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MODA Y TRABAJO: LA EXPRESION SOCIOCULTURAL
DE UN “SABER HACER”

Abel Pérez Ruiz*

Resumen: El presente articulo tiene como principal objetivo el analisis de la moda desde un dngu-
lo poco estudiado: el “saber hacer”, como parte de un conocimiento aplicado al trabajo. Bajo ese
enfoque, la moda es una forma cultural que orienta ciertas practicas de vestir a través del consu-
mo, pero ademds su proyeccién da origen a la conformacién de particulares modos de trabajar
dentro de ambientes laborales signados por la confeccién industrial de ropa. En estos circuitos de
trabajo la aplicacién de las “tendencias” pasa por intencionalidades muy heterogéneas que le dotan
de sentido a la apropiacién y reproduccion de los vestidos. En este contexto, la moda hace posible la
presencia de saberes productivos diferenciados que se ponen a prueba cotidianamente como parte
de una relacién social. Es en este proceso donde la “tropicalizacién” de los vestidos discurre den-
tro de particulares “posicionamientos estéticos”, los cuales resumen las distancias y los acercamientos
que rodean al quehacer industrial de ropa en su comunicacién constante con los flujos de la moda.
Palabras clave: moda, trabajo, “saber hacer”, prenda.

Abstract: The main aim of this article is to analyze fashion as part of a certain type of knowledge
applied to work; an angle that has been little studied. According to this perspective, fashion is a
cultural form orienting certain dressing practices through consumption, but at the same time its
projection produces particular working modes in the realm of the apparel manufacturing indus-
try. Within these labor circles the application of “trends” undergoes strongly heterogeneous inten-
tionality which give meaning to the appropriation and reproduction of dressing. In this context,
fashion facilitates the presence of differentiated productive know-how that is tested daily as part
of a social relationship. It is in this process where “tropicalization” of dress operates within parti-
cular “aesthetic positioning,” which reduce the distances and approaches surrounding industrial
apparel labor in its constant communication with the flow of fashion.
Keywords: fashion, work, know-how, garment.

INTRODUCCION

s lugar comun situar a la moda
como escenario emblematico de
la excentricidad, el glamour o la

*Licenciado en Sociologia por la Facultad de
Estudios Superiores Aragén, uNam. El presente
articulo constituye un resumen de una investi-

banalidad, cuya expresion se hace par-
ticularmente notoria a través de las re-
vistas, algunos programas de television
o las grandes pasarelas. Menos fre-
cuente es reconocer su importancia

gacién mds amplia, que forma parte del proyec-
to “Moda, trabajo y saber productivo. Expresio-
nes en torno al disefio industrial de ropa”.
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como elemento movilizador de practi-
cas productivas sobre las cuales se con-
densan determinados conocimientos
que forman parte de un “saber hacer” en
relacion directa con la elaboracién de
ropa. Bajo esa perspectiva, los flujos
culturales de 1a moda no reposan exclu-
sivamente dentro de los circuitos de
consumo, sino también dentro de am-
bientes productivos diversos y comple-
jos. En virtud de lo anterior, en las
lineas siguientes revisaremos de qué
manera las prendas ostentan una sig-
nificacion cultural pero ademéds como
adquieren un propésito productivo des-
de un contexto manufacturero. Para tal
efecto, el articulo esta organizado en
cuatro ejes expositivos fundamentales:
el primero esta dedicado a una revision
de los aportes teéricos mas relevantes
en torno a la moda; el segundo presenta
a esta ultima como elemento de conoci-
miento con aplicaciones particulares en
el mundo de la produccién; en el terce-
ro se desarrolla una construccién me-
todoldgica orientada a articular moda
y trabajo; mientras que en el Gltimo se
presentan algunos resultados empiri-
cos derivados de la investigacion reali-
zada alrededor de este tema.

LA MODA COMO OBJETO DE ESTUDIO

El tratamiento de 1a moda en el vestir!
posee un largo recorrido dentro de la

1Quiz4 pueda parecer innecesario enunciar
la moda como una expresién del vestir, en espe-
cial porque el término se asocia automatica-
mente con el mundo de la indumentaria. No
obstante, el énfasis es pertinente dado que la
palabra moda tiene usos extendidos dentro del
ambito social que no se encuentran vinculados

reflexién social. Una linea pionera de
pensamiento en este sentido es la de-
sarrollada por Thorstein Veblen con su
famoso libro Teoria de la clase ociosa
publicado originalmente en 1899. En
él, Veblen visualiza al vestido como un
componente fundamental de diferen-
ciacion social por las clases pudien-
tes. Lo elegante de una prenda no sélo
reside por su costo material, sino es-
pecialmente porque constituye un em-
blema de bienestar y un mecanismo
dador de prestigio para las capas mas
adineradas, quienes desean manifes-
tar ante los demas su grado de holgura
y riqueza. De esta forma, la indumen-
taria es evidencia e indicacién de un
estatus pecuniario vinculable no tni-
camente con su costo elevado, sino ade-
mas con la posibilidad de no estar
sometida con alguna labor productiva
por cuanto su uso esta destinado espe-
cialmente a enfatizar el nivel de pros-
peridad alcanzado por un grupo social
en particular (Veblen, 1964 [1899]).
Otra linea de argumentacion se-
mejante a la planteada por Veblen es
la brindada por George Simmel (1971).
Este autor parte del principio que su-
pone a la sociedad envuelta en dos

necesariamente con las prendas. Hablar de
moda es referirse también a todo aquello que es
de novedad y que encuentra rdpidamente una
amplia difusién en el seno de las interacciones
humanas; de manera que es usual hablar de la
moda en telefonia mévil, la moda en automévi-
les, “el reloj de moda”, etcétera. En tal virtud,
moda e indumentaria no son categorias inter-
cambiables por cuanto la primera incorpora la
institucionalizacién de lo efimero del gusto,
larépida transitoriedad de las cosas asi como la
variabilidad de los objetos dentro de una légica
de consumo (Lipovetsky, 1990).
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movimientos opuestos pero comple-
mentarios: por un lado en un accionar
basado en continuidades manifiestas a
través de la duracidn, la unidad y la
similitud; y por el otro, en un cuerpo de
acciones fundado en el cambio, 1a espe-
cializacion y la peculiaridad. La moda
es un fenémeno que condensa ilustra-
tivamente este doble movimiento por
cuanto satisface la necesidad de con-
traste con la de integracion. Esto es
posible en razén de que la moda re-
suelve, a un tiempo, las inclinaciones
motivadas por la diferenciacién, parti-
cularmente de las clases més elevadas,
y las disposiciones de imitacién desa-
rrolladas por las otras clases como una
forma de establecer el vinculo social.
Se advierte asi una coincidencia con el
tratamiento hecho por Veblen en razén
de que la moda hace posible la perte-
nencia a un colectivo social y, adicio-
nalmente, un referente de exclusién
hacia los demas grupos (Simmel, 1971
[1904]: 297).

Una vertiente de analisis contraria
a la vinculacién entre moda y clase so-
cial la encontramos en Herbert Blu-
mer. Ante la idea defendida tanto por
Veblen como por Simmel de que las
modas son esencialmente expresiones
de clase, para Blumer aquellas simple-
mente reflejan los gustos colectivos
(collective taste) en tanto posibilidades
de aceptacién o rechazo hacia las for-
mas de vestir, como resultado de las
experiencias de interaccion. De este
modo, la moda es tanto reflejo como
mecanismo reproductor del gusto so-
cial. Sobre esos criterios, el autor se
centra en los procesos de eleccion co-
lectivos, modos particulares de incor-

porar los ofrecimientos estéticos, los
cuales cruzan indistintamente por
los introductores de los estilos, los po-
tenciales compradores, los seguidores
de la moda, etcétera. Es a través de las
experiencias compartidas como se de-
sarrolla un sentido y un gusto comuin
alrededor de las prendas en cuanto a
sus tendencias estéticas. Esto lleva a
Blumer a sentenciar que no es a partir
de las elites como la moda encuentra
su punto fundamental de difusién,
sino en la conveniencia o la posibilidad
de apropiacion colectiva brindada por
el diseno de una indumentaria. El
prestigio de una elite puede afectar
efectivamente el sentido de un gusto
alrededor de los vestidos, pero no lo
controla por entero. Asi, los esfuerzos
de una clase para distinguirse social-
mente no son la causa de la moda, sino
mas bien su efecto (Blumer, 1969: 280-
283).

Otra via de aproximacién impor-
tante en torno a la moda la ofrece Ro-
land Barthes. Desde una perspectiva
semiotica, Barthes la concibe como un
lenguaje de signos, principalmente a
partir de su manifestacién visual ex-
presada en las revistas. Es en estas
dltimas donde el vestido y la aparien-
cia personal adquieren otra dimensién
por el hecho de constituirse en image-
nes revestidas de un lenguaje propio,
capaz de inducir al deseo o a la expec-
tacion. El alcance de una prenda no
estd en funcion de su propia materiali-
dad, es decir, la forma, la linea, la tex-
tura, la superficie, la tonalidad, el
colorido, etcétera; sino en el poder de
transmitir una serie de signos que le
permite a la gente abrigar una emo-
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cién u orientar una cierta actitud en
relacion directa con su apariencia. La
moda proyectada en imagen se con-
vierte asi en un bien que tiene la capa-
cidad de mover aspiraciones: “no es el
objeto, es el nombre el que provoca
el deseo, no es el sueiio, es el sentido lo
que lo hace vender” (Barthes, 1978:
13). Los contenidos de la moda quedan
asi expuestos en signos exteriores, a
partir de lo cual la ropa comunica y re-
fleja los sentimientos que la gente tie-
ne, o cree tener, sobre si misma.

Un angulo de estudio fundado en la
necesidad de ver a la moda como inser-
ta dentro de estructuras de poder lo
brinda Pierre Bourdieu. Este autor vi-
sualiza a la moda dentro de un campo
de competicién compuesto de relacio-
nes objetivas entre individuos o insti-
tuciones en torno a un enjeu, es decir,
un objetivo en juego o en disputa. En
este marco de andlisis, moda y poder es-
tan en una relacién estrecha que pone
al descubierto las posiciones median-
te las cuales se persiguen o defienden
ciertos privilegios alrededor del mun-
do del vestido. Es asi como se presen-
ta una lucha entre quienes ostentan la
legitimidad, resultado del reconoci-
miento social hacia la firma o el nom-
bre del gran disefiador, y quienes
lanzan estrategias para invertir la si-
tuacién. Esta lucha interna puede pro-
vocar revoluciones parciales, capaces
de destruir la jerarquia, pero sin modi-
ficar la esencia del juego, es decir, la
bisqueda del privilegio. Es esta cir-
cunstancia lo que permite el principio
de los cambios, fundamentado en la lu-
cha por el “monopolio de la distincién”.
(Bourdieu, 2000: 201). Para Bourdieu

es en el campo de la alta costura espe-
cialmente donde se asumen posturas
estéticas y, junto con ellas, un cuerpo
de creencias fundamental alrededor de
la prenda. Sobre esa base, las produc-
ciones culturales orientadas a la edifi-
cacion del estilo se ven sometidas a
enjuiciamientos de variada indole, ca-
paces de conservar o subvertir las pre-
rrogativas dispuestas para el manejo
simbdlico de los vestidos en cuanto a
su forma y funcionalidad.

Desde otra mirada de analisis, Gi-
lles Lipovetsky concibe a la moda méas
alla de la mera manifestacion vanido-
sa o distintiva de las personas, ubican-
dola como una realidad socio-histérica
mucho mas compleja que da forma a la
légica de la versatilidad presente en
las sociedades modernas. Para este
autor, la insistencia de ver a la moda
como un sello de distincién social es
tan s6lo una funcién y no el origen de
la misma. La no perdurabilidad del
gusto hace posible el surgimiento de
las novedades o de las extravagan-
cias, de ahi que los individuos acepten
la innovacién como algo legitimo. En
una perspectiva mas amplia, la moda
ha logrado imponer el placer de la se-
duccién y lo efimero del atuendo como
elementos organizativos de la moder-
nidad. En ese orden, la moda forma
parte constitutiva del mundo moderno
por cuanto es expresion y resultado
del deseo consumista por medio del
cual las personas logran, por la “auto-
nomia de la voluntad”, modificar y al-
terar los signos de frivolidad con los
Gnicos limites de las conveniencias y
los gustos del momento (Lipovetsky,
1990: 36).
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Algunas consideraciones analiticas

A partir de esta revision, hemos ubica-
do a la moda como un objeto de anali-
sis con derecho propio mas alla de las
posibles reservas despertadas por la
aparente futilidad de sus contenidos.
Veblen y Simmel demarcaron este ca-
mino al tratar los contenidos de la mo-
da como expresiones tangibles de la
diferenciacién por parte de las elites
en su relacién con las clases mas po-
bres, pero esta orientacién analitica les
hizo descuidar la incorporacion de los
gustos asociada con el vestir en tér-
minos de proceso, desde el disefio del
objeto hasta su correspondiente con-
sumo final, y con ello saber si aquélla
responde a una simple imitacién ver-
tical.

Blumer hizo el esfuerzo por esca-
par del determinismo de clase en cuan-
to a la difusion del estilo con su idea de
la horizontalidad de los “gustos colecti-
vos”; sin embargo no profundizé en ex-
plicar mediante qué mecanismos los
gustos se generalizan independiente-
mente de los intereses, inclinaciones,
posibilidades de consumo o convenien-
cias clasistas entre los miembros de
un colectivo. Por su parte, Barthes
desarroll6 una vertiente de analisis
alrededor de la moda desde una mira-
da semiética a través de los conteni-
dos comunicativos expresados en las
prendas como parte de su difusion
mediatica; pero al hacerlo confiné a
estas ultimas al nivel de los signos y
lo simbdlico sin establecer los com-
ponentes materiales y las relaciones
sociales objetivas por las cuales aque-
llas se aceptan, se revisan o se ponen

a prueba al interior de un entramado
social.

Bourdieu fue quién siguié este ulti-
mo camino al visualizar la moda como
un campo de competicién caracteriza-
do por una lucha entre fuerzas por im-
poner una concepcién particular del
estilo; s6lo que su planteamiento se
quedoé al nivel de la alta costura sin
tratar de ahondar en los demas cam-
pos de accion donde los contendidos de
la moda se difunden, se aprenden, se
producen y consumen. Finalmente Li-
povetsky situé la naturaleza de lo
efimero, presente en la indumentaria,
como el principio organizativo funda-
mental de la vida moderna nutrido por
la cultura de masas y el mercado, pero
su reflexién adquiere tal nivel de gene-
ralizacién que olvida la importancia de
las mediaciones socioculturales en la
apropiacién y reproduccion de la moda
dentro de un entorno global.

Sirvan estas observaciones para
delinear algunas cuestiones importan-
tes: i) en tanto manifestacion cultural,
cuyos contenidos estéticos se difunden
rapidamente al interior de un colecti-
vo,la moda se constituye en un elemen-
to inherente de la vida social, pero
;como es que aquélla se produce? y ii)
derivado de lo anterior, jmediante qué
principios ordenadores la moda hace
posible la conformacién de saberes me-
diante los cuales los vestidos se hacen
presentes?

LA MODA COMO SABER APLICADO
Una de las dimensiones importantes

de la moda descansa en la variedad de
las prendas de que se rodea. La rele-
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vancia de estos articulos no sé6lo des-
cansa en ser parte de una norma de
interaccién por medio de la cual se re-
gulan las presentaciones cotidianas, o
bien en ser objetos de seduccion orien-
tados a atraer ciertas expectativas de
consumo; sino especialmente porque
detras de su proyeccién va implicado el
despliegue de un cuerpo de saberes li-
gado estrechamente con la actividad
productiva. Este cuerpo de conocimien-
tos adquiere una particular relevancia
en tanto refiere elaboraciones orien-
tadas a instituir diversos estilos re-
lacionados con las prendas, a través
de los cuales se logra legitimar una in-
clinacién de consumo manifestada en
los modos de vida de la gente. En este
plano de analisis, autoras como Sally
Weller consideran que el conocimiento
asociado con la moda emerge de los
procesos de creacion, difusion y adop-
cion de las ideas estéticas expresadas
en las tendencias alrededor del vestir.
Bajo este razonamiento, los esfuerzos
para la elaboracion de las distintas
prendas vienen impregnados de téc-
nicas especializadas cargadas de “se-
duccién” incrustadas en los articulos,
cuyos significados reflejan a su vez co-
nocimientos de indole cultural (Weller,
2003: 88).

En este marco, la industria de la
moda a nivel global se organiza a par-
tir de la relacién existente entre dos ti-
pos de conocimiento basicos: i) el
vinculado con la alta costura o las gran-
des firmas y ii) el asociado con las
empresas manufactureras. Siendo el
primero parte de la elite de la moda y
el dltimo parte de la produccién en se-
rie de las prendas, existen por con-

secuencia mecanismos diferenciados en
cuanto al lanzamiento, apropiacién y
reproduccion de los estilos. Esto tiene
efectos en la manera en cémo se dis-
tribuyen socialmente las tendencias
estéticas. Los disefios de elite son inac-
cesibles para la mayoria de los consu-
midores por constituirse en modelos
exclusivos con un alto valor en el mer-
cado, pero esta circunstancia no evita
que esas ideas puedan apropiarse y
adaptarse para diferentes propésitos o
usos por parte de la industria manufac-
turera a nivel global.

La moda, por tanto, constituye una
vasta red de encadenamientos globales
(Pratt, 2008) en la cual no sélo se pone
en juego el aprovechamiento comercial
de los vestidos con base en una logica de
mercado, también incursionan comple-
jas relaciones sociales entre agentes e
instituciones que, en su interrelacion
mutua, buscan establecer determina-
dos contenidos impregnados en las
prendas en términos de forma y fun-
cionalidad. La moda no es un simple
agregado de ideas o conocimientos apli-
cable al vestir, ademas se instituye
como una relaciéon que sitda vis-a-vis
las propuestas estéticas impresas en la
indumentaria entre quienes dirigen
sus facultades realizativas hacia la eli-
te y quienes la orientan hacia un am-
bito de consumo méas amplio. Sobre
estas condiciones se incorporan deter-
minados principios vinculados con el
aprendizaje de la moda. Es dentro de
esta esfera de accion donde se articu-
lan diversos contenidos que actian
como mecanismos de regulacion para
quienes la practica del vestir se con-
vierte en su objeto mismo de trabajo.
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El [refconocimiento del cuerpo

En el mundo de la moda, el acto de dise-
fiar una prenda es disenar un “cuerpo
vestido” (Sexe, 2007: 15). Sobre este
principio, la representacién del objeto
lleva por extension la incorporacion
del propio cuerpo como elemento suscep-
tible de ser ideado, imaginado o reelabo-
rado desde sus significaciones culturales
asi como desde las inclinaciones estéti-
cas brindadas por su realizador. Como
lo afirma Nicola Squicciriano, las ma-
nipulaciones de la imagen corporal
conducen a poner de relieve los aspec-
tos atractivos del cuerpo (Squicciriano,
1986: 33). Es precisamente en la ne-
cesidad de atraccién como se busca ar-
ticular, a un tiempo, las propiedades
implementadas en el objeto con las for-
mas corporales difundidas y avaladas
por una particular cultura.

Estas formas corporales no adquie-
ren la misma significacién de un con-
texto a otro y, por ende, la valoracién
de su atractivo esta mediada por las
atribuciones de sentido al interior de
un colectivo social. De ahi que el vesti-
do, junto con sus posibilidades de reali-
zacion, esté ligado fuertemente con los
usos del cuerpo dentro de un marco de
subjetividades, practicas, gustos colec-
tivos, tecnologias, asi como mecanis-
mos de produccién y de consumo. Se
establece asi un principio ordenador
que pone en relacion la moda con los
usos del cuerpo. Entre ambos elemen-
tos no siempre existen coincidencias
placenteras, por el contrario, es fre-
cuente situar sus expectativas dentro
de intereses contrapuestos. A ese res-
pecto, Susana Saulquin considera que

existen épocas donde la supremacia de
las prendas hace desconocer al cuerpo,
mientras en otras este dltimo adquiere
mayor protagonismo en desmedro de
las primeras. Como caso, en la actuali-
dad el desarrollo de la industria del ves-
tido ha hecho que los cuerpos deban
aplanarse, homogeneizarse, adelgazar
hasta asexuarse en aras de conformar
el prototipo de la imagen moderna pro-
vista por la cultura de masas. Bajo esa
légica, el vestido es presentado desde
el sello de la homogeneidad, cuyos con-
tenidos apelan a lograr una identidad
comun producto de la apreciacién es-
pacial compartida. En este escenario,
el disefio de un vestido debe actuar con
eficacia para modelar aquellas image-
nes orientadas a castigar y sumir al
cuerpo a su delgadez. Como ideal esté-
tico, la moda promueve una funcionali-
dad corporal a fin de que la gente logre
obtener aquello que cree necesitar
(Saulquin, 2001: 170 y ss.).

Como elemento de aprendizaje, la
moda trata de instituir modelos visua-
les referidos a la imagen personal como
una forma de “verse bien”. La concre-
cion de una prenda tiene entonces que
cumplir con un ideal estético pautado
fundamentalmente por los mecanismos
de la moda. Sobre esa base, los criterios
referidos a la composicién, volumen, si-
lueta, colorido, tramado, etcétera, bus-
can enmarcar los deseos o expectativas
auna escala ampliada de consumo. No
obstante, la singularidad del cuerpo es
una realidad cambiante por cuanto los
modos de explicarlo, significarlo o re-
presentarlo socialmente suelen ser va-
riados e incluso contradictorios (Le
Breton, 2002: 57). La influencia de las
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pertenencias culturales en la manera
de pensar y movilizar los cuerpos con-
lleva a oponer una pretension del “como
lucir o cémo ser” instrumentada por la
moda y las presentaciones efectivas
dentro de una sociedad en especifico.
Esto lleva a entender los flujos de la
moda implicados dentro de procesos de
mediacion en forma de inclinaciones
culturales de variado orden relativas a
la practica del vestir. La vida del cuer-
po se piensa sobre valoraciones muy
heterogéneas a partir de disposiciones
técnicas presentes en los vestidos, ador-
nos y gestos (Craik, 1994: 1). La difusién
social de una prenda pasa por comple-
jos mecanismos de apropiacién sobre
los cuales se puede validar o rebatir
una técnica corporal expresada en mo-
vimientos como modos de presentacion
del si mismo. En consecuencia, en la
realizacién de una indumentaria va
inmerso un agregado de cédigos dis-
puestos de tal forma a fin de articular
lenguaje, gestos y disciplinas del cuer-
po con su correspondiente habitus.?
Dentro del sistema de la moda, es
comun encontrar disefios que traten
de imponer limites al comportamiento,
prescribiendo modos aceptables e ina-
ceptables de incorporarle al cuerpo un
particular vestido y revisando cons-
tantemente las propias reglas del jue-

2 El concepto de habitus referido a la moda
constituye un eje de continuacién a lo planteado
por Pierre Bourdieu; es decir, como elemento so-
bre el cual se crean disposiciones inconscientes
o esquemas de clasificacién y percepcién dis-
puestos para orientar los gustos y précticas aso-
ciadas con el vestir como una forma de negociar
los diferentes 4mbitos de la existencia (Craik,
1994:4).

go en el mundo del vestir (ibidem: 5).
Pero esto no supone una hegemonia
absoluta sobre lo til o deseable difun-
dido por el universo de la moda; en de-
finitiva los estilos suelen ser revisados
o modificados, ya sea por los fabrican-
tes o por los consumidores mismos, de
esta suerte la influencia de la moda es
mas anarquica de lo que cominmente
es reconocido (ibidem: 14).

El aprendizaje productivo de la ropa

Alrededor de las prendas se instituyen
formas de conocimiento acreditables
las cuales pasan por ciertos mecanis-
mos de instruccion, ya sea desde un
angulo altamente formalizado o no. Al
igual que en otros ambitos productivos,
en el mundo del vestir se establecen
determinados principios de aprendiza-
je orientados a guiar las facultades
operativas para la concrecién efectiva
de los objetos. Esto ubica los modos de
hacer vinculados con la moda bajo dos
niveles socio-ocupacionales concretos:
el de “oficio” y el “profesional”. Ambos
poseen sus propias légicas en cuanto al
c6mo proceder para insertarle al objeto
las propiedades necesarias que servi-
ran a la postre para un uso social par-
ticular.

El saber aprendido derivado del ofi-
cio posee como dimensién primordial el
conocimiento integro alrededor de un
objeto que conduce a su realizacién de
principio a fin en beneficio de los posi-
bles usuarios finales (Gorz, 1991: 110).
Pero ademas, la particularidad del
oficio reside en constituirse como un co-
nocimiento resultado de la imitacion y
la practica continuada sin que medie
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necesariamente una instruccién de ca-
racter formal. Las técnicas junto con
las habilidades desplegadas se validan
en funcion del significado de lo til, lo
necesario o lo deseable incorporado al
objeto producido al interior de una co-
munidad dada (Martin Juez, 2002: 31).

En el mismo sentido, encontramos
que en el oficio la duracion del apren-
dizaje es muy variable y no se somete a
criterios fijos o estandarizados a priori.
La ejecucion efectiva se convierte en el
elemento calificador del conocimiento
sobre la base de la prueba y el error; de
ahi que su validez resida esencialmen-
te en las destrezas mostradas dentro
de procesos de asimilacion individual
muy heterogéneos. En este marco de
aprendizaje, los actores saben actuar
espontaneamente por lo que no se ven
obligados a planear, evaluar o justifi-
car racionalmente su accién, ademaés
de ser habitualmente incapaces de des-
cribir en términos formales el conoci-
miento adquirido (Rojas, 1994: 98).
Traducido esto tltimo en el ambito de
las prendas, los modos de hacer se con-
solidan por la fuerza de la rutina al mo-
mento de idear un boceto, armar un
patrén, coser los componentes de un ves-
tido, seleccionar y colocar los distintos
accesorios, etcétera.

Bajo ese caracter productivo, las
disposiciones personales hacia la valo-
racion del objeto se entretejen dentro
de una amplia red de significaciones
acerca de la forma, cualidad o funcio-
nalidad. La incorporacién de una idea
del “estilo”, en este caso hacia la ropa, se
acompana de un cuerpo de apreciacio-
nes culturales convertido en sanciona-
dor de lo que resulta extrario, atrevido,

singular o diverso (Martin Juez, 2002:
70). Junto con la razén técnica conferi-
da a darle una ordenacién operativa al
saber hacer del vestido, se encuentra
también un reconocimiento de lo coti-
diano a partir del cual se comprenden
las vinculaciones del objeto con sus po-
sibles destinarios en funcién de los
gustos, aficiones o intencionalidades
estéticas mas o menos compartidas den-
tro de un entorno sociocultural.

Por otro lado, el saber considerado
como profesional se acompana de par-
ticulares prescripciones marcadas por
una estructuracion de conocimientos,
practicas, estilos, recursos y técnicas
necesarias para la realizacién de los
objetos. A diferencia del conocimiento
de oficio, analiticamente podemos si-
tuar este tipo de saber como producto
de un proceso de asimilacion cognosci-
tivo signado, esencialmente, por una
aplicacion racional y pragmatica deri-
vada de formulaciones creadas dentro
de un ambiente altamente formaliza-
do. Los conocimientos de esta indole se
incorporan con base en la mediacién
de instituciones responsables de la ge-
neracion, transmision e instrumen-
tacion de diversos componentes que
certifican oficialmente las capacidades
de realizacion.

Dentro del mundo de la moda, cuan-
do se habla de una formacién bajo es-
tas caracteristicas se esta hablando
especialmente de las escuelas de dise-
fio donde la ideacién y ejecucién de un
vestido adquieren el canon de la es-
pecializacion técnica en aquellos cono-
cimientos acerca del “como hacer”
vinculado con el universo de la ropa.
De esta forma, el diseio se constituye
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en una etapa importante dentro del pro-
ceso de creacion de las prendas que con-
ceptualmente puede ubicarse en tres
planos: i) a nivel tecnoldgico en tanto
supone la incorporacién de recursos
técnicos y materiales disponibles para
la elaboracion de la ropa, los cuales
van desde el conocimiento de los pro-
cesos de ejecucion hasta los usos de
determinadas telas, hilos, fibras, etcé-
tera; ii) a nivel estético dado que se
rige en funcién de las tendencias de la
moda asi como de las corrientes estilis-
ticas que se derivan de las propuestas
hechas por los realizadores; y iii) a ni-
vel comunicativo por cuanto se expre-
sa no solamente a partir de la difusién
de un disefio en particular, sino como
elemento productor de sentido (Sexe,
2007:95).

En la relacion de estos tres compo-
nentes fundamentales es como la pro-
yeccion visual de las prendas permiten
identificar un “estilo” asociado intima-
mente con el nombre de un diseniador,
o0 bien de la marca para la cual aquel
trabaja. Pero ademas de estos aspectos
un elemento adicional, necesario de
introducir en la conformacién de un
saber profesional, esta en el propésito
de venta adherible a todo objeto inser-
to dentro de relaciones sociales de pro-
duccion y de consumo. La posibilidad
de que la prenda sea un objeto con-
sumible se convierte en un elemento
relevante, sobre el cual se llegan a es-
tablecer reconocimientos diferenciados
en cuanto a capacidades, maneras de
hacer, técnicas y recursos desplegados
tanto en su concepcién como en su con-
crecién efectiva dentro de ambientes
organizativos diversos.

LA ORIENTACION METODOLOGICA

La moda y el trabajo pueden tratarse
como dos dimensiones vinculadas a
partir del nexo constituido por su “ob-
jeto”, en este caso la prenda de vestir.
En tal perspectiva, moda y trabajo se
articulan a partir de la conformacion
de un “saber hacer” vinculable con la
concepcion y ejecucion de las prendas.
Esta cualidad se encuentra enmarca-
da, a su vez, dentro de complejas rela-
ciones sociales que ponen en constante
relacion las condiciones estructurales
con las préacticas efectivas; es decir, por
un lado la industria de la moda, los
marcos de ensenanza, el mercado de
trabajo, los procesos productivos, las
condiciones laborales, etcétera, y por el
otro los cursos de accion emprendidos
por los sujetos productivos a partir de
sus particulares interpretaciones sobre
la moda y el vestir (Entwistle, 2002: 59).

Bajo esta consideracion, la orienta-
ciéon metodolégica supone entender los
“modos de hacer” como insertos dentro
de un fondo de regularidades cotidia-
nas desde el cual se le otorga un senti-
do de orden a la vida misma (Mandoki,
2006: 83). Esto conduce a visualizar,
por una parte, a la “concepcion” como
una actividad més alla de lo puramen-
te racional o instrumental, esto es,
como simple facultad cognoscitiva
disponible para la creacién de produc-
tos. Implica, antes bien, un proceso de
aprehensién hacia el objeto a partir
de sensaciones, emociones, conoci-
mientos, valores y posicionamientos
estéticos correspondidos de significa-
ciones socioculturales de caracter glo-
bal. Del mismo modo, la “ejecuciéon” no
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se queda en la mera extension fisica-
motriz desplegada hacia las cosas,
constituye fundamentalmente una
practica provista de sentido, la cual se
articula con determinadas estructuras
asi como con los encuentros relaciona-
les tanto dentro como fuera de los en-
tornos productivos.

Las dimensiones de andlisis

En un primer nivel de abstraccion, re-
sulta importante ubicar a la moda co-
mo una “forma cultural™ de alcances
globales. Los contenidos asociados con
el mundo de la indumentaria se entre-
tejen dentro de un circuito extensivo
de practicas sociales fundado en parti-
culares mecanismos de produccion, di-
fusion, distribucion y consumo. Bajo ese
caracter, la moda genera y recrea las
tendencias o novedades vinculas con la
practica del vestir a través de los dise-

3 Este recurso conceptual guarda estrecha
relacion con la idea de “forma” utilizada por
George Simmel para referir la cristalizacién de
aquellos contenidos sociales que enmarcan las
acciones de los individuos y logran adquirir un
cierto grado de autonomia con respecto a estos
ultimos. Como derivacién de ello,1a moda puede
explicarse como parte de las formas culturales
creadas y desarrolladas por los sujetos pero que
en sus partes constitutivas se advierten ele-
mentos auténomos que rigen u ordenan los me-
canismos de relacion social. Asi, aunque deter-
minados aspectos de esta forma cultural
llamada “moda” puedan variar, la estructura de
la misma presenta elementos de continuidad,
logrando que el contenido de una moda en parti-
cular no sea lo importante, sino més bien el he-
cho de reconocer culturalmente que algo es sus-
ceptible de convertirse en “objeto de moda”.
Para una revision sobre el carédcter de las for-
mas en Simmel, véase Gil Villegas (1997).

nos de la alta costura (haute couture),
los cuales marcan las orientaciones en
términos de estilo, colorido, corte, com-
posicion, etcétera. Estos elementos se
insertan dentro de especificos disposi-
tivos de difusién tales como revistas
especializadas, pasarelas, festivales,
exhibiciones, la television o mas recien-
temente el Internet para transmitir
sus contenidos a una amplia gama de
posibles receptores a nivel global. Gra-
cias a estos implementos, la novedad
de los estilos consagrada a las prendas
se extiende espacial y temporalmente.

En un segundo nivel, es necesario si-
tuar a la moda como un elemento que
pone en relacién la generacién de la
tendencia derivada esencialmente de
los “grandes diseos” y la reproduccién
ampliada de esos contenidos por la in-
dustria manufacturera en diferentes
ambientes como parte de su masifica-
cion. Bajo este ordenamiento la moda
estructura la profusion de los estilos a
escala global, pero cuyas formas de
apropiacion pasan necesariamente por
las mediaciones contextuales sobre las
cuales se producen y consumen las pren-
das de vestir en funcién del alcance de
los distintos mercados, el grado de desa-
rrollo de la industria textil y de la con-
feccion de cada pais, las diversas formas
de organizacién productiva, las posibi-
lidades diferenciadas de consumo, etcé-
tera. Es asi como la moda distribuye un
conjunto de disposiciones técnicas y es-
téticas que cruza por mecanismos de
realizaci6én muy heterogéneos.

Por dltimo, un tercer nivel de abs-
traccién se localiza en los ambientes
laborales concretos donde se ponen en
juego distintos conocimientos y apre-
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ciaciones sobre el como trabajar alre-
dedor de la confeccién industrial de
ropa. En estos espacios incursionan di-
ferentes tipos de saber implicados al-
rededor de propdsitos productivos,
cuyas voluntades se organizan a partir
de particulares métodos de trabajo,
una divisién de tareas, mecanismos de
control y supervisién, tecnologias, re-
cursos y formas de gestion de la mano
de obra. Es ahi donde el “saber hacer”
puede implicar la movilizacién de los
talentos, los instintos y las voluntades
(Deforge; 1990: 199) volcadas a satis-
facer necesidades ampliadas de con-
sumo, pero ademas puede servir de
escenario para la competencia indivi-
dualizada de habilidades, o bien para
la complementacién de las mismas
(Ravelo, 1998: 346).

Como parte de estos tres niveles de
analisis se introducen planos espe-
cificos de realidad que sirven de re-
ferencia en el tratamiento de nuestro
problema. En el primer caso, dicho re-
ferente lo constituye la difusién de la
moda en tanto mecanismo por el cual
se difunden los flujos simbélicos aso-
ciados con la procuracién de la imagen
personal a partir de determinados or-
denamientos estéticos. En cuanto al
segundo nivel, nuestra mirada esta
puesta en el contexto de la industria de
la confeccién en el orden internacional
y de ahi hacia el caso de nuestro pais a
fin de situar las condiciones sobre las
cuales las tendencias de la moda se re-
crean y masifican. Por ultimo, en el
tercer nivel la atencién estd puesta en
el andlisis de las relaciones sociales
productivas, en términos de un “saber
hacer”, que se deriva de un estudio de

caso en cuatro empresas de la con-
feccion de ropa en la ciudad de México.
Para cada uno de estos planos, la es-
trategia de acercamiento descansa en
el uso del método descriptivo-analitico
como via para comprender las formas
en que la moda y el trabajo se vinculan
tanto conceptual como empiricamente.

EL ACERCAMIENTO EMPIRICO
La moda y su difusién

Como elemento comunicativo, la moda
posee sus propios mecanismos de difu-
sion organizados de tal modo para
transmitir las tendencias asociadas al
mundo del “buen vestir”. En el fondo de
esta propagacion existe un manejo de la
temporalidad referida a los momentos
de exhibicién dispuestos durante todo
el ano. A esta forma de organizacion se
le llama “temporada” a partir de la cual
se define el tipo de prenda a consumir
en relacién directa con los ciclos climati-
cos. Asi es como la presentacion de la
moda se divide anualmente en dos tem-
poradas basicas: primavera-verano y
otofio-invierno. Bajo esta clasificacion
temporal se establecen los ritmos por
los cuales las distintas lineas de ropa
pasan por un proceso de produccion,
promocion, distribucién y consumo. Al
interior de este esquema, la prenda se
piensa para moverse dentro de ciertos
limites de uso, los cuales se regulan
esencialmente por la transitoriedad
misma de la moda. De ahi que el gusto
—como afirma Ugo Volli— esté ligado
al tiempo por cuanto lo que gusta hoy
mafana posiblemente sera desechado
(Volli, 2001: 57).
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Al seguir la cadena de procesos po-
demos advertir, de manera general,
c6mo se encuentra organizado el cam-
po de la moda. En principio, el proceso
de propagacion vinculado con el mun-
do de la ropa arranca con las ideas o pro-
puestas estéticas desprendidas de los
disefiadores o disefiadoras de moda.
Esta etapa supone la generacion de las
lineas estilisticas provenientes de aque-
llas firmas vinculadas con el nombre de
algtin “gran disefiador” (Dior, Versace,
Dolce & Gabbana, Cardin, etcétera).
Este conjunto de firmas se encarga de
orquestar los ofrecimientos del estilo
a una escala global. Su esfuerzo esta
encaminado a la produccién de inno-
vaciones en el ambito del vestir, comun-
mente conocidas como “tendencias” en
el entendido de ser ordenamientos esté-
ticos a partir de los cuales se marcan
diversas practicas de produccion y de
consumo.

Cada una de estas firmas posee
una infraestructura productiva parti-
cular para armar sus colecciones en
funcién de la temporada. Las coleccio-
nes estan conformadas por un deter-
minado nimero de modelos emanado
de las propuestas de los diseniadores de
moda y, por lo general, se hace del co-
nocimiento publico a través de las pa-
sarelas, eventos especiales como la
entrega del “Oscar”, en las revistas es-
pecializadas o en los festivales de moda
como parte de su punto de exhibiciéon.
La relevancia de este proceso reside en
servir como proyeccién de una tenden-
cia especifica relacionada con las fibras,
las telas, la textura, los colores, los ter-
minados, los estampados, los tipos de
corte, etcétera, que eventualmente se

convierten en materia reproducible a
nivel global.

Es asi como el disefio de moda con-
centra toda una gama de ideas, image-
nes y aplicaciones posibles conferidas
a la prenda. En este proceso, los dise-
fiadores pueden hacer elaboraciones
novedosas, desconcertantes, impactan-
tes, serias, delicadas o controversia-
les. En este ambito las propuestas se
rodean de un lenguaje de mistificacion,
difundido por ciertos intermediarios
culturales como la prensa y los publicis-
tas, el cual se asocia frecuentemente
con lo “trascendente”, lo “innovador”,
lo “artistico”, lo “creativo”, y que actia
como un aura envolvente para sobredi-
mensionar ain més la firma o el nom-
bre del disefiador.

En este ambiente los disefios pue-
den ser innovadores en tanto resulta-
do de una imaginacion creativa capaz de
imponer un estilo que nunca antes se
habia hecho, pero ademas pueden ser
producto de una reinterpretacion de es-
tilos al interior de la misma elite de di-
sefiadores. De ahi la existencia de una
recuperacién de elementos brindados
tanto en el pasado como en el presente.
Por ende, la temporalidad de la moda
no soélo esta en el ordenamiento ciclico
expresado en la clasificacion de las
“temporadas”, sino también en la ca-
pacidad de establecer un eje de conti-
nuidad histérica relativo a un antes,
un después y un ahora.

De lo anterior se desprenden dos
consideraciones importantes: i) los dise-
fios de moda son expresion de innova-
cion tanto como de reciclaje en materia
de propuestas estéticas; y iz) la moda
no estd conformada por un estilo tinico,
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homogéneo e indiferenciable; mas bien
esta compuesta de diversos estilos, los
cuales suelen competir entre si. La
moda, por ende, no tiene una sola cara,
antes bien esta compuesta de muchas
facetas mediante las cuales se estable-
cen “relaciones estéticas” (Weller,
2003: 91) entre los mismos disefos
como una expresion de fuerza en la bus-
queda por imponer un estilo a contra-
corriente de otro, dependiendo de la
linea de ropa y del sector de consumo
al que se dirija.

Es bajo esta profusion de estilos
como los disefios de moda se bifurcan
en dos vertientes fundamentales en
términos de exhibicién y comercializa-
cion: la alta costura y el pret-a-porter.
La primera est4 compuesta de mode-
los exclusivos, confeccionados por lo
general con materiales muy finos y, por
ende, bajo un costo considerable. Cons-
tituyen auténticos articulos de lujo por
cuanto son pensados para vestir a la
clase adinerada entre quienes se cuen-
tan por lo comin gente del espectaculo,
grandes empresarios o algunos politi-
cos. La segunda, por su parte, constitu-
ye una linea de ropa pensada mas para
el consumo masivo, en especial para las
clases medias. La conforman modelos
compuestos de materiales menos cos-
tosos y, hasta cierto punto, menos exu-
berantes que los difundidos por la
haute couture.

En ese nivel, la fuerza de una colec-
cion proyectada por una firma, por un
conjunto de firmas o por algun disefia-
dor en particular, estara en relaciéon
directa con el grado de aceptacién o le-
gitimacion alcanzado al interior del
propio campo de la moda en cuanto al

ofrecimiento del estilo, los materiales
utilizados, la composicién de la prenda,
el colorido; todo lo cual es apropiado y
difundido por editores, periodistas, pu-
blicistas, organizadores de eventos o
desfiles, etcétera. Es asi como se con-
forma “la tendencia” que sirve como
base de aplicacién para la produccion
extendida de las prendas.

La proyeccion de la moda, por lo de-
mas, conduce a instituir determinados
estereotipos de género fundados en la
imagen de lo “atractivo” o lo “seductor”
reservados tanto a uno como a otro
sexo. Se hacen presentes asi juicios re-
lativos al como deben reconocerse pua-
blicamente los cuerpos en funcién de
ideales estéticos difundidos y legitima-
dos por los contenidos de la moda. Los
desfiles o las pasarelas constituyen au-
ténticas escenificaciones del cuerpo,
siendo la prenda en este proceso un in-
dice dispuesto para orientar la mirada
del otro bajo una determinada etique-
ta social o moral (e Breton, 2002: 17).
De manera especial para la mujer, los
significados asociados al vestir se vuel-
ven imperativos de control sobre la
utilizacién de su cuerpo, tal y como se
observa en el siguiente extracto de una
revista importante de moda: “saber
vestir es sinénimo de conocer tu cuer-
po y favorecerlo. Tu ropa puede estili-
zar tu figura, ocultar tus defectos y
hacerte lucir mas delgada que nunca”.

La industria de la confeccion y su
contexto

Como ya se ha apuntado anteriormen-
te, la moda genera sus propios ordena-
mientos estéticos desprendidos de los
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grandes disefios los cuales se propagan
espacial y temporalmente a través de
particulares dispositivos de comunica-
cién. Sobre este esquema es como se
organiza todo un conjunto de activida-
des productivas a escala global para
hacer de esos estilos elementos recu-
perables que den paso a su reproduc-
cién industrial. De este modo se busca
hacer de la moda un objeto de comer-
cializacién alcanzable para diversos
sectores de la sociedad gracias a la pro-
duccidn en serie de las prendas de ves-
tir. Es asi como las “tendencias” pasan
por particulares procesos de apropia-
ci6én y reinterpretacién desde entornos
industriales concretos.

En lo relativo a la industria, en
afios recientes la crisis econémica pre-
sente en las distintas regiones del
mundo ha afectado a las manufacturas
y, en especial, a las dedicadas a la pro-
duccion de prendas de vestir. En gene-
ral, el comercio de las confecciones ha
descendido en un 0.5% como resultado
de la caida en las ventas de los minoris-
tas asi como en los volimenes de com-
pray el cierre de fabricas a nivel global
(Red de Solidaridad de la Maquila,
2009). Esta situaciéon ha provocado, en-
tre otras cosas, que la mayoria de las
empresas manufactureras reorienten
sus estrategias de gestién en el uso de
la mano de obra como mecanismo de
sobrevivencia ante la incertidumbre o
volatilidad de los mercados. De este
modo se hace presente la utilizacién
de contratos temporales, una mayor
intensidad en la jornada de trabajo,
contraccién salarial, subcontratacion
domiciliaria, reduccién o eliminacién de
prestaciones, etcétera.

Otro componente importante den-
tro del sector lo constituye una reconfi-
guracion del mercado textil y de la
confeccién que tiene como principales
centros de distribucion mundial algu-
nos paises del oriente como China, Ban-
gladesh y Vietnam, cuyas ventajas
comparativas en términos salariales
les favorecen una mayor incidencia en
mercados como el estadounidense y el
europeo, fundamentalmente. Un caso
ilustrativo de esto lo ejemplifica Ban-
gladesh, que aumentoé sus exportacio-
nes en un 12% a Estados Unidos durante
2009 gracias a ser el pais asiatico que
posee los més bajos salarios de la re-
gion (idem).

Por su parte, en la zona latinoame-
ricana paises como Haiti y Nicaragua
incrementaron sus exportaciones al
mercado estadounidense en el 2009 en
razén, por un lado, de una expansion
en la inversién maquiladora en ambas
naciones y, por el otro, de ofrecer los
salarios mas precarios de todo el conti-
nente. Esto nos refiere que la crisis ha
impactado de manera diferenciada a
las distintas regiones del mundo y,
alternativamente, que los mercados
estdn recompensando con mayores vo-
lamenes de venta a aquellas naciones
con costes de produccién mas bajos,
siendo el indicador salarial uno de los
elementos definidores de esta situa-
cién. En este panorama, paises como
México han resentido severamente los
estragos de la crisis expresada en una
desaceleracion del piB manufacture-
ro en un 13.8% durante el primer tri-
mestre del ano 2009 (INEG1, 2009). En el
lapso de un aiio la industria de las ma-
nufacturas ha visto cerrar 1 540 em-
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Cuadro L. Establecimientos textiles y de confeccion
(1er. semestre de 2005)

Tamaiio de la Numero de establecimientos

empresa Sector textil Sector confeccién Textil y confeccién

Micro 1377 8001 9378
Pequeiia 624 2142 2766
Mediana 355 971 1326
Grande 135 364 499
Total 2491 11478 13969

Fuente: Camara Nacional de la Industria del Vestido. Informe Anual 2005.

presas y el despido de 470 mil
trabajadores, de tal suerte que de cada
diez despidos siete corresponden a acti-
vidades relacionadas con la manufactu-
ra. Dentro de este 4mbito, la industria
de la confeccién ha visto descender su
produccién en un 10.9% junto con una
pérdida de poco mas de 59 mil plazas
de trabajo (cN1v, 2009). A este panora-
ma negativo habria que sumarle el
aumento de las actividades ilegales de
comercializacion derivadas del contra-
bando de ropa, principalmente el pro-
veniente de algunos paises asiaticos
como China, Singapur o Corea del Sur.

Por otra parte, hablar de 1a industria
de la confeccién en México es referirse a
un sector de actividad caracterizado por
la elaboracion de productos béasicos
(commodities) orientada, en lo funda-
mental, al mercado interno. Para algu-
nos autores (Arias y Wilson, 1997: 39;
Mortimore, 2002: 309; Rueda Peiro et
al, 2004: 84) esta situacion incide en
gran medida para que las empresas
presenten una escasa innovacién tec-
noldgica y organizativa con lo cual

mantienen una légica de operacion
tradicional de ensamblaje poco eficaz
frente a la competencia proveniente
del exterior, principalmente de algunas
naciones asiaticas que han incorporado
sistemas de full packet* en sus procesos
productivos. En su mayor parte el sec-
tor textil y de la confeccion se encuen-
tra conformado por empresas micro y
pequenas, las cuales representan el
86% de los establecimientos en el pais,
en tanto que las medianas y grandes
constituyen el 14% restante, tal y como
se muestra en el cuadro I.

En cuanto a la distribucién espacial
del sector, la zona centro del pais con-
formada por los estados de Puebla,
Tlaxcala, Morelos, Estado de México,
Hidalgo y el Distrito Federal concentra
el 45% de las empresas existentes en

*El sistema full packet consiste en un tipo
de produccién donde todos aquellos elementos
necesarios para la realizacién de las prendas se
encuentran integrados globalmente en una sola
cadena de operacion; es decir, desde los insumos
bésicos como hilos, telas, etcétera, hasta llegar a
su confeccién final.
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todo el territorio nacional y el 39% de
empleos generados por toda la indus-
tria. Del total de empleos generados,
mas del 50% se concentran en las me-
dianas y grandes empresas, en tanto
que menos del 20% se ubican en las
micro y pequenas (cNvi, 2009). Dentro
de este contexto, nuestro pais no se
distingue por poseer una industria
generadora de moda, antes bien se dis-
tingue por ser un continuador o reela-
borador de la misma con base en la
forma en cémo se encuentran organi-
zados los sectores textil y de la confec-
cién. Paises tradicionales en marcar
las tendencias globales en el vestir
como Francia, Italia, Alemania, Ingla-
terra, Estados Unidos, etcétera, man-
tienen una hegemonia en cuanto al
ofrecimiento del estilo; desde ahi se
distribuyen estos ordenamientos alre-
dedor del mundo y sirven de base para
su “tropicalizacion” en distintas regio-
nes a fin de incorporarlos a una produc-
cién masiva y al alcance del consumo
popular (Landézuri, 2000).

El proceso de trabajo

Los referentes de la moda, junto con
sus implicaciones productivas a nivel
industrial, adquieren expresiones par-
ticulares en relacién directa con los
mecanismos de articulaciéon entre lo
social y lo técnico. En tal perspectiva,
el estudio de caso derivado de la incur-
sion a cuatro empresas de la confeccién
nos permitié identificar un principio
ordenador en el proceso de trabajo,
esto es, cada puesto representa una
funcién en especifico la cual se cubre
por un particular tipo de saber. La 16-

gica detras de este principio esta resu-
mida en la relacién un puesto-un
trabajador-una tarea. Con esto las
actividades se despliegan de manera
secuencial y escalonada, de tal suerte
que una operacion viene a ser el resul-
tado sucesivo de un conjunto de ope-
raciones previas.

Al amparo de esta divisién funcio-
nal del trabajo se constituye, a su vez,
una division técnica de los saberes in-
volucrados; es decir, cada trabajador
concentra un conjunto de conocimien-
tos especializados para los que necesi-
ta hacer uso de recursos o herramientas
especificas en funcion de las exigencias
de cada puesto. Esta circunstancia se
ve reforzada por la recurrencia de un
ejercicio univalente dispuesto para
cada trabajador en términos organiza-
tivos que propicia la presencia de “sabe-
res exclusivos”, esto es, lo realizado por
un trabajador, por lo comtn, no puede
ser realizado por algun otro asignado a
una diferente tarea.

En primer término, las propuestas
de los distintos modelos implican la
realizacién de bocetos o dibujos donde
se especifican las caracteristicas técni-
cas, estéticas asi como de implementa-
cion de recursos para llevar a cabo ya
sea una playera, pantalén, falda, blu-
sa, saco o chamarra. Esta labor compe-
te al area de disefio por ser ahi donde
se condensan los conocimientos reque-
ridos para idear un vestido acorde con
las tendencias de la temporada. En
este punto se traza una figura estiliza-
da sobre la base de modelos provistos
por revistas o catalogos donde van in-
corporadas las caracteristicas del cor-
te, los colores o la posible combinacién



60

Abel Pérez Ruiz

de éstos, la amplitud, el volumen, la
silueta, etcétera, asi como las especifi-
caciones técnicas en cuanto al uso de
determinados recursos o materiales
necesarios para su realizacién.® A par-
tir de esos bocetos, la tarea de patro-
naje se aboca enseguida a realizar el
molde o patrén correspondiente, el cual
consiste en diagramar en papel los di-
ferentes trazos o componentes que van
a formar parte integral de la prenda.
Esta funcién precisa de una destreza
técnica importante dado que incorpo-
ra, por un lado, el manejo de instru-
mentos muy precisos como son
distintos tipos de reglas (regla sastre,
regla vary, regla “L”’, curva francesa),
cinta métrica, tijeras, etcétera, y, por
otro lado, el uso de cédigos que se plas-
man en el propio patrén para indicar si
las piezas son a doble tela, al hilo, ses-
gadas, etcétera.

Una vez conformado el patrén o
molde, las distintas partes (delantero y
trasero para pantalén y falda; delante-
ro, trasero, mangas y pufios para las
blusas, etcétera) son cortadas sobre
tela por el responsable de patronaje
para que subsecuentemente en el area
de costura se unan en la maquina de
coser y de ahi sacar el modelo mues-

5 Ademas de esta modalidad, en Zurig Con-
fecciones se observé que “disefiar” implica inci-
dir sobre modelos ya hechos, en donde la tarea
s6lo consiste en extraer el molde para de ahi sa-
car la produccion. A esta particularidad se le
llama trabajar sobre “prendas fisicas”, esto es,
vestidos ya confeccionados y adquiridos en al-
gunas boutiques como Julio, Zara o Vanity a fin
de identificar cémo esta configurada su base y
sobre ella hacer pequefios ajustes muy elemen-
tales en cuanto a amplitud, extensi6n, orna-
mentacion, etcétera.

tra® que sirve, entre otras cosas, para
observar si se ajusta o no a los requeri-
mientos expuestos en el disefio. El tipo
de tela empleada tiene efectos en el
modo de ejecutar la practica de costu-
ra, esto es, la unién de las piezas impli-
ca esfuerzos diferenciados ya sea que
se trate de una tela muy fina como
puede ser la seda o una muy “ruda”
como la mezclilla. El primero es un
material relativamente flexible y sua-
ve el cual permite ser cosido o cortado
de manera mas facil a diferencia de la
mezclilla que, al ser una tela rigida,
supone utilizar una aguja de mayor
grosor y hacer uso de una mayor pre-
sién en las uniones.

Al estar concretado el modelo mues-
tra se coloca en el maniqui o se “mode-
la” para observar si result6 de acuerdo
ala talla en que se disefi6. En esta par-
te se evalian algunas consideraciones
técnicas como por ejemplo si en la blu-
sa las mangas poseen el mismo largo y
ancho o si se empalman correctamente
con el delantero, si los dobleces estan
bien cosidos y dan la forma correcta, si el
cuello no quedo encogido o abierto, si
los costados quedaron simétricos, etcé-
tera. En ese aspecto, el responsable del
diserio debe advertir a tiempo los posi-
bles errores del modelo para tomar las
decisiones respectivas antes de man-
dar la pieza a produccién. Por lo gene-
ral, los modelos muestra no salen sin

5El modelo muestra es la prenda ya realiza-
da que, en un primer momento, sirve como
prueba para advertir los detalles de su composi-
cién. A partir de este modelo es como el drea de
disefio evalua si cubre los requerimientos o es-
pecificaciones necesarias antes de mandarse
propiamente a su produccién en serie.
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errores a la primera, de ahi la impor-
tancia de “modelar”, es decir, poner en
maniqui o utilizar a alguien como mo-
delo para observar in corpo las fallas y
hacer las correcciones correspondien-
tes. Si el error es minimo simplemente
se hace la observacion al departamento
de costura para que se corrija la falla,
pero si es muy grave eso implica reha-
cer todo el molde o patrén. En términos
organizativos, este filtro de control en
la calidad de la prenda es importante
porque los modelos muestra necesitan
ser presentados ante el eventual clien-
te, quien sobre esa base decide la canti-
dad y el tipo de prendas a solicitar.”
Toda vez rectificado el modelo y
una vez aprobado mediante el compro-
miso de venta con el distribuidor, los
respectivos patrones se pasan a gra-
duacion donde la persona responsable
los digitaliza a través de un programa
de cémputo.® Con el auxilio de este dis-
positivo es como se hacen los ajustes
necesarios para dar el escalado del pa-
tréon en sus diferentes tallas (si es traje

7 En los cuatro casos estudiados, los modelos
muestra o “muestrarios” (tal y como comtnmen-
te se les denomina dentro del sector) no rebasan
la cantidad de 30 prendas. De esa cantidad el
cliente, quien en realidad es el distribuidor, por
lo general escoge entre 20 y 30% de modelos
para que se confeccionen en serie. Sobre esos
modelos es como se acuerda entre cliente y em-
presa la cantidad a producir.

8En el caso de Grupo Fabri, el programa de
cémputo en mencién se denomina “Esmoda”. En
Confecciones de Moda y Zurig Confecciones se
utiliza el programa “Lectra System”, mientras
que en Grupo Costurex la graduacién se realiza
mediante el programa “Gerber”. Todos estos adi-
tamentos tecnoldgicos estan pensados para ace-
lerar el proceso de graduacion y para garantizar,
a su vez, un aprovechamiento 6ptimo de la tela.

sastre, por lo general, de la 30 a la 36,
si es una playera para una adolescente
dela 10 a la 18, etcétera). En esta par-
te, la graduacién implica colocar digi-
talmente las diversas piezas en un
area rectangular que viene a represen-
tar el marco de tela utilizable, ya sea
para producir las playeras, los pantalo-
nes, las chamarras, las blusas, etcéte-
ra. Lo 6ptimo en este proceso es lograr
aprovechar entre 75y 90% del lienzo
como una manera de racionalizar el
costo del material.

Paralelamente a esto, al area de ha-
bilitacion se le especifican las caracte-
risticas de corte y ornamentacion que
llevaran los modelos a fin de ponerse
en contacto con los posibles proveedo-
res y negociar con ellos los costos de las
telas, los accesorios y demas aditamen-
tos propuestos. Esta parte del proceso
es importante por cuanto se debe pres-
tar particular atencién a la calidad y
precio de las telas asi como de los posi-
bles accesorios con el propdsito de “sa-
lir al costo” con base en el presupuesto
designado por las empresas y, adicio-
nalmente, asegurar una entrega a
tiempo con las especificaciones reque-
ridas. Una mala transaccién en este
punto puede eventualmente ocasionar
un retraso productivo o, en su defecto,
sacar una produccién con pérdidas.

El siguiente paso es imprimir a tra-
vés de un plotter la hoja donde viene el
concentrado de patrones, cominmente
denominado como “el trazo”, cuya ex-
tension es de 20 m de largo por 1.5 m
de ancho aproximadamente. Esto ser-
vira para que el area de corte adhiera
dicha hoja sobre los lienzos de tela pre-
viamente dispuestos en una mesa para
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ser seccionados por los cortadores. Es-
tos ultimos se valen de cortadoras elec-
tromecanicas para realizar su labor
donde la pericia, la concentracion y la
fuerza fisica resultan indispensables
para hacer los cortes precisos y, espe-
cialmente, para dominar los utensilios
dado que son altamente riesgosos. Una
vez hechos los cortes de los distintos
modelos y tallas, se empacan para ser
cosidos a través del trabajo de la ma-
quila. Es aqui donde el proceso se frac-
tura internamente, es decir, se rompe
el circuito de tareas espacial y tempo-
ralmente compartido y se extiende por
fuera de la empresa.

En esta parte los modelos son con-
feccionados en serie por talleres maqui-
ladores a través de la subcontratacion
con base en una orden de especificacio-
nes o “ficha técnica” en la cual se ad-
vierten bajo qué caracteristicas deben
ser confeccionadas las prendas. Al
efecto, el responsable de la maquila es-
tablece un acuerdo de entrega con el
jefe o el dueno en funcién de los plazos
convenidos hechos por las empresas con
el almacén o la tienda departamental
donde la ropa sera exhibida al consumi-
dor final. Evidentemente el proceso de
trabajo en estos centros productivos es-
capa del control inmediato de las em-
presas, sin embargo estas ultimas, por
lo comun, acuerdan con el maquilero la
entrega previa de una “contra-mues-
tra”, es decir, un modelo piloto el cual
necesita ser mostrado al responsable de
disefio a fin de que este tltimo evalie si
cumple o no con las especificaciones es-
tablecidas. Esta forma de control busca
evitar que toda la produccién salga con
errores de costura, lo cual impactaria

negativamente en los plazos de entrega
acordados con los distribuidores.

Hecha la entrega correspondiente
por parte del maquilero, sélo resta
organizar las distintas prendas por
modelos y tallas, para lo cual los alma-
cenistas se encargan de clasificar los
lotes a través del uso de los racks. En
este punto, por lo comun se vigila que
el conjunto de piezas venga con su res-
pectivo etiquetado y con las especifica-
ciones de tallas, planchado y secado
respectivos, ademas de escoger al azar
algunas prendas para observar si se
elaboraron con base en lo previamente
dispuesto. Es asi como se hace presen-
te un control formal sobre la calidad de
la prenda ex post, esto es, una vez con-
cretado todo el proceso productivo.

Sobre la base de este esquema de
realizacién productiva, la ejecucion
ademas de desvelar el caracter de las
operaciones puestas en aplicacién para
darle una concrecién objetiva a las
prendas, lleva inserto un proceso de
dar sentido a la naturaleza del objeto
desde el saber propio y diferenciado de
cada uno de los integrantes, asi como a
la labor misma del sujeto que contribu-
y6 a su ideacion. Estas elaboraciones
se entretejen dentro de practicas labo-
rales recurrentes en los que se combi-
nan los dominios tanto técnicos como
estéticos al momento de desplegar un
particular tipo de saber al interior de
un orden colectivo.

El sentido del “hacer”

Al amparo del proceso descrito con an-
terioridad, incursionan diversas atri-
buciones de sentido en términos del
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Cuadro II. Caracteristicas laborales por sexo

Fabri Zurig

Hombre Mujer Hombre Mujer Hombre

Conffeciones de Costurex

moda

Mugjer Hombre Mugjer

Edad 33.5 37 38 34 36 35.5 33 28
(mediana)
Sueldo $6300 $5200 $5800 $5600 $5150 $4500 $5800 $5000
mensual
(mediana)

Experiencia 7 anos 7.4 afnos 12 afios 5 afios

en el puesto
(mediana)

Tiempo de
laborar en
la empresa
(mediana)

N=54 8 6 5

3.8 aflos 5.3 anos 10 anos 5.5 anos

3.8 anos 1.4 anios 4 afios 2.5afios 3.5anos 2.3 anos 3.7 anos 2.5 anos

5 6 6 9 9

Fuente: Elaboracién propia con datos Encuesta/Trab-confeccién/2008.

“saber hacer” ligado con la elaboracién
de ropa. A fin de comprender el carac-
ter de las mismas resulta conveniente
partir de las caracteristicas de la fuer-
za de trabajo. Esta ultima se divide en
dos grupos ocupacionales concretos: el
primero estda compuesto de trabajado-
res calificados adscritos a las labores
de disefio, graduacién y patronaje, y el
segundo grupo esta conformado por
trabajadores con escasa calificacién
orientados a labores de costura, corte,
habilitaciéon, almacenaje y planchado.
De las cuatro empresas estudiadas se
identificaron 54 trabajadores a nivel
de piso, de los cuales el 52% fueron
hombres y el 48% mujeres. En cuanto
a los niveles de instruccion se descu-
brié que el 18.5% del total posee sélo

estudios de primaria; el 37.03% de se-
cundaria; el 24.07% tiene una carrera
técnica; el 18.5% posee bachillerato y
el 1.8% cuenta con una licenciatura.
Algunos rasgos adicionales sobre el
perfil de esta fuerza laboral se pueden
apreciar en el cuadro II.

Estos rasgos revelan, en principio,
una cierta homogeneidad en cuanto al
promedio de edad tanto de hombres
como mujeres en las cuatro empresas
estudiadas. En términos generales, se
aprecia que el grueso de los trabaja-
dores presenta edades que no rebasan
los 40 anos. Por otro lado, en el caso
de los hombres existe una mayor pre-
ponderancia respecto al tiempo cubier-
to desarrollando la misma funcién, tanto
previamente a su incursién dentro de



64

Abel Pérez Ruiz

la empresa como en su desenvolvi-
miento actual. Esto dltimo adquiere
un cariz especial cuando se correlacio-
na con el sueldo mensual promedio, el
cual es ligeramente m4s alto para los
hombres que para las mujeres. De este
modo, se observa una distribucién des-
igual de los ingresos salariales en rela-
cién directa con la experiencia laboral
y el sexo.

Bajo estos perfiles, la concepcién y
gjecucion de la prenda se entretejen
dentro de una variedad de significados
acerca del como trabajar con base en
las novedades ventiladas en el ambito
de la moda. De este modo los modelos de
prenda son algo dado originalmente en
otros contextos, mientras que otros son
los recuperadores de esos estilos para
hacerlos del alcance de un amplio pu-
blico consumidor. Un disenador indus-
trial resume lo anterior de la siguiente
manera:

Lo primerito es checar qué tendencias
vienen, no puedes hacer creaciones o
hacer cosas a lo loco porque te ven co-
sas repetitivas, o se ven antiguas o se
ven anteriores o se parece a lo que aca-
bas de hacer, entonces primero es che-
car la tendencia; [...] ya después de
tener todo eso estudiado, sobre tu mer-
cado, si es junior, es dama, si es esto o
es lo otro, ver lo que vas a hacer para
poder vender (disenador de Zurig Con-
fecciones).

En disefio lo importante es saber
qué tendencias de moda hay porque
de ahi nosotras sabemos bajo qué cor-
te, color de temporada, telas, en fin,
vamos a proponer nuestro muestrario
porque de qué serviria hacer sélo co-

sas que a mi se me ocurran nadie las
compraria (disefiadora de Confeccio-
nes de Moda).

Lo primero es saber la tendencia
después de eso ir eliminando qué es lo
que se maneja y no se maneja en Méxi-
co tanto en telas como estampados o
simplemente en los cortes de las pren-
das (disenadora de Grupo Fabri).

Los criterios de ponderacién y las
prescripciones normativas vincula-
das con el objeto no sélo resultan de la
estructura productiva sobre la cual se
organiza el trabajo, sino ademas de las
pautas que gobiernan su proyeccién y
que son concebidas externamente al
mundo de la confeccion industrial de
ropa. He ahi una de las singularidades
del diseno de ropa bajo un ambiente
industrial, esto es, disefiar es “recrear”,
y la recreacion es por definicién un
ejercicio ex post por cuanto el modelo
ya tiene existencia objetiva; su forma ya
ha sido conferida por otras subjetivi-
dades mas alla del contexto social in-
mediato que circunda, en este caso, al
disefiador industrial.® Para el caso
particular del disefio, es esta una de
las circunstancias que habilitan un
sentido del saber profesional, es decir,
la capacidad de interpretar correcta-
mente las tendencias de la moda y tra-
ducirlas técnicamente para hacerlas

9Esto se articula muy bien con lo ya dicho por
Jean Baudrillard (2007 [1969]: 162), cuando re-
fiere que “no hay que concebir serie y modelo
como dos términos de una oposicién sistemaética:
el modelo seria [...] una suerte de estado mas
concreto, mas denso que el objeto, que después
se veria fraccionado, difundido en una serie a su
imagen”.
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del alcance de un amplio publico con-
sumidor.

De algin modo, esta relacién con la
moda —entendida como la recupera-
ciéon de las tendencias como etapa
preparatoria para su produccién en
serie— propicia diferencias en torno a
c6mo saberse habil o competente por el
trabajo mismo. Desde la perspectiva
de un cortador de tela, esto ultimo se
revela en los siguientes términos:

Pues aqui [el saber trabajar] es por la
practica no tanto por los estudios, mas
bien aqui es al revés, o sea primero
tienes que entrar a ver como es el tra-
bajo y ya después vas aprendiendo lo
que es el ramo, cudles son las telas,
como se trabajan y asi. (Cortador de
Grupo Costurex).

El ambiente laboral se carga asi de
una idea de aprendizaje dada por la re-
currencia de la practica. Desde ahi los
trabajadores evalian sus conocimien-
tos y habilidades como una manera de
diferenciarse entre si dentro de un en-
torno donde, por lo regular, las oportuni-
dades de aprendizaje estan repartidas
de forma desigual tanto espacial como
individualmente (Rojas, 1994: 188).1°

10 Como dato, del total de los trabajadores en-
cuestados en las cuatro empresas sélo 24% reco-
noci6 la posibilidad de brind4rsele capacitaciéon
en funcién de la tarea desempefiada, fundamen-
talmente en labores muy técnicas como gradua-
cién, patronaje y el propio disefio, en razén de
ciertas innovaciones tecnolégicas tales como el
uso del ordenador y otros implementos digitales.
Esto nos indica una marcada segmentacion en la
manera en c6mo se encuentra distribuido el co-
nocimiento aplicado a la produccién, por un lado,
una fuerza de trabajo con un manejo de tecnolo-

Al estar organizado el trabajo de la
confeccién bajo una logica serial; es de-
cir, sometido a una divisién de tareas
para garantizar una determinada pro-
duccion de prendas, las capacidades de
realizacién de los trabajadores necesi-
tan validarse dentro de un ambiente
de co-participacion constante. Esta
condicién exige, de inicio, revaluar los
limites sobre los cuales los trabajado-
res de la confeccion le dan sentido a su
préactica y, complementariamente, asu-
mir una particular disposicién frente
al tipo de puesto asignado, los recursos
efectivamente empleados, los niveles
de mando existentes asi como a la pre-
sencia de los otros miembros.

Se presenta de este modo una atri-
bucién propia sobre el como trabajar y,
en este proceso, se le confiere ademas
un particular valor al objeto producido
desde las capacidades de operacion per-
sonales. Si bien es notoria la estaciona-
lidad de los sucesivos trabajos en estos
contextos productivos, ello no debe su-
poner mirar a los participantes como
simples “islas” (Monteiro Leite, 1996:
58), es decir, totalmente ajenos a las in-
cidencias de accién precedentes y sub-
secuentes alrededor de la realizacién
del objeto. La integracién horizontal
sobre la cual actian, alimentada tam-
bién por una compactacién espacial, les
permite hacer intercambios comunica-
tivos donde se llegan a poner en juego
apreciaciones técnicas e, incluso, estéti-
cas en torno a la vialidad de la prenda.

Es precisamente en su viabilidad
comercial donde la prenda sufre de un

gia digital y, por el otro, una fuerza de trabajo
anclada en el uso de maquinaria convencional.
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examen preparatorio antes de salir a
su exhibicién final. En ese nivel, la
prueba del objeto en cuanto a su pre-
sentacién, simetria, corte, caida, combi-
nacion, etcétera, es, en realidad, la
prueba que busca comprobar si se com-
plementan adecuadamente los distin-
tos saberes. Mas alla de si luce bien, si
encaja funcionalmente en la talla co-
rrecta, si no estd desproporcionada, o si
se ajusto a los criterios del disefio, esta
el sentido de saber si hubo una interpre-
tacion correcta por parte de los parti-
cipantes al momento de ejecutar sus
conocimientos y habilidades respecti-
vas. Asi lo refiere particularmente el
disenador de grupo Costurex:

A veces ellas [las costureras] les cues-
ta entender el trabajo, porque a veces
les digo que la costura no debe ir tan
sesgada o debe tener tal separacién en
pulgadas porque asi lo pide la tela y
;qué pasa? lo hacen como ellas creen,
a veces creo que estdn pensando mas
en sus problemas, y eso es un descui-
do, y por esos descuidos dejan de labo-
rar bien, esa es una bronca que esta
fuera de mis manos. (Disenador Gru-
po Costurex).

Pero lo idéneo de un vestido no de-
pende de una sola intencion, por muy
acreditada que esté en términos de un
estatus ocupacional, sino también de
otras voluntades y maneras de visuali-
zar el trabajo. A manera de respuesta
al sentir del disefiador estan las si-
guientes enunciaciones:

jPues ahora si lo de la moda lo que te
acomoda!, luego por querer hacer co-
sas muy bonitas o muy retocadas a

nosotras se nos dificulta unir las pie-
zas como deben ir, y luego vienen en-
tonces los problemas con disefio
porque no se les entiende qué es lo
que quieren si para mi lo sencillito es
lo que mas se vende (Costurera Grupo
Costurex).

El diseno es la base hacia nosotros,
pero si el molde sale con fallas, o sea
que algo le haya fallado al diseno, el
error viene hasta ac4, hasta nosotros,
entonces por logica la prenda va a sa-
lir mal, pero no es problema de uno,
asi nos lo entregaron y luego hay que
estar corrigiendo el corte. (Cortador
Grupo Costurex).

En un plano horizontal, la gjecucién
se convierte asi en un ejercicio donde se
correlacionan fuerzas, auspiciadas por
el contexto laboral mismo y por la ma-
nera diferenciada de entender el tra-
bajo. Las disposiciones productivas no
se establecen sélo por decreto o por la
mera adecuacion formal hacia los inte-
reses expresos de la empresa, también
se encuentran aprobadas por las cos-
tumbres y practicas admitidas como
validas por los agentes de la produc-
cién. En este escenario, la naturaleza
de los puestos exige un cuerpo de ejecu-
ciones nutrido esencialmente por la
fuerza fisica, la destreza manual, la agi-
lidad y la exactitud. A través del “como
se hace” se examinan las expectativas
del objeto con base en la forma de inte-
grarse funcionalmente las distintas
operaciones productivas. En el proceso
suelen presentarse posicionamientos
dados por la intencionalidad puesta en
la prenda y por una defensa de la ta-
rea misma; circunstancia que permite,
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por extensién, reconocer ciertas facul-
tades propias por oposicion a las des-
cubiertas en los demads. Las razones
esgrimidas por una de las disenadoras y
uno de los maquileros resume este ul-
timo punto:

[...] es muy dificil que encuentres a
alguien que tenga la creatividad, o sea
que salgan las ideas y no es tan rapido
y tan fécil [...] las costureras a veces
no ponen bien atencién sobre como se
debe usar la maquina, por ejemplo
cuando son muchos cortes no saben
c6mo armarlos o mas bien les da floje-
ra, yo les especifico con flechitas y
todo: primero se cose esta parte y lue-
go esta otra, pero muchas veces aun
haciendo eso me entregan mal las
prendas (disefiadora Grupo Fabri).

Pues la diseniadora a lo mejor sabe
coser, no a la velocidad de una costu-
rera, porque es diferente, pero ella
sabe como se llama cada parte de la
prenda que se debe de hacer, y mas o
menos calculan el tiempo, la distancia
que debe de llevar, el nimero de pun-
tadas por pulgada, nosotros eso lo va-
mos aprendiendo conforme pasa el
tiempo, nosotros somos “maquileros
multi-estilos” asi nos llaman los fabri-
cantes porque no hacemos sé6lo una
cosa porque hacemos los que nos
manden (playeras, pants, vestidos,
blusas) y ellos [disenadores] se espe-
cializan sé6lo en una prenda, nosotros
para que no nos quedemos sin trabajo
tenemos que hacer lo que hay [...]
(Maquilero Grupo Fabri).

La configuracion paulatina de la
prenda no emerge tan sélo de un simple

agregado de tareas dispuesto dentro
de una linea dada de secuencialidad
formal, su concrecién objetiva se ve co-
rrespondida también por los sentidos
esgrimidos dentro de un circuito de vi-
vencias alrededor de las diferentes
practicas productivas. Eso hace apare-
cer a la prenda con una carga simbéli-
ca especial desde su concepcion y
ejecucion misma al amparo de las 16gi-
cas empleadas para su elaboracién, los
componentes técnicos adicionados,
los recursos o materiales provistos, las
habilidades y conocimientos desplega-
dos, asi como de las relaciones sociales
imbricadas tanto espacial como tempo-
ralmente. Todo ello hace posible que el
vestido se vuelva un disefio susceptible
de ser interpretado diferenciadamen-
te por quienes participan en su confec-
ci6n sobre la base de los intereses o ex-
pectativas propias.

REFLEXIONES FINALES

Por lo general hablar de la moda es re-
ferirse inevitablemente a las pasare-
las, las exhibiciones, las revistas, el
glamour,la fama o el nombre del “gran
disefiador”. Es ahi donde la moda
encuentra su mayor visibilidad y, en
consecuencia, su fuente de criticas,
descréditos e indiferencias; o por el
contrario de admiraciones, asombros y
elogios. Pero la importancia de 1a moda
no reside inicamente en proveer de-
terminados estilos para quien desea
satisfacer sus necesidades o inquietu-
des sobre el vestir desde un ambito de
consumo. A lo largo del presente ar-
ticulo se ha tratado de situarla como
un elemento que también suscita prac-
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ticas y significados sobre el como tra-
bajar. El trabajo se convierte asi en el
escenario por medio del cual se hacen
recuperables las intenciones, motiva-
ciones o posibilidades efectivas de ac-
ceder a las prendas bajo la impronta
de un “saber hacer” entre los distintos
miembros implicados en determinadas
organizaciones productivas.

De este modo, 1a moda no sélo esta
confinada a la alta costura, sus implica-
ciones también alcanzan la confeccién
de naturaleza industrial. En este marco
las condiciones de operacion parten de
una recuperacion de las tendencias u
ordenamientos estéticos brindados por
otros contextos para de ahi elaborar
una diversidad de prendas como parte
de una produccion en serie. Bajo esta
condicién, las prendas movilizan varia-
das implicaciones de aprendizaje que
pueden resumirse en dos miradas so-
cio-ocupacionales especificas dentro de
un contexto manufacturero: a) aquellas
que atribuyen un sentido del hacer ba-
sado en la propia experiencia del traba-
jo, y b) aquellas que buscan ademas
legitimar su accién con base en el atri-
buto técnico dado por el conocimiento
especializado de la moda. En tal virtud,
el aprendizaje asociado con las prendas
atraviesa por particulares significacio-
nes no sélo en cuanto a las propiedades
estéticas y funcionales del vestido como
tal, sino ademads con respecto a una ex-
pectativa de trabajo mediada por la
presencia del objeto como vehiculo de
realizacién productiva. Son estos aspec-
tos los que dan cuenta de las distancias
y los acercamientos que rodean al que-
hacer industrial de ropa en su relacion
constante con los flujos de 1a moda.
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