo y critico aleman, autor del libro Filosofia de la moda
(1905), clave para comprender el desarrollo de la moda a principios del siglo XX y su relacion con
el comportamiento humano. De Tarde es un sociologo, psicologo y criminodlogo francés que ha tra-
bajado sobre los mecanismos de comportamiento humano.
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existencias” (Avilés- Ortiz, 2016), lo cual lleva a no considerarla apta para ser abordada
desde el campo académico.

La moda tiene la capacidad de atravesar campos que son muy diversos entre si: se
puede hablar de disciplinas puramente teéricas o incluso aquellas que se basan en el
hacer, la practica. Marcelo Marino, en la introduccion de Las formas de la moda. Cultu-
ra, industria, mercado (Frisa, 2020) explica que la moda, mas alla de sus complejidades,
tiene métodos, perspectivas y marcos teéricos de sobra para ser explicada. La autora
de dicho libro, Maria Luisa Frisa, sostiene que basta con mirar a nuestros alrededores
para notar que la moda en la actualidad se transformé en un fenémeno muy grande e
influyente como para seguir tratindolo como un fenémeno menor o frivolo.

En el territorio académico la moda es una mala palabra (Steele, 2019). Existe alli la
creencia de que la ropa es material, por lo tanto, no intelectual, entonces no merece ser
considerada. Se entiende asi que, si una persona de dicho campo le prestara atenciéon
a su vestir, no solo seria frivola, sino que seria menos inteligente. Valerie Steele', en su
libro Fashion Theory, resalta como los tedricos no le prestan atencién a su vestimenta
porque creen que hay y debe haber una “separacion entre la actividad de la mente y el
cuerpo” (Ibid.). Por esa misma razon se ve a empresarios multimillonarios como Mark
Zuckerberg, Bill Gates o Steve Jobs que utilizan siempre las mismas combinaciones. A
partir de pensamientos como este, también se sostiene la idea de vincular a la moda a
lo femenino, a la “vanidad femenina” (Ibid., p. 29)".

Sin ir mas lejos, grandes nombres como Pierre Bourdieu, Thorstein Veblen, Georg
Simmel, Gabriel De Tarde, Roland Barthes, J.C Fliigel, Jean Baudrillard, Charles Bau-
delaire, Honoré Balzac, Theodor Adorno, Walter Benjamin, Erving Goffman, Judith
Butler, Gilles Deleuze, Umberto Eco, Michel Foucault, Gilles Lipovetsky, Karl Marx,
Marshall McLuhan, Margarita Riviere, Marcel Proust, Susana Saulquin, Susan Sontag
e incluso Andy Warhol, mas alla de que no hablen especificamente de moda, tienen
escritos que pueden ser utilizados para entenderla y analizarla desde distintos aspectos.

Al leer algunas de las teorias existentes sobre la moda se evidencia el cruce de esta
con muchas otras disciplinas como la historia, la sociologia, la antropologia, la semio-
logia, la psicologia, la filosofia, la comunicacion, la economia, la museologia, el disefio,
el cine, el teatro y las artes plasticas, entre tantos.

14 Steele es una historiadora de moda estadounidense que ejerce como directora del Museo del Fashion
Institute of Technology de Nueva York desde 1997. Asimismo, ella es la fundadora y editora en jefe de
Fashion Theory: the journal of Dress, Body & Culture, la primera revista académica dedicada a los Es-
tudios de la moda (también conocidos como Fashion Studies) y ha publicado una variedad de libros
relacionados a esta tematica.

15 Exploraremos este concepto en el segundo capitulo, de historia de la moda.
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Tratandose de una rama de estudios bastante reciente, suelen haber varios autores
que argumentan acerca de la falta de materiales e instituciones para conformar una teo-
ria y enseflanza propia de la moda (Godart, 2012; Steele, 2019; Frisa, 2020). En los pai-
ses donde se ubican las capitales de la moda (Estados Unidos -sobre todo Nueva York- y
varias zonas de Europa) hay escuelas o universidades que brindan cursos o carreras.
Asimismo, existen algunos investigadores que se dedican al desarrollo de los Fashion
Studies, pero, ;qué pasa con América Latina? Hay una industria en crecimiento, con
mayor llegada al resto del mundo e incipientes estudios propios de la “modologia”, pero
el problema reside en que suelen basarse en trabajos que no son de nuestra region, ya
que, a pesar de no ser muchos, son mayormente difundidos y mas faciles de hallar. A
pesar de que todo tipo de material es ttil, es necesario considerar que en estas latitudes
la moda no se manifiesta de la misma manera que en otras partes del mundo, por ello a
la hora de conformar propias hipoétesis se debe hacerlo al tener esto en cuenta.
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CAPITULO 2

Historia

La historia, tal como la define el historiador francés Marc Bloch, no es la ciencia que
estudia el pasado, sino a las personas que hay en él (1949). Podria incluso decirse que
estudia todo lo que surja de la humanidad a lo largo del tiempo. Por ello, es fundamen-
tal analizar el recorrido histdrico de la moda, para entender como la industria llego6 a
ser lo que es hoy. La entiende como un esfuerzo para conocer mejor una cosa en mo-
vimiento. Asimismo, el historiador argentino Halperin Donghi, la describe como una
forma de aproximacion a la multiforme experiencia humana (Son Memorias, 2008).

Giorgio Riello'® en su libro Breve historia de la moda. Desde la Edad Media hasta la
actualidad (2016), desarrolla que la moda es un fenémeno a partir del cual se puede
analizar la vida de las personas que nos han precedido y que su historia toma estas ca-
racteristicas ya que revisa modos, comportamientos y acciones cotidianas, sin tratarse
exclusivamente de las personas que estan vinculadas directamente con la industria, es
decir los participantes activos.

El tema de la moda, lejos de ser un asunto meramente ba-
nal, constituye un documento estético sociologico que da clara
cuenta de las sensibilidades de una época', en particular de la

16 Esun historiador italiano especializado en historia de la moda. Ha escrito libros como Back in Fash-
ion: Western Fashion since the Middle Ages (2020); Luxury: A Rich History (2016) y La Moda (2012),
entre otros.

17 En varios escritos, se suele utilizar la palabra alemana zeitgeist para hablar de las sensibilidades de
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voluntad de ruptura e innovacién o, por otra parte, de férreo
conservadurismo, quedando definido el asunto del vestir como
un asunto sustancialmente politico (Vasquez Rocca, 2005).

Al ser tantas las formas de analizar la historia en si, es complejo demarcar un punto
de partida. Patrick Aspers y Frédéric Godart (2013), incluso, cuestionan si es posible
encontrar un origen especifico de la moda, o si tiene sentido hacerlo.

Un tema completamente ignorado es que cuando se habla de la historia de la moda
de manera tan generalizada es necesario revisar entre lineas: en realidad, se aborda la
historia de la moda occidental. Es necesario recordar que las dinastias chinas se re-
montan muy atras en el tiempo (incluso es posible encontrar rastros del siglo VII) y lo
mismo pasaba con la realeza egipcia. Aspers y Godart retoman el trabajo de Finnane'®
y Steele (op.cit en 2013) para explicarlo. Finnane desarrolla que “la creencia de que la
moda fue creada en el Occidente esta probablemente relacionada con la falta de interés
y fuentes sobre otras civilizaciones (como China) por parte de los estudiosos occiden-
tales” y Steele ejemplifica con un caso del Japén medieval, donde se utilizaba el término
imamekashi, cuya traduccion es “a la moda”.

De todas formas, desde las practicas primitivas, el ser humano en desarrollo cuenta
con la vestimenta o adorno del cuerpo. La indumentaria, con el avance del tiempo,
dejo a la funcionalidad como su tnica cualidad y se conformé como una forma de
expresion.

Al revisar los escritos de varios tedricos (Laver, 1969; Riello, 2016; Aspers & Godart,
2013; Zambrini, 2009) es posible determinar cuatro hitos que conforman el origen de
la moda como el sistema que conocemos hoy: la Modernidad, el capitalismo, la Revo-
lucién Francesa y las revoluciones industriales. La moda como la conocemos hoy esta
profundamente ligada con los valores que se difundieron una vez aparecida la Moder-
nidad y la tecnologia industrial, como lo son la novedad y el cambio.

Durante el siglo XIV el capitalismo comenzé a esparcirse por Europa, aunque toda-
via no se habia consolidado en su totalidad. Esto significé un cambio insélito, que llevé
al crecimiento industrial y poblacional en el continente. Con ello se crearon puestos de
trabajo y aument6 el consumo, que tuvo como consecuencia el surgimiento de oficios
dedicados exclusivamente a la confeccion de vestimenta y calzado.

una época especifica o para referirse a la funcion de la moda como reflejo del espiritu de una época.

18 Antonia Finnane es profesora de Historia China en la Universidad de Melbourne, Australia. Sus
estudios se centran en el consumo y la ropa y los cambios culturales en China, ademas de las migra-
ciones de China a Australia.
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La estabilizacion de la Edad Moderna en el Occidente se ubica en el siglo XV y se re-
conoce principalmente por ser la etapa en donde comenz6 a cuestionarse a la doctrina
dominante hasta ese momento, el teocentrismo, que consideraba a Dios como el centro
de la realidad y de todo el pensamiento y la actividad humana, lo cual llev6 a una nue-
va vision del mundo denominada androcentrismo, que situaba al hombre en el centro
del relato histérico, como protagonista de su propio destino. Con ello, comenzaron a
difundirse valores como el progreso y la razén mientras el capitalismo y la burguesia
y nociones como el Estado Nacién empezaban a establecerse. Asi se construyeron las
bases que posibilitaban el surgimiento de la industria de la moda. Esta “no puede surgir
sino en la época de la pérdida de certezas, de la retirada de Dios” (Bietti, 2012).

En 1760 tuvo lugar la primera Revolucién Industrial, que significé la transforma-
cién principalmente tecnologica, donde varios trabajadores fueron reemplazados por
novedosos artefactos. En ese momento surgio la maquina de vapor, item caracteristico
de la época; los barcos y ferrocarriles a vapor, el motor de combustion interna y la
energia eléctrica. Con elementos como esos, el desarrollo industrial se aceleré y facilitd
la fabricacion, la venta y el traslado de los productos. Esto se tradujo en la vestimenta
como un momento de rapidas difusiones de tendencias'’, que se vio acompafiado por
el surgimiento de la prensa especializada y las laminas de moda.

Se puede afirmar que el cambio social y la moda se unieron
de manera significativa, y fue en este periodo cuando nacieron
los recambios de ropa por temporadas (otoflo, invierno, pri-
mavera, verano). La moda burguesa rompi6 con estos habitos
e introdujo el gusto por el cambio constante en el vestir (Zam-
brini, 2009).

Por tltimo, la Revolucién francesa (1789-1799) fue fundamental para la resignifi-
cacion de la vestimenta y los inicios de la industria de la moda ya que fue la principal
causa de la ruptura de la monarquia y de la consolidacion de los hombres como iguales,
acompaiiados de un lema como la libertad, la igualdad y la fraternidad (Liberté, Egalité
et Fraternité) desarrollado en la Declaracion de los Derechos del Hombre y del Ciudada-
no, aprobada por la Asamblea Nacional Constituyente francesa en agosto de 1789. En
los siglos previos, “el enorme prestigio de la Corte de Versalles produjo en toda Europa
una predisposicion a aceptar el dominio de Francia tanto en materia de moda como de
otra indole” (Laver, 1969 p. 129). De hecho, muchos historiadores utilizan el periodo
del Rococo (1730-1760) y a la figura de Maria Antonieta para establecer el nacimiento

19 En esta ocasion se utiliza la palabra tendencia para hablar de las modas o cambios que fueron intro-
ducidos en aquel momento, aunque todavia no existiera la nocion de “tendencia” propiamente dicha.
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de las tendencias y definir a la moda como este fendmeno que aspira al cambio y la
novedad constante. Durante el reinado de Luis XVI, Maria Antonieta dej6 su hogar en
Austria para acomodarse en Francia y casarse con su futuro rey. En este periodo tuvo
un cambio de guardarropa que excedia sus asignaciones presupuestarias anuales, pero,
con la ayuda de la renombrada sombrerera Rose Bertin (luego apodada como “ministra
de moda”), establecid un estilo que fue copiado una infinidad de veces por las mujeres
parisinas y que muté con mucha rapidez. Es por ello que le atribuyen a este periodo el
comienzo de las tendencias (Fashion History Timeline, 2021)*.

Entonces, una vez finalizada la Revolucion Francesa, sus resultados se tradujeron
en la vestimenta masculina como el abandono de todo tipo de diferenciacién y orna-
mentos para obedecer a los valores establecidos y asi seguir la nocién explicada en el
capitulo anterior, que desarrolla la creencia que sostiene que aquel que preste atencion
alaropa (lo material) no podra desarrollarse intelectualmente y, por lo tanto, no podria
hacer una separacion entre la mente y el cuerpo. Debe tenerse en cuenta que antes de
esto, los hombres se vestian de maneras mucho mas extravagantes que las mujeres. Por
descarte, se vincularon las “frivolidades” y/o “vanidades” a ellas, lo cual las oblig6 a
mantener la aspiracion a la belleza, la seducciodn, la distincion de clase y ostentacion de
la riqueza desde el adorno. Este fendmeno, en palabras del psicélogo John Carl Fliigel*,
fue bautizado como “La Gran Renuncia Masculina” y consisti6 en el abandono, por
parte de los hombres, de “su pretension de ser considerados hermosos” para destinarse
a la utilidad desde ese momento en adelante (1964).

El fenémeno de imitacion y distincion

Desde tiempos previos a la llegada de la Edad Moderna, el vestido era entendido como
un elemento esencial para el armado de las sociedades. Aproximadamente desde el
Renacimiento (siglos XV y XVI) el estatus y el poder se definian por nacimiento y se
mantenian a partir de la vestimenta. Con la llegada de la Modernidad y con el posterior
desarrollo de las sociedades industriales, el futuro de este modelo se vio amenazado,
pero podria decirse que nunca desaparecid en su totalidad, incluso en la actualidad.

20 Las acepciones sobre el Rococé y Maria Antonieta son muy reconocidas, pero no es posible encon-
trar tanta bibliografia referencial. En este caso se utiliz6 la pagina web Fashion History Timeline: un
archivo abierto creado por profesores y estudiantes del Fashion Institute of Technology (FIT) de Nue-
va York, abocado a la investigacién y conocimiento de la historia de la moda a partir de la recoleccién
de objetos y obras de arte pertenecientes a mas de cien museos y bibliotecas del mundo. En este caso,
la entrada utilizada se basa en el siglo XVIII, especificamente la década de 1770. Para acceder a mas
informacion, ingresar en este link: https://fashionhistory.fitnyc.edu/1770-1779/

21 Fliigel fue un destacado psicélogo y psicoanalista britdnico que escribié Psicologia del vestido (1964),
que habla sobre las implicaciones individuales y sociales de la moda; analiza las diferencias entre la
indumentaria masculina y femenina y repasa la evolucion del vestir desde un lente historico y filoséfico.

28 Frorencia CAMINA

88


https://fashionhistory.fitnyc.edu/1770-1779/

Con el avance de la tecnologia, la llegada de las revistas de moda y la creacion de
puestos de trabajo, comenzd una era de movilidad social que posibilité que los comer-
ciantes y artesanos de la creciente burguesia pudieran acceder a elementos que antes
no podian permitirse. En ese momento comenzaron a delimitarse con mayor exactitud
el campo y la ciudad y con ello una regla de vestimenta: en el campo se valoraba la
utilidad de las prendas y en la ciudad la estética en tanto herramienta de transmision
de poder. A partir de esto, las clases sociales se marcaron con mayor impetu ya que la
burguesia, al tener mas recursos, podia imitar la vestimenta de la monarquia. Esto trajo
como resultado la creencia de que la imitacién llevaba a una cierta pérdida de credibi-
lidad o cuestionamiento al poder, entonces con cada intento de diferenciaciéon prove-
niente de la monarquia, se creaba una nueva “moda” (hoy entendida como tendencia),
lo cual hizo que los tiempos que antes manejaba la moda se aceleraran.

A este suceso se lo conoce como el fenémeno de imitaciéon y distincidn y fue princi-
palmente desarrollado por Pierre Bourdieu® (Gutiérrez, 2010), y autores como Georg
Simmel (Avilés-Ortiz, 2016), Gabriel de Tarde (Ibid.) y Herbert Spencer® (op. Cit en
Kawamura, 2015), entre otros.

Bourdieu, desde su teoria “utilizé la nocidn del gusto como un marcador que produ-
ce y mantiene fronteras sociales, tanto entre las clases dominantes y dominadas como
dentro de esos grupos” (Kawamura, 2015). Para ello, explay6 el concepto de campo.
Lo describié como una porcidn de espacio social considerado auténomo (es decir, que
crea sus propias reglas de funcionamiento, pero, en simultaneo, esta relacionado con
otros campos) en donde hay una permanente tensioén por un capital que los agentes que
lo habitan (ya sean personas o instituciones) consideran importante. La posiciéon que
los agentes ocupen en ese espacio se va a dar a partir de la posesion de un capital espe-
cifico (puede ser tanto econémico como simbdlico) y va a determinar de qué manera
van a actuar. A esto ultimo, Bourdieu lo denomina “disposicion”, de alli se desprenden
dos tipos de estrategias: las de ortodoxia, que seran empleadas por los agentes que es-
tén en una posicion central en el campo y se basan en defender lo que ya se tiene para
mantenerse beneficiado; y las de herejia, utilizadas por los agentes que ocupen una
posicion periférica en el campo, que consisten en cuestionar la posicion actual y pelear
para poder cambiarla.

22 Pierre Bourdieu fue un soci6logo francés que se centro en el estudio de dmbitos como la cultura, la
educacion, los medios de comunicacién y los estilos de vida. Ha escrito libros como EI sentido social
del gusto (1979) v Las reglas del arte. Génesis y estructura del campo literario (1997), entre muchos
otros.

23 Herbert Spencer fue un socidlogo y fildsofo britanico. Fue uno de los primeros cientificos sociales
europeos en poner en discusion la nocion de moda a finales del siglo XIX. Entre los libros que escri-
bio se destaca The Principles of Sociology (1896).
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Asimismo, Bourdieu también emplea la nocion de habitus para referirse a una “es-
tructura estructurada dispuesta a actuar como una estructura estructurante” (Gutié-
rrez, 2010). Es decir, a pesar de que en la sociedad se vea impuesto un cierto tipo de
comportamiento, o un esquema mental o corporal naturalizado, siempre existe la posi-
bilidad de que alguien tome un camino distinto y lo desafie.

Entonces, al retomar lo sefialado, la moda servia como comunicadora de las jerar-
quias existentes en la sociedad. De hecho, las obras de arte, las crénicas y las produc-
ciones literarias de la época son una prueba fehaciente de ello. Si se vuelve al analisis de
Bourdieu, se puede leer a las monarquias como agentes que tienen el capital suficiente
para ocupar una posicion central en el campo, que seria la sociedad; y la creciente
burguesia ocuparia una posicién periférica. Entonces, con el desarrollo tecnoldgico,
la creacion de puestos de trabajos y el aumento de recursos para la burguesia, esta ul-
tima pudo ser capaz de desplegar las estrategias de herejia: imitar la vestimenta de la
monarquia para aparentar otra clase social. Hasta el momento, la realeza mantenia una
estrategia de ortodoxia (mostrar su poder con cierta vestimenta) que con los intentos
de la burguesia perdieron su dominio y fuerza, por eso debieron emplear una nueva
estrategia, esta vez de herejia, para reclamar su lugar: diferenciarse a partir de la utili-
zacion de indumentaria nueva o privar a la plebe de ciertos elementos caracteristicos
de las clases altas.

Con esa intencidn fueron creadas las Leyes Suntuarias. Es decir, para prohibir el uso
de determinadas ropas, telas y/o colores a todos aquellos que no pertenecieran a las
cortes, a la nobleza y al clero (Zambrini, 2009). El historiador britanico James Laver*
incluso brind6 un ejemplo de una ley impulsada por el rey Eduardo III que establecia
que “ningun caballero bajo el estado de un sefior- ni ninguna otra persona- llevara za-
patos o botas con puntas cuya longitud exceda las dos pulgadas bajo multa de cuarenta
peniques” (1969). Otro ejemplo puede verse en los tintes coloridos de la ropa: al ser tan
cara su produccion, las clases altas comenzaron a utilizar colores vivos para diferen-
ciarse. De todas formas, la burguesia siempre encontr6 una forma de burlar las leyes
suntuarias, por lo tanto, terminaron por ser ineficaces.

Otra forma de entender este fenomeno es a partir de la nocién de Hegemonia desa-
rrollada por Antonio Gramsci®. El tedrico italiano explicé que siempre hay una clase

24 James Laver fue un escritor, historiador del arte y conservador de museos britanico. Trabajo por
mucho tiempo en el Victoria & Albert Museum, uno de los mas conocidos de Londres. Laver es con-
siderado como uno de los especialistas de la historia de la moda. Ha escrito sobre historia del arte y
moda, ademds de haber realizado poesias e historias de ficcion.

25 Gramsci fue un fildsofo, politico, socidlogo, periodista y tedrico marxista italiano que escribi6 sobre
teoria politica, sociologia, antropologia y lingiiistica; y desarroll6 conceptos como la hegemonia cul-
tural, el bloque hegemonico y el posmodernismo en relacién con la sociedad de consumo.
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social que ejerce su supremacia mediante el dominio sobre los grupos antagonistas a
través de la coercidon de aparatos propios de la “sociedad politica’, pero asimismo lo
hacen a partir de la hegemonia, en cuanto articula y dirige a los grupos sociales a través
de los aparatos de la sociedad civil (Huergo, s/f). Una aproximacion clave para enten-
der el funcionamiento de este fendmeno en el campo de la moda o la vestimenta es
atribuido a Martin Barbero® (Ibid.), quien desarrolla que “la cultura (como espacio de
hegemonia) es algo que se transforma permanentemente: se transforman las culturas y
las identidades dominantes y se transforman, también, las culturas e identidades popu-
lares, conformando entre ambas articulaciones muchas veces insospechables”. Es decir,
la cultura sirve a la sociedad como arena donde se despliegan los intercambios o dis-
putas entre distintas corrientes. Por ejemplo: en la cultura conviven las clases altas, las
medias y las bajas, que no tienen las mismas consideraciones sobre qué es la moda, qué
es el buen gusto o a qué le llaman “vestir correctamente”. Si se reutilizan los ejemplos
de la monarquia y la burguesia podria decirse que la primera era la dominante, ya que
la burguesia buscaba seguir sus reglas en tanto a como vestir, hasta que las condiciones
politicas se transformaron.

Georg Simmel, en libros como Filosofia de la moda (op. Cit en Avilés-Ortiz, 2016)
argumento que la moda debe estudiarse a partir de su significado y no por su conteni-
do. Debe entenderse en el contexto de la sociedad y la cultura. Asimismo, explicé que
la moda comunica desde lo visual y surge como causa y consecuencia de la division de
clases, por ello se le asigna involuntariamente la funcién de agrupar a los individuos
pertenecientes a un mismo grupo y distanciar a aquellos que no encajen alli. “La moda
se convierte en el mecanismo con el cual el hombre garantiza su libertad interna a tra-
vés del sacrificio externo, es decir, a través de la esclavitud publica” (Ibid.).

Yuniya Kawamura, investigadora y profesora de sociologia en el Fashion Insitute
of Technology de Nueva York, expresé que “el discurso clasico de la moda se relaciona
principalmente con el concepto de imitacién, mientras que algunos (teéricos) lo tratan
como un signo de una sociedad democratica y otros lo explican como una expresion
de distincion de clase” (2015). También retomo los argumentos de Herbert Spencer, un
socidlogo y filésofo britanico. “Desde su punto de vista, la moda es un simbolo de ma-
nifestacion de la relacion entre superiores e inferiores que funciona como una forma
de control social. La moda representa el rango social y el estatus del individuo” (Ibid.).
El autor sugirié dos formas de imitaciéon que Kawamura considera que todavia son
aplicables a la moda contemporanea: 1- La imitacion reverencial, que es provocada por

26 Jests Martin Barbero fue un teérico de la comunicacién espaiiol que se especializé en el estudio de
la cultura y los medios de comunicacién. Su obra més reconocida es De los medios a las mediaciones
(1987).
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la adoracion hacia el imitado; y 2- La imitacién competitiva, impulsada por el deseo de
afirmar la igualdad con otra persona.

Gabriel de Tarde (op. Cit en Avilés- Ortiz, 2016) sefialé que “simplemente la moda
no seria moda sin la reproduccion de los modelos dados. Es decir, sin el proceso imita-
tivo no hay moda, no hay cambio”.

L.a historia de la moda moderna?’

En este apartado en especifico, la intencion no es explicar a la industria de la moda o el
sistema de la moda (una tarea que sera asignada al capitulo 3), sino su historia a partir
de diversos hitos y/o disefiadores.

En primer lugar, se debe hacer un tnico salto al siglo XIX para hablar del padre de la
Alta Costura®y pionero de la considerada “moda moderna”: Charles Frederick Worth.
Los hitos historicos resaltados anteriormente sirvieron para poder consolidar las ba-
ses de la industria de la moda como se la conoce hoy y este modisto inglés fue uno de
los primeros en ponerlas en practica. Antes de su llegada, las mujeres confeccionaban
sus atuendos en sus hogares y los hombres asistian a sastres (Steele, 2019). Una vez
establecido en la Rue de la Paix, innové con su firma en las etiquetas de sus disefios y
con la creacion de colecciones a pedido, es decir que producia una serie de modelos
predisefiados para mostrarselos a una clientela limitada que, una vez visto el desfile,
seleccionaba las prendas que compraria. Este fue un primer paso para lo que luego se
llamaria Prét-a-Porter o Ready to Wear.

En los albores del siglo XX (1910, aproximadamente) surgié Paul Poiret, un pupilo
de Worth que, luego de abrir su propia maison® “especializada en estilos de vanguar-
dia- a menudo orientalistas- que revolucionaron el porte de la moda prebélica” (Steele,
2019)*, contribuyd a consolidar las bases del Prét-a-Porter o Ready to Wear al hacer
multiples copias de sus disefios para venderlas a un mercado mucho mas amplio de
consumidores. Es necesario mencionarlo porque a él se le atribuye el descarte del cor-
set, una prenda cuyo surgimiento en el Occidente data del siglo XVI y que era utilizada

27 Lamayoria de las referencias utilizadas en este apartado fueron extraidas de Moda para principiantes
(2004) de Felisa Pinto y Delia Cancela, Fashion Theory (2019) de Valerie Steele y El espejo de la moda
(2010) de Cecil Beaton.

28 Se entiende por Alta Costura a un proceso de confeccion de las prendas puramente artesanal. Esta
nocion, al igual que la de Prét-a-Porter o Ready to Wear, sera desarrollada en el capitulo 3.

29 Esta es una de las formas de referirse a las casas de moda. También es posible utilizar el término
atelier, cuya traduccion es “taller”, aunque se utiliza mayoritariamente para las casas de Alta Costura.

30 Esnecesario tener en consideracion que Paul Poiret, a pesar de “nunca haber salido de Francia” (Bea-
ton, 2010) fue uno de los pioneros en relacion a la inclusion de referencias o influencias orientales en
disenos occidentales.
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para marcar la silueta femenina, en la mayoria de los casos era empleado por funciones
puramente estéticas. La ropa que antes era ajustada y rigida, “fue reemplazada por for-
mas fluidas que sugerian o insinuaban un cuerpo de mujer. Su estilo se veia en cortes
inspirados en el estilo Imperio: escotes profundos y talle alto, tunicas plegadas sobre
faldas largas que dejaban asomar el tobillo hasta entonces oculto” (Pinto & Cancela,
2004).

Es muy reconocida una cita del diseflador donde se pone en analisis la idea de
la “opresion desde la ropa” y la difusion de las tendencias:

Si; liberté el busto, pero encadené las piernas. Las mujeres
se quejaban de no poder ya andar ni subir a un coche ;es que
sus quejas y protestas han detenido nunca el movimiento de la
moda, o, por el contrario, no han sido ellas mismas las que han
contribuido a su difusién?... Hice que todas las mujeres usaran
la falda estrecha (Beaton, 2010).

Cecil Beaton, en su libro El espejo de la moda (2010), se refiere a una frase de dicho
disenador que tiene mucho para atribuir al funcionamiento del fendmeno de imitacién
y distincién durante el siglo XX:

Poiret tenia razén cuando aseguraba que las mujeres mo-
dernas tienen miedo de una moda que no haya merecido antes
la aprobacion publica. Veia, y lo afirmaba sin rebozo, que la
riqueza y el lujo son enemigos de la democracia. El miedo y el
recelo son las verdaderas quintas columnas y pueden ejercer
una influencia embrutecedora (p. 128).

Con el paso del tiempo, su fama empezd a tambalear y a mediados de la misma
década lleg6 Gabrielle “Coco” Chanel para definir la silueta de la mujer moderna. Se
establecid oficialmente en la industria de la moda a partir de 1920, es decir, el perio-
do entre guerras; con disefios simplistas que surgieron a partir de la molestia que le
generaban los elementos impuestos en la indumentaria femenina y se ajustaban a las
nuevas condiciones de la época. Dejo atras el uso de colores chillones, basandose casi
por completo en colores como el blanco y el negro.

En 1920 impuso el pelo corto y los pantalones, al seguir el
espiritu de las mujeres que participaban en la Guerra. En 1921
cred el perfume que mas se venderia en el mundo (Chanel
N°5). En 1922 se atrevio a ponerse al sol, dando origen a la
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moda del bronceado. En 1924 lanz6 el clasico vestido negro (la
petite robe noir), simple y austero, perfecto para todo momen-
to, sinénimo de la elegancia suprema. Para liberar las manos,
en 1930 lanz6 una cartera en bandolera, simultaineamente con
el twin-set (Pinto & Cancela, 2004).

En ese contexto, la década de 1920, el estilo de las mujeres cambié completamente.
Surgieron las flappers®, quienes incorporaron el estilo a la Gar¢onne®. Esta época dio
lugar a un primer momento de libertad para las mujeres, donde podian salir de noche
a fiestas, fumar y tomar alcohol, entre otras actividades. Por eso también se reconoce a
este periodo como los Roaring Twenties o los “aiios locos”. Los disefios de Chanel, como
se menciond anteriormente, estaban muy sintonizados con estos sucesos. Todo esto se
debio a la previa ocupacion, por parte de las mujeres, de los roles que eran considera-
dos masculinos, ya que ellos tuvieron que abandonar sus hogares para participar en la
Primer Guerra Mundial.

El éxito de Coco Chanel se vio interrumpido por la Segunda Guerra Mundial. Du-
rante ese periodo, la disefiadora mantuvo las puertas de su atelier cerradas y regresd
una vez que era seguro hacerlo. Siguié disefiando hasta el dia de su muerte, en enero
de 1971.

En la década del ’30 aparecieron dos figuras muy importantes: Madeleine Vionnet,
inventora del corte al biés* y Elsa Schiaparelli, una disefiadora profundamente ligada
al arte en un momento caracterizado por el crecimiento de las vanguardias artisticas™.
Vionnet se especializ6 en la construccion de los disefios, buscaba que se ajustaran per-
fectamente a quien lo usara. Y, por otro lado, Elsa Schiaparelli, reconocida como la
némesis de Coco Chanel, es considerada como la disefiadora que trajo de vuelta la
combinacién entre moda y arte durante las décadas de 30 y el "40. Estas dos disciplinas
tuvieron alianzas en los siglos anteriores, pero esta fue una de las que mas destacé en el

31 Asise denomina al nuevo estilo de las mujeres enmarcado en la década de 1920.

32 Este término era utilizado para referirse al estilo andrégino que comenzaron a vestir las mujeres a
modo de reivindicar sus derechos y la igualdad de género. En ese momento, las mujeres usaban una
silueta cuadrada en donde escondian sus “atributos femeninos” para acentuar el aspecto andrégino,
ademads de faldas que cada vez eran mas cortas; y cortes de pelo muy cortos, predominantemente
masculinos, como el “bob” o “shingle bob”. Asimismo, al comenzar a acceder a puestos de trabajo, se
invento el traje femenino.

33 El corte al biés es una técnica de costura que consiste en la utilizacion del tejido en diagonal, con ello
logré aportar amplitud disimulada en sus modelos.

34 Durante 1910, habia nacido y muerto el Dadaismo y fue entonces que André Breton, a principios
de la década siguiente, fund¢ el Surrealismo. En Alemania, durante 1919, surgi6 la Bauhaus, una
escuela de arquitectura, disefio y arte que influyé mucho en la historia del siglo XX. De hecho, todas
las vanguardias mencionadas influyeron en la moda de la época.
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siglo XX debido a haberse dado junto con una vanguardia artistica, el Surrealismo®. De
todas formas, incorporé elementos del art decé y el cubismo, entre otros movimientos.
Trabajé con artistas como Salvador Dali, Jean Cocteau y Christian Bérard, entre otros.

Durante la Segunda Guerra Mundial, se modificé nuevamente la industria. Las ca-
sas de moda debieron abocarse a crear insumos para los soldados y, a partir de los ra-
cionamientos, se redactaron codigos especiales para la fabricaciéon de vestimenta. Era
muy mal vista la utilizacién de ropa suntuosa. Una vez finalizado este periodo, aparecid
Christian Dior con el New Look, una nueva silueta que significé el comienzo de nue-
vos tiempos y el alejamiento de la oscuridad de la guerra. Este conjunto consistié en un
busto alto y redondeado, acompainado por una cintura talle avispa, hombros angostos,
el pelo cubierto con un peinado chignon® y una falda que dejaba a vista las piernas, ya
que estaba a treinta centimetros del suelo.

Durante los °50 se establecieron disefiadores como Dior y Givenchy, pero primaron
la invencidn de los bikinis, el establecimiento de la remera (tee- shirt) y los pantalones
de jean o mezclilla, prendas que antes eran utilizadas en el campo o en las fabricas
como uniformes de trabajo.

La década de 1960 es reconocida como un momento donde colisionan muchas co-
rrientes. En primer lugar, es entonces donde se consolidan los fendmenos de masas, y
donde nacié el Youthquake®, un movimiento cultural que involucré al arte, la musica,
la moda y la cultura pop en donde aparecen los jovenes como un nuevo consumidor
consolidado. Anteriormente, la categoria juvenil no existia, sino que se entendia a los
adolescentes como una imitacion a sus padres, que carecian de un estilo propio. Es en-
tonces que los adolescentes accedieron a la independencia social, sexual y en algunos
casos economica, que se vio acompafiada por las mismas libertades para las mujeres
en general. Esta corriente cultural surgi6 en Londres y marcé el nacimiento de las sub-
culturas, entendidas éstas como la cultura dentro de un grupo social que se encuentra
dentro de una cultura mds amplia, como una variacién de la cultura (Martin- Cabe-
llo, 2016). Se entiende a las subculturas juveniles como variaciones culturales que son
propias de los jovenes que, en la mayoria de los casos, pertenecen a ambitos urbanos®.

35 El Surrealismo, como movimiento artistico, busco reconciliar la separacion entre el arte y la vida de
una forma organizada. Utilizaron los fundamentos tedricos de Marx (la libertad social) y de Freud
(la libertad individual) para crear una doctrina que se basaba en la difusién del fluir de la conciencia
para mejorar como sociedad, dado que crefan que la razén y el progreso solo habian llevado a las gue-
rras. En tanto a la técnica, con este movimiento aparece lo figurativo, las formas y lo onirico, ademas
de la utilizacion de colores estridentes (De Micheli, 1966).

36 Lo bautizd de esta forma la reconocida periodista Carmel Snow, de la revista Harpers Bazaar.

37 Sebasa en un nudo que se fija en la nuca, es muy similar al rodete.

38 Este término fue creado por la ex editora jefe de Vogue USA, la célebre Diana Vreeland.

39 A mediados de esta década surgen las contraculturas, entendidas como las subculturas juveniles que

Los MODOS DE LA MODA. SABERES DEL VESTIR. 35

95



Entre las subculturas conocidas estaban en Reino Unido los Teddy Boys, los Mods,
los Rockers, y los Punks. En Estados Unidos existieron los Hippies o los Hell Angels.
Con la finalidad de diferenciarse de sus padres y del resto, utilizaron sus gustos y los
transformaron en un estilo de vida que, con el paso del tiempo, fue conformando una
comunidad.

En este mismo momento aparece Mary Quant, la disefladora responsable de la mi-
nifalda, quien revolucioné la moda juvenil con colecciones de ropa barata para ser co-
leccionada por piezas, la cual llamé Ginger Group. Se considera, asimismo, a la década
del ’60 como aquella en donde surge el Fast Fashion®.

Durante los 70 se marcaron ain mas las diferencias entre las subculturas a pesar de
que coexistieran. La venta de los pantalones de jean se catapulté y las siluetas se am-
pliaron (por ejemplo, aparecio el jean Oxford, también conocido como pata de elefante
o acampanado) y, en algunos casos (dependientes de las subculturas) se acortaron las
faldas. En ese momento, los disefiadores establecidos se basaron mas que nunca en las
tendencias juveniles a la hora de crear. En este mismo momento se dio el salto al éxito
de Kenzo Takada, quien se habia instalado en Paris a mediados de los ’60 pero durante
los ’70 ya se estableci6 como uno de los disefiadores favoritos, a partir de mezclar refe-
rencias orientales y occidentales en sus prendas.

En ese momento, de la mano de las subculturas punk y new wave surgié una dise-
nadora emblema de la historia de la moda: Vivienne Westwood. Se destacaba por ser
provocativa e ir en contra de lo establecido, con desfiles que sirvieron como base para
el debate politico y con prendas emblematicas que hoy se conocen como el uniforme
de la estética punk: el uso de cuero, tartan, red, entre otros.

La década del ’80 es reconocida como una época de excesos. Es entonces que surgen
los yuppies*', un grupo de jévenes adinerados que buscaban (mas que nunca) aparentar
y ostentar poder desde el consumo. Asimismo, se popularizé el culto al cuerpo junto
con deportes que ayudaban a tonificar los musculos. De hecho, es por eso que se difun-
dieron tanto las peliculas de entrenamiento aerébico de la reconocida actriz Jane Fon-
da. Verse fuerte y saludable era la nueva tendencia, entonces la vestimenta deportiva
y colorida fue tendencia, dejo de ser utilizada solamente para el gimnasio y sali6 a las
calles. Asimismo, se mantuvo el uso de las tee-shirts y los jeans.

estaban atravesadas por ideas revolucionarias, alternativas o politizadas. Se presentaba sobre todo en
los jovenes de clase media (Martin- Cabello, 2016).

40 Este concepto sera desarrollado en el préximo capitulo.

41 Es una abreviatura de Young Urban Professionals (jovenes urbanos profesionales).
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En este momento surgieron varios disefiadores célebres, uno de ellos fue Karl La-
gerfeld quien luego de haber pasado por Fendi y Chloé, ocupd el puesto de director
creativo de Chanel; Azzedine Alaia, Thierry Mugler, Manolo Blahnik, lider en la crea-
cion de calzado de calidad; Christian Lacroix, Giorgio Armani, uno de los responsables
de la feminizacion del traje de negocios masculino, principal representante del disefio
italiano en esta época; Jean Paul Gaultier, I’ enfant terrible, fanatico de la subversion y la
desobediencia de las normas, cred la falda para hombre y el brasier conico que utilizé
Madonna. Otro hito de la década fue la apariciéon de mas disefiadores vanguardistas
japoneses como Issey Miyake, Rei Kawakubo y Yohji Yamamoto, quienes innovaron en
el uso de tecnologia y nuevas siluetas.

Durante la década del "90, en Estados Unidos surgié otro movimiento que se di-
fundi6 por el mundo, el grunge. La estética surgid a partir de la influencia de grupos
musicales como Nirvana y Pearl Jam; y consistia en una mezcla de los elementos de la
corriente hippie y la punk, cuyos principales items eran las camisas de cuadros, los ves-
tidos largos y los borcegos. La intencién era transmitir un aspecto descuidado. Durante
esa época habia dos corrientes mas que coexistian: aquella en la que primaba la vesti-
menta basica y sobria, es decir, remeras y jeans con zapatillas o buzos deportivos o con
logos de las marcas de moda en ese momento; y una corriente que mostraba a la mujer
hiper sexualizada que a la par utilizaba elementos religiosos. Uno de los principales de
la primera fue Calvin Klein; y de la segunda fue Gianni Versace. De la mano de disefia-
dores rebeldes como Gaultier y Westwood, surgié John Galliano, quien se inspiraba en
el pasado, en paises tanto del Occidente como del Oriente y mantuvo la utilizacién las
formas tradicionales de los sastres.

Conclusion: la regla de los 20 anos

Es mas que necesario entender el pasado para poder ser capaz de reconocerlo en el
futuro. Los disefiadores de moda o directores creativos de las grandes marcas revisan
continuamente sus archivos para mantener un lenguaje coherente entre sus creaciones
pasadas y futuras, para mantener una identidad marcada. Durante la conformacién de
la industria de la moda actual, las tendencias se ajustaron de tal manera que surgio la
regla de los 20 afos. Llamada coloquialmente de esta manera, significa la repeticion
de ciertas tendencias una vez que cumplen ese tiempo. Podria considerarse una macro
tendencia, ya que se mantiene a lo largo del tiempo, aunque al momento de volver,
algunas de las preferencias de ese entonces son resignificadas y se transforman en mi-
crotendencias*>. Aqui un ejemplo:

42 Revisar las definiciones brindadas en primer capitulo.
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Actualmente, una vez llegada la década del 2020, los 2000 cumplieron 20 afnos. Por
esa razon en este tiempo se ve como regresan al mercado los pantalones de tiro bajo,
los tracksuits y la joyeria infantil, entre otras tendencias tipicas de comienzos del siglo
XXI. Y por eso mismo en algunos afos especificos de la década anterior primaron los
estilos de los 90, aunque debe tenerse en cuenta que en simultaneo se reconfiguran
microtendencias de afos anteriores, como ahora son los ‘60 (en este caso, la joyeria de
fantasia, que apunta a la tendencia de la infantilizacién de aquella época) y en la década
anterior fueron los ‘70 (con los estampados floreados, los pantalones Oxford y colores
naturales, entre otros).

El historiador britanico James Laver creo, en su libro Taste and Fashion: from the
French Revolution to the present day (op. Cit. en Balmaceda, 2018), una regla referida al
ciclo de la moda que, al leerla en la actualidad, resulta bastante acertada. Se la reconoce
como la “Ley de Laver”. En ella establece, en primer lugar, que la moda es un fenémeno
ciclico. Luego, describe como sera adoptada al depender del tiempo en el que se la tome.

LALEY DE LAVER
Indecente 10 afios antes de su tiempo
Desvergonzada 5 afios antes de su tiempo
Atrevida 1 aflo antes de su tiempo
Actual
Pasada 1 afo después de su tiempo
Horrorosa 10 afios después de su tiempo
Ridicula 20 afios después de su tiempo
Graciosa 30 afios después de su tiempo
Pintoresca 50 afios después de su tiempo
Encantadora 70 afios después de su tiempo
Romantica 100 afios después de su tiempo
Preciosa 150 afios después de su tiempo

Hace algunos aflos ya, esta en surgimiento una corriente que valora mucho lo vin-
tage, la reutilizacion de ropa de décadas anteriores, no solo para ser sustentable sino
para apreciar lo que la moda era en ese momento. Por los avances tecnoldgicos y la
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velocidad que predomina en la actualidad, la Ley de Laver quedd desactualizada, por
eso ahora se habla de una regla de 20 afios en lugar de utilizar un rango tan amplio del
tiempo como empled el autor.

A modo de resumen, el siglo XX estd constantemente presente en los disefios de la
actualidad. Incluso, algunos de ellos recuperan algunas tendencias de los anteriores,
como es el caso del corset. Por ello es siempre necesario, sobre todo si se quiere trabajar
en la industria de la moda, conocer la historia para poder leer entre lineas las tenden-
cias y sus significados.

El autor Honoré de Balzac* establecia en Tratado de la vida elegante (op. Cit. en
Balmaceda, 2018) que la indumentaria era la expresion misma de la sociedad, y que el
conocimiento de la moda era fundamental para poder comprender la historia. Incluso
desarrollaba que quien “quisiera investigar la indumentaria de un pueblo en cada épo-
ca, conseguira hacer la historia mas pintoresca y mas nacionalmente verdadera” (Ibid.).

43 Balzac fue un novelista y dramaturgo francés, representante de la novela realista del siglo XIX.
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Fundamentos del diseno
bi- y tri-dimensional
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disefo. Algunos pueden ser percibidos. comao la
diraccion v la posicidn; otros pueden ser senti-
dos, como el espacio y la gravedad.

al Direccion. La direccidén de una forma
dapende de cdmo estd rolacionada con el abser-
vador, con el marco que la contiene o con ofras
formas cercanas (fig, 3a).

b} Posicidn. La posicion de una forma es
juzgada por su relaclén respecto al cuadro o |a
astructura [véase capltulo 4) del disefo {fig. 3b).

¢l Espacio. Las formas de cualguler tama-
fio, por paquefias que sean, ocupan un aspacio.
Asi, el espacio puede estar ocupado o vacio.
Puede asimismo ser liso o pusde ser llusorio,
para sugerir una profundidad (fig. 3c

dl Gravedad. La sensacidn de gravedad
no g8 visual sino psicoldgica. Tal como somos
atraidos por la gravedad de la Tierra, tenemos
tendencia a atribuir pesantez o liviandad, esta-
hilidad o inestabilidad, a formas, o grupos de
formas. individuales (fig. 3d).

Elamentas practicos

Los elementos pricticos subyacan sl con-
tenido y el alcance de un disefio. Estdn mas alla
del alcance de este libro, pero guisiera mencio-
narlas agul:

al Representacién. Cuando una forma ha
sicdo darivada de la naturaleza, o del mundo
hecho por el ser humano, es representativa. La
rapresentacion puede ser reslista, estilizada o
semiabsiracta.

b) Significado, El significado se hace pre-
sente cuando el disefio transporta un mensaje.

cl Funcidn, La funcién se hace presente
cuando un disefio debe servir un determinado
proposito,

La referencia al marco

Los mancionados elameontos existan nor-
malmenta dentro de limites que denominamos
“rafaroncia al marco”. Esta referancia seflala los
limites exteriores de un disefio y define la zona
dentro de la cual funcionan juntos los elementos
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creados y los espaclos que se han dejado en
blanco.

La referencia al marco no sSupone nece-
saramente un marco real. En ese caso, el marco
debe ser considerado como parte integral del
disefio. Los elementos visueles del marco visible
no deben ser descuidados. Si no axista un marco
real, los bordes deo un cartel, o las paginas de
una revista o las diversas superficias de un
paguete sa convierten en referencias al marco
para los disefios respectivos,

El marco de un disefo puede ser da cual-
guior forma, aunque habitvalmente es rectan-
gular. La forma basica do una hoja impresa es la
raferencia al marco para al disefio que elia
contiena,

El plano de laimagen

Dentro de la referencia al marco estd el
plano de la imagen. El plano de la imagen es en
realidad la superficie plana del papsl (o de otro
materinl) en el que el disefioc ha sido creado.

Las formas son directaments pimadas o
impresas en ase planc de la imagen, pero pue-
den parecer situadas arriba, debajo u oblicuas
con &, debido a llusiones espaciales, que serdn
plenamente tratadas en al capitulo 12,

Forma y astructura

Todos los elementos visuales constituyen
la gue generalmente llamamos “forma’, que as
al objetive primaric en nuestra actual investiga-
cibn sobre el lenguaje visual. La forma, en este
sentido, no &s sélo una forma gue se ve, sino
una figura de tamafo, color y textura determi-
nados.

La manera en gue una forma es creada,
construida u arganizada junto a otras formas, as
a menudo gobermada por clerta disciplina a la
que denominamos “estructura”. La estructura
que Incluye 8 log elementos de relacion es asi-
mismao esencial para nuestros estudios.

Tanto la forma comao la estructura serdn
prolijamente tratadas en los otros capitulos.
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RECURSOS DEL DISENO

Los RECURSOS son aquellos elementos de la composicion indumentaria que
Wong (2014) denomina en su teoria grafica como elementos de la composicion:
"(...) los elementos estan muy relacionados entre si y no pueden ser facilmente
separados en nuestra experiencia visual

general. Tomados por separado pueden parecer bastante abstractos, pero reunidos
determinan la apariencia definitiva y el contenido de un disefio" (p. 42).

Wong (2014) enuncia en sus Fundamentos del disefio cuatro tipos especificos de
estos elementos graficos: conceptuales, visuales, de relacion y practicos.

La metodologia abierta presente en este libro propone una teoria que incluye los
elementos de la composicidén que Wong considera como visuales, de relacién y
practicos, con la salvedad de que en nuestra profesion indumentaria no los
denominaremos elementos, sino RECURSOS.

El factor clave de repasar la cita de Wong es enfatizar que los elementos
(RECURSOS) no pueden separarse en nuestra experiencia visual, ya que
determinan la configuracion y el disefio de una prenda en SISTEMA, y este se
percibe en su todo y en la manera en como todas sus partes se relacionan y
perciben a la vez.

Los cuatro tipos de RECURSOS que se proponen son los siguientes:

1. RECURSOS ESTRUCTURALES

Se relacionan con el perimetro o silueta que delinean los indumentos en su
estructura externa. Consiste en el volumen estructural que presentan los
indumentos percibidos como un SISTEMA, como un todo.

2. RECURSOS MORFOLOGICOS

Estan ligados a la estructura interna y a la configuracion del volumen y del plano en
el formato de una TIPOLOGIA. Es decir, todos aquellos detalles constructivos que
realizamos en el patronaje y confeccion de las prendas: sistemas de acceso (como
entro y salgo de la prenda: cierres, pechera con botones, sin cerramiento, broches,
etcétera), tableados, tipos de mangas, de solapa, de cuello y de pufios, sisas y su
relacion con la copa de las mangas, acabados y como se resuelve la confeccion de
estos, sistemas de ajuste y holgura en prenda (cinturones, correas, elasticos,
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etcétera), tipos de bolsillos, tamafnos de puntada, pinzas y desvios de pinzas, cortes,
fuelles, tajos, aberturas, escotes, tipos de aglomeracion de textil (fruncidos,
drapeados, plisados, etcétera) y muchos otros RECURSOS que en esta suscinta
lista no podriamos abarcar.

3. RECURSOS CROMATICOS

Estan vinculados a las paletas de color y a sus proporciones de color, a las armonias
y los contrastes, a las analogias y las complementariedades, etcétera.

4. RECURSOS DE TEXTURA

Entrelazan la percepcion tactil y visual. La textura comprende las caracteristicas
tactiles y visuales de un indumento. Este tipo de recursos es el que, en la mayoria
de ocasiones, tiene un gran impacto sensorial en el interactor. Estos RECURSOS
se componen de estampas (focales o continuas; por sublimacioén, impresion,
serigrafia, grabado, etcétera), bordados (focales y continuos, a mano o a maquina),
la seleccion

de tipos de textiles usados y el SISTEMA que configuran juntos. Incluso, este tipo
de RECURSOS engloba la manipulacion de tela con un efecto sensorial, como el
uso de pedreria, o la aglomeracion textil, pero con textiles que enfaticen una ludica
sensorial en las prendas, no solamente planteada desde la morfologia; calados
laser, SISTEMAS MODULARES sobre la superficie de las prendas y, también,
tefiidos en pieza y en prenda.

Los RECURSOS también se pueden definir como RECURSOS CONSTANTES y
RECURSOS VARIABLES. Los RECURSOS CONSTANTES se presentan en la
mayoria de conjuntos de una COLECCION o SERIE y la definen estéticamente. Por
su parte, los RECURSOS VARIABLES se utilizan en menor proporciéon en una
COLECCION o SERIE, y los disefiadores de indumentaria pueden utilizarlos para
romper la monotonia sensorial de una COLECCION o SERIE causada por los
RECURSOS CONSTANTES.

Ambos tipos de RECURSOS son igualmente importantes en el disefio de una
SERIE.

El énfasis en la predominancia de RECURSOS CONSTANTES y RECURSOS
VARIABLES es lo que diferencia a un disefador de indumentaria de otro.
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"Todas las lineas constructivas que se toman en cuenta para configurar la silueta -
tales como fuelles, frunces, articulacion de planos, pliegues, plisados, etcétera- son
ademas, elementos de intervencion y calificacidn de la superficie. Asi como el
dibujo, la textura y el color, las lineas constructivas ponen de relieve la superficie
efectos de percepcion, luces y sombras, énfasis y recorridos igualmente rastreables
en el cuerpo y el vestido" (Saltzman, 2004, p.

59).

Wong y Saltzman (2004) coinciden en que el planteamiento de RECURSOS de
manera separatista, no tiene mucho sentido para entender qué son o cémo se
construyen juntos los SISTEMAS que identificamos en las COLECCIONES o
SERIES indumentarias. Asimismo, asocian al fendmeno fisico de la percepcién la
imposibilidad de separarlos en su concepcion.

Uno de los rezagos del método secuencial al disefiar indumento del siglo

pasado, y que aun se sigue impartiendo en varias instituciones de Ameérica

Latina, es plantear un boceto (casi en la totalidad de casos en blanco y negro o

a lapiz) como inicio de un disefio y solo se incluye el delantero en su

concepcion. Esta practica separa los RECURSOS con los que se cuenta para
disefiar las prendas en lugar de unirlos para afianzar el SISTEMA que enriquecera
nuestra propuesta.

A continuacion, se expone el analisis de RECURSOS en prendas de

disefiadores y proyectos latinoamericanos colaboradores de este libro y el

énfasis en cdmo los cuatro tipos de RECURSOS estan componiendo
simultdneamente las prendas analizadas. Este analisis trata de contraponerse a la
practica del boceteo a priori como unica formula de un PROCESO de disefio
indumentario, dado que todos los RECURSOS son indispensables para que un
indumento funcione sensorialmente. Las personas no separamos las

partes al interactuar con nuestra percepcion, efectuamos una union, una

sintaxis.

Este analisis también servira para que los nuevos estudiantes de indumentaria
puedan configurar el propio PROCESO e investigacion de su SISTEMA
empezando por el tipo de RECURSO que disparen primero en su ejecucion o
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relacionando estos RECURSOS en dichos PROCESOS.

Debemos aclarar que dicho analisis se vincula a mi propia interpretacion

(objetiva y subjetiva) de los indumentos de los colaboradores en funcion al

material que gentilmente cedieron para este libro. Para realizar un analisis mas
exhaustivo, debido a que los RECURSOS conviven simultaneamente en el disefio
de las prendas, precisamos de la tridimension. El indumento es un objeto
tridimensional, y este analisis se realiza con la representacion bidimensional
(fotografias) de dichos indumentos. No obstante, se expone de manera visual la
relacion sinérgica que presentan todos los tipos de

RECURSOS en los indumentos.

VANESA KRONGOLD (Argentina)
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RECURSO CROMATICO de paleta de analogos del tinte rojo en claves alta y
media. El RECURSO DE TEXTURA o estampa por sublimacion enfatiza esta
proporcion CROMATICA A RECURSO CROMATICO de paleta de tonos en
contraste alto de tinte. EI RECURSO DE TEXTURA o tejido en maquina
semindustrial enfatiza esta proporcién CROMATICA.
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EDUARDO FIGUEROA (Guatemala)
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Los RECURSOS de las prendas del guatemalteco Eduardo Figueroa son una
muestra mas de la manera en que los RECURSOS interactuan en SISTEMA.

En el caso de la imagen 67, el RECURSO DE ESTRUCTURA (silueta) esta
determinado por el RECURSO DE TEXTURA (seleccion del textil, textil con cuerpo)
y, @ su vez, también se somete a los RECURSOS MORFOLOGICOS de

los pliegues en el pufio de la manga.

Asimismo, es interesante analizar que, en el caso del pufio (RECURSO
MORFOLOGICO), el RECURSO DE TEXTURA (bordado en pedreria) permite que
este tenga un sostén y se pueda dibujar con las mangas esta silueta organica.

En laimagen 65, la TEXTURA MODULAR (RECURSO DE TEXTURA) que deviene
en flecos (RECURSO MORFOLOGICO) dibuja la estructura externa de esta
chaqueta de cuero (RECURSO ESTRUCTURAL).
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INGRATO X SEBASTIAN PLAZA KUTZBACH (Chile)

En la imagen 69, la construccion del disefo del tejido (RECURSO DE TEXTURA)
del chileno Sebastian Plaza es mucho mas compleja de lo aparente cuando se
recae en la manera en que dicho RECURSO deriva en otros. Se generan cortes o
divisiones (RECURSOS MORFOLOGICOS) marcados por lineas rectas blancas y
se determina un contraste de TEXTURA en ambos lados del delantero: textura

llana y textura rugosa.
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Ese cambio de TEXTURA también esta presente en los detalles constructivos
(RECURSOS MORFOLOGICOS) de los laterales de las mangas y estos, a su vez,
enfatizan otra estructura externa (RECURSO ESTRUCTURAL) mas irregular que el

rectangulo que tiene como silueta dicho indumento.
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CARLA QUIROGA (Bolivia)

En laimagen 71, en la TIPOLOGIA falda de este conjunto, podemos observar cémo
el sistema de acceso (RECURSO MORFOLOGICO) modifica el RECURSO DE
TEXTURA (tejido) y el RECURSO CROMATICO (paleta de color). Asi, la

superposicion que resulta de dicho sistema de acceso relaciona tonos de la paleta

que no estan a priori cercanos en el disefio de la TEXTURA: RECURSO
MORFOLOGICO + RECURSO DE TEXTURA + RECURSO CROMATICO.

La disefiadora boliviana Carla Quiroga presenta también un SISTEMA de
RECURSOS integrados.
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En la imagen 72, podemos observar la paleta de color y la proporcion o predominio
que presenta en la prenda (RECURSO CROMATICO). Destaco que la linea de
acento en un color analogo del naranja y en clave media produce un acento de color
por su pequefia presencia, pero un gran contraste con los tonos que tiene a su lado
en dicha paleta, que luego la disefiadora con el styling refuerza con un suéter del
mismo tono de esta vibracion cromatica para enfatizar este acento.

En la imagen, observamos que cambia la direccion de las lineas en el corte del
bolsillo parche (RECURSO MORFOLOGICO + RECURSO CROMATICO +
RECURSO DE TEXTURA) y, a su vez, se evidencia la manera en que el sistema
de acceso (RECURSO MORFOLOGICO) desdibuja las perfectas lineas que
produce este tejido. De esta

manera, le brinda otro aplomo y otra cadencia al indumento y, a su vez, permite que
colores que no estan cercanos en el disefio del tejido se toquen (RECURSO
MORFOLOGICO + RECURSO DE TEXTURA + RECURSO CROMATICO).
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