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Resumen 

Este proyecto se propone como un espacio para desafiar las nociones establecidas de la moda y el 

diseño y contribuir a fortalecer ese ecosistema en Puerto Rico partiendo de la educación con y 

desde las comunidades que participan de estas prácticas. Expone las raíces colonialistas del sistema 

moda y cómo éste ha contribuido a las formas en que la entendemos la misma, no sin apuntar 

miradas alternativas que ya se han desarrollado y continúan desarrollándose. Estudia la génesis y 

la evolución de la moda desde su materialidad mirando simultáneamente la especificidad local 

frente a las dinámicas globales, para luego identificar praxis decoloniales y posthumanistas en la 

Isla y la diáspora, que cuestionan las formas en que hemos entendido históricamente las modas y 

el diseño, trazando los primeros pasos hacia el futuro de este proyecto. 

 

Palabras clave: moda, diseño, colonialidad, pensamiento decolonial, posthumanismo  
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Abstract 

This project is proposed as a space to challenge the established notions of fashion and design in 

Puerto Rico, and contribute to strengthening that ecosystem, rooted in education from and with the 

communities participating in these practices. It exposes the colonialist roots of the fashion system 

and how it has contributed to the ways in which we understand it, not without pointing out 

alternative views that have already been developed and continue to be developed. It studies the 

genesis and evolution of fashion from its materiality, simultaneously looking at the local in the 

face of global dynamics, to then identify decolonial and posthumanist praxis on the Island and the 

diaspora, which question the ways in which we have historically understood fashion and design, 

tracing the first steps for the future of this project. 

 

Keywords: fashion, design, coloniality, decolonial thinking, posthumanism  
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Capítulo I: El CIPMoD 

INTRODUCCIÓN 

“Entre la intelectualidad el tema de la moda no se lleva” (Lipovetsky,2019, p.9). La frase 

con la que el sociólogo francés Gilles Lipovetsky nos introduce a su libro  El imperio de lo efímero, 

la moda y su destino en las sociedades modernas probó ser cierta hasta la década de los noventa 

cuando comenzó a proliferar un interés por los estudios en moda o estudios críticos de la moda. 

De acuerdo con Kawamura (2018), los estudios de la moda son de origen reciente. Citando a 

Koenig (1973), Kawamura (2018) destaca que antes de que el tema gozara de legitimidad para los 

investigadores, era abordado por filósofos y moralistas durante la primera mitad del siglo XIX, por 

lo tanto, la crítica moral y las connotaciones negativas asociadas a ella siempre han ido de la mano. 

Con el auge de los estudios críticos de moda se suscitó un cuestionamiento a dichos 

acercamientos y a las limitaciones impuestas por los mismos, provocando el surgimiento de otras 

miradas que complejizan la forma moda. Del mismo modo, el reconocimiento de la ubicuidad de 

la moda en los diversos renglones que afectan nuestras vidas desde el ejercicio del poder, los 

discursos hegemónicos y la construcción identitaria hasta las metodologías de producción y sus 

vínculos con la explotación de recursos humanos y ambientales, denotan la importancia de la 

amplificación de los enfoques. 

Comparado a otras disciplinas los estudios críticos en moda se suscitaron recientemente, 

bebiendo de disciplinas como la sociología, la antropología, la psicología y la economía entre otras. 

En Puerto Rico, a pesar de que se ha producido literatura sobre el tema, el campo de los estudios 

críticos en moda no se desarrolló. Aunque en años recientes se ha hecho un intento por robustecer 

la producción de conocimiento en torno al campo de la moda, exceptuando algunos trabajos 
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producidos a principios de los noventa y más recientemente, el conocimiento generado alrededor 

de la moda en la Isla (al igual que las primeras formas de conocimiento producido en Europa y los 

Estados Unidos en sus inicios) es fragmentado y en algunos casos requiere alimentarse pues está 

producido con enfoques muy reducidos que priorizan una historicidad muy limitada o la industria 

de la aguja.  

Este proyecto se propone ampliar las formas en que se piensa y se hace la moda en Puerto 

Rico, pero también de algún modo, generar conocimiento partiendo de las formas en que se 

produjo moda entendida no simplemente como la producción de estilos destinados a las élites, sino 

como un proceso que comprende la manufactura, la venta y los procesos culturales y masivos, 

tecnológicos y científicos. Es decir, ampliar el entendimiento de lo que es moda en Puerto Rico, 

cómo se ha producido, cómo se produce y cómo puede producirse. 

Mientras sentamos las bases para este proyecto pudimos constatar la presencia histórica de 

la forma moda en el archipiélago a través de material de archivo, así como de las fuentes 

bibliográficas consultadas, lo que sirvió de combustible para la idea sobre la cual se fundamenta 

el mismo, la necesidad de incentivar la producción de conocimiento sobre el tema. 

A pesar de que no podemos afirmar que en Puerto Rico existe un sistema de la moda 

ampliamente desarrollado, sí contamos con varios de sus componentes. Desde mediados del siglo 

19 la prensa local incluía contenido dedicado al tema de la moda. En la isla proliferan escuelas 

enfocadas en la disciplina que van desde pequeños espacios dedicados al aprendizaje de técnicas 

de confección a universidades que ofrecen programas de bachillerato. Aunque la moda en Puerto 

Rico se ha concentrado en una pequeña cantidad de diseñadores somos un enclave del consumo 

de ropa hecha o lista para vestir, dedicamos una semana a la moda, producimos programas de 
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telerrealidad enfocados en el tema, se producen exhibiciones en museos y otros espacios dedicadas 

a la moda, se realizan eventos dirigidos al tema y algunas marcas producidas en masa para el 

mercado local han logrado mantenerse por tiempo prolongado contribuyendo de algún modo a la 

construcción de parte de la identidad puertorriqueña. 

En vista de eso, el primer capítulo expone la idea detrás de la organización, así como sus 

precedentes, impactos previstos y necesidad de capital. El segundo capítulo introduce los términos 

pertinentes al estudio de la moda, así como los enfoques teóricos aplicados en este espacio para 

luego detallar desde la materialidad con una mirada global en contraposición a la local la historia 

de la moda, no desde categorías binarias, sino como una forma de entender dónde nos ubicamos 

en términos históricos y cómo esos procesos afectaron la producción local. Cerramos el capítulo 

con algunos acercamientos iniciales de lo que sería la producción del proyecto desde la perspectiva 

decolonial y la mirada posthumana. El tercer capítulo recoge la experiencia que nos trajo hasta 

este punto y mira los retos, las limitaciones y las posibilidades del proyecto. 

Este proyecto se propone alimentar lo que existe, establecer vínculos entre los diversos 

esfuerzos y robustecer el ecosistema con la investigación, la educación y la producción de nuevos 

conocimientos como punto de partida. Mirar la moda en Puerto Rico como la posibilidad de 

construir nuevas narrativas y oportunidades, como un espacio de reflexión y rectificación que 

conduzca a prácticas más justas y equitativas. Esto requiere mirar lo que no se ha mirado para 

pensar lo que hasta ahora no se ha pensado. 

Partimos de la hipótesis de que lograrlo implica contribuir a mirar la moda en Puerto Rico 

como un fenómeno cultural que abarca tanto la producción simbólica como la material. Ello de la 

mano del rigor académico sin descartar el carácter informal, entendido como no institucionalizado, 
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que en muchos casos define la producción de moda en el archipiélago. Implica, además, enfoques 

multidisciplinarios que para propósitos de este proyecto vinculan los primeros trazos dibujados 

por el marxismo en torno a la producción textil, el pensamiento decolonial y la teoría 

posthumanista, buscando reflejar la hibridez que caracteriza a las sociedades contemporáneas 

particularmente a la sociedad puertorriqueña. 

DESCRIPCIÓN DEL PROYECTO 

El Colectivo para la Investigación y Producción de Modas y Diseño (CIPMoD) es una 

organización sin fines de lucro que busca producir, visibilizar, impulsar y apoyar el desarrollo 

sostenible de la moda en Puerto Rico a través de la investigación académica, divulgación y 

educación continua en todas sus facetas para que diseñadores, investigadores, trabajadores del 

sector y estudiantes alcancen mejores y mayores oportunidades de exposición y crecimiento. 

OBJETIVOS 

Objetivo Principal 

Ser el centro que lidere el desarrollo, la innovación y la investigación de la producción de modas 

en el Caribe y Latinoamérica. 

Objetivos Generales 

1. Hacer de Puerto Rico un enclave importante para la producción y exportación de moda y 

diseño sostenible fundamentado en el comercio justo. 

2. Incentivar la investigación académica en el tema de la moda y el diseño como parte integral 

de la cultura material. 
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3. Estudiar el estado de la industria de la moda y el diseño en el Caribe y Latinoamérica. 

4. Facilitar educación continua a los diversos agentes que conforman el sector como 

educadores, diseñadores, trabajadores especializados, fábricas y cooperativas de costura de 

la región mediante el intercambio de saberes. 

5. Publicar literatura relacionada a la industria de la moda y el diseño. 

6. Potenciar el estudio de las modas y el diseño. 

7. Innovar en las modas y el diseño por medio de la investigación desde una perspectiva 

integral y holística. 

8. Suministrar asesoría legal y empresarial a los diversos agentes que componen la industria 

de la moda y el diseño en Puerto Rico. 

9. Proveer servicios a bajo costo a los diversos agentes que componen la industria de la moda 

y el diseño. 

10. Establecer acuerdos colaborativos entre los diversos agentes de la moda y el diseño 

puertorriqueño y sus homólogos en el Caribe y Latinoamérica. 

11. Cerrar la brecha entre la teoría y la práctica del diseño y la producción de modas en la 

región.  

12. Fomentar diálogos y debates que fortalezcan el sector de la moda, los textiles y el diseño 

en el Caribe y Latinoamérica. 

13. Crear una plataforma educativa y accesible sobre el tema de la moda y el diseño 

latinoamericano. 

14. Fiscalizar la producción de moda y diseño en Puerto Rico. 
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JUSTIFICACIÓN 

De acuerdo con el informe The Future of Work in Textiles, Clothing, Leather and Footwear 

publicado en 2022 por la Organización Internacional del Trabajo (ILO por sus siglas en inglés) el 

trabajo en el sector de los textiles y la industria de la ropa está cambiando rápida y profundamente 

como consecuencia de los avances tecnológicos, el cambio climático, los cambios demográficos, 

la globalización la geopolítica entre otros.  

Según el mencionado informe, a medida que las demandas y preferencias de los 

consumidores cambian, la producción a bajo costo no será suficiente para competir en las 

industrias por lo que trabajadores con las destrezas que se necesitan hoy y en el futuro serán críticos 

para mantener la competitividad en un mercado global que está en constante evolución, pero 

también para garantizar condiciones de trabajo adecuadas para trabajadores del sector en las 

cadenas de distribución domésticas y globales. El alza en nuevos modelos de negocio circulares y 

de procesos de producción más limpios y eficientes requerirán trabajadores de la ropa y los textiles 

mejor adiestrados en técnicas como diseño y patronaje, sostenibilidad y manejo industrial, recursos 

humanos, investigación y desarrollo, así como habilidades blandas. Con mucha probabilidad, se 

abrirá una brecha en cuanto la industria de ropa y textil comience a competir con otras industrias 

para atraer a trabajadores más calificados, particularmente aquellos con experiencias en ciencia, 

tecnología, ingeniería y matemáticas (STEM), así como aquellos con experiencia en tecnologías 

de la información (ILO, 2022). 

En años recientes se ha suscitado en Puerto Rico el surgimiento de instituciones, pequeñas 

y medianas empresas, organizaciones, escuelas y programas dedicados al tema de la moda y el 

diseño, sin embargo, ninguna con el objetivo de utilizar la investigación para impulsar la 
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innovación y el desarrollo del sector considerando sus necesidades en cada eslabón de la cadena 

de recursos humanos y creativos que la conforman.  De las instituciones antes mencionadas, al 

menos cinco son universidades con programas de bachillerato en moda y seis son escuelas que se 

dedican a la enseñanza de las técnicas de confección y costura dirigidas a adolescentes y adultos1.  

Igualmente, algunas de las escuelas públicas vocacionales bajo el Departamento de Educación de 

Puerto Rico cuentan con programas de Diseño de Alta Moda y Mercadeo de Modas (Departamento 

de Educación, 2021; Escuela Superior Vocacional Dr. Pedro Perea Fajardo ,s.f.; Escuela Superior 

Vocacional Nueva Antonio Luchetti, s.f.). 

A pesar de la presencia y la proliferación de dichas instituciones, la mayoría se enfocan en 

los aspectos técnicos concentrados en la industria de la aguja y un puñado de diseñadores, mientras 

que el sector a nivel internacional se transforma de cara al imperativo global hacia prácticas más 

justas y sostenibles. 

El CIPMoD parte de la hipótesis de que el desarrollo del sector del diseño y las modas en 

Puerto Rico implica cerrar la brecha entre la teoría y la práctica así como entre disciplinas 

propiciando la investigación y el trabajo vinculante con las diversas comunidades dentro y fuera 

el sector para ofrecer las herramientas adecuadas a quienes lo componen, desde los estudiantes en 

formación hasta los trabajadores especializados y profesionales, con el fin encontrar nuevas formas 

de hacer y pensar la moda de manera que suponga una solución y no un problema. 

 
1 Entre las universidades que cuentan con programas de diseño de modas se encuentran: la Escuela de Artes 
Plásticas y Diseño de Puerto Rico, la Universidad Ana G. Méndez (recinto del Turabo), la Pontificia Universidad 
Católica de Puerto Rico (recinto de Ponce), EDP College y la Universidad del Sagrado Corazón. Entre las escuelas 
dirigidas a adolescentes y adultos se encuentran: la Academia Carlota Alfaro, Centro Moda Escuela de Diseño, Moy 
Studio, Ropajes, Bernardy Studio y Sirena Patterns. 
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Se distingue de sus antecedentes locales en que integra sus distintas visiones, enfocándolas 

en la moda y en la vinculación de diversas comunidades para alcanzar una producción equitativa 

a tono con las necesidades locales. En cuanto a los antecedentes internacionales muchos se 

concentran en el norte global y, aunque tienen objetivos parecidos, descuidan la integración 

interdisciplinaria y no atienden las múltiples necesidades del sector en el Caribe y Latinoamérica. 

El nombre de la organización 

 Reconocemos que el nombre de la organización puede resultar redundante pues la moda 

pertenece al campo del diseño. Aquí separamos las categorías principalmente porque en los inicios 

queremos enfocarnos en el tema de la moda, pero a largo plazo nos interesa el estudio de otras 

formas de diseño como el diseño gráfico y el diseño industrial.  

 Estas tres categorías (diseño de modas, diseño gráfico y diseño industrial) funcionan 

muchas veces por separado pero la mayor parte del tiempo aparecen estrechamente ligadas. La 

idea a futuro es que la organización genere conocimiento en cada una de estas áreas desde la 

especificidad local.  

IMPACTO O EFECTOS PREVISTOS 

● Más publicaciones académicas en torno al tema de las modas, los textiles y el diseño en 

diversos formatos. 

● Aumento de publicaciones de investigaciones estadísticas sobre el estado de las modas, los 

textiles y el diseño. 

● Incremento de la producción de modas, textiles y diseño sostenible e inclusivo. 

● Desarrollo sostenible económico, ecológico y social. 
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● Educadores mejor preparados en todos los niveles. 

● Nuevas prácticas de diseño. 

 

ANTECEDENTES 

Antecedentes Internacionales: 

● Slowfactory – E.E.U.U. de alcance global 

o Slowfactory trabaja en las intersecciones del clima y la cultura construyendo 

alianzas y comunidades para promover movimientos globales positivos para el 

clima a través de la lente de los derechos humanos, la ciencia, la tecnología y la 

moda. 

● Open Style Lab – E.E.U.U. 

o Open Style Lab es una organización sin fines de lucro comprometida con hacer que 

el estilo sea accesible, trabajando con personas con diversidad funcional 

independientemente de sus habilidades cognitivas y físicas. 

● Fashion & Race Database 

o Archivo digital y base de datos que recoge artículos académicos que amplían la 

narrativa de la historia de la moda y desafían la tergiversación dentro del sistema 

de la moda. 

● Onomatopee Projects – Unión Europea 

o Onomatopee Projects es una galería y editorial pública dirigida por curaduría y 

edición conocida por sus proyectos autoiniciados y transdisciplinarios.  
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● Raíz Diseño – Mercosur 

o Raíz Diseño es un proyecto que entiende al diseño como capital cultural y motor 

de desarrollo sustentable de una comunidad. Nace con el espíritu de dar visibilidad 

a proyectos con sello autoral tanto como los comprometidos con posturas éticas. 

● Indómita – República Dominicana 

o INDÓMITA es una organización sin fines de lucro que busca brindar exposición a 

los diseñadores emergentes y artistas dominicanos para producir sus colecciones, 

elevar sus marcas y potenciar el desarrollo de su carrera. 

● Instituto de Investigaciones Estéticas – México (UNAM) 

o El Instituto de Investigaciones Estéticas investiga, enseña y difunde el arte en los 

campos de la historia, la teoría, la crítica de arte y los estudios visuales.  

● ACOTEX – España 

o La Asociación Nacional del Comercio Textil, Complementos y Piel, es la 

organización más representativa del sector de la moda y minoristas en España. 

Negocia el Convenio Colectivo del Comercio Textil en la Comunidad de Madrid, 

en representación de las empresas del sector Textil y Moda. Tiene como objetivo 

incentivar la Fortaleza, competitividad y experiencia de las empresas asociadas a la 

organización con iniciativas que generan oportunidades de venta, mayor presencia 

de marca y trabajadores mejor formados. Establece alianzas con entidades 

bancarias, compañías de seguros, registro de marcas, softwares de gestión, 

logística, empleos, ferias y otros para disminuir los costos de producción de sus 

asociados.  
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● Observatorio Latinoamericano de Investigación en Diseño – Argentina (Universidad de 

Palermo) 

o El Observatorio Latinoamericano de Investigación en Diseño es una red de 

investigadores e instituciones vinculadas al diseño. 

Antecedentes en Puerto Rico: 

● Concilio de diseño de Puerto Rico 

o El concilio de diseño fue establecido en 1979 por la Administración de Fomento 

Económico (AFE) con el propósito de mejorar el diseño y empaque de los 

productos manufacturados por las empresas locales para lograr mayor 

competitividad en el mercado internacional. Contaba con tres divisiones: el Centro 

de Control de Calidad, División de Diseño y la División de Ingeniería. Proveía 

incentivos económicos, becas, servicios, promoción y entrenamiento a fábricas y 

diseñadores locales y celebraba simposios y premiaciones todo orientado a las 

diversas ramas del diseño. Cesó operaciones en el 1992. 

● Fundación Puertorriqueña de las Humanidades 

o La Fundación Puertorriqueña de las Humanidades es una organización sin fines de 

lucro afiliada al National Endowment for the Humanities, dedicada al desarrollo 

cultural y humanístico del país mediante el subsidio a organizaciones, 

comunidades, universidades, museos, e individuos para realizar proyectos que 

reflejan la diversidad de la experiencia puertorriqueña, su herencia, tradiciones e 

historia.  

● Retazo 
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o Retazo fue una  plataforma de moda circular que buscaba posicionar a Puerto Rico 

como el centro de la fabricación lista para usar de alta calidad, modular y de alta 

gama.  Educaban a los diseñadores y fábricas sobre la circularidad y el comercio 

justo, el desarrollo sostenible de productos y la gestión de su producción en las 

fábricas examinadas de Retazo. Cesó operaciones en 2020.  

● Puerto Rico Science Trust 

o El Puerto Rico Science Trust promueve empresas impulsadas por tres áreas de 

enfoque principales: investigación y desarrollo, salud pública y emprendimiento. 

El área de emprendimiento comprende los programas Colmena 66 y Parallel 18, el 

primero enfocado en conectar a empresarios con los recursos necesarios para 

emprender, mientras que el segundo provee becas, entrenamiento, fondos y 

conexiones para poder lanzar un negocio.  

● Centro de Economía Creativa 

o El Centro de Economía Creativa provee servicios de apoyo al tercer sector 

enfocados en entidades orientadas al arte y la cultura.  

● Fundación Sila M. Calderón 

o La Fundación Sila María Calderón ofrece servicios de capacitación mediante 

programas de desarrollo económico y comunitario. 

● Aguja Local 

o Aguja Local facilita la interacción entre diseñadores locales y consumidores. 

 

 



 20 

Fases del Proyecto 

Fase 1 Fase 2 Fase 3 Fase 4 

● Creación de 
logo 

● Creación de 
página web + 
Directorio de 
Recursos + 
Tienda Online 

● Recaudación 
de Fondos 

● Talleres en 
Línea 

● Talleres 
Presenciales 

● Archivo 
Digital de 
Modas 
Latinoamerica
nas y del 
Caribe 

● Becas de 
Estudio e 
Investigación 
 

● Publicaciones 

● Establecimiento 
Físico 

● Oficinas 
● Biblioteca 
● Espacio de 

Exhibición/Even
tos 

Duración:  
Primeros 5 Años 

Duración: 
Año 6 en adelante 

Duración: 
Año 7 en adelante 

Duración: 
Año 10 en adelante 

 

Fase 1: 

La primera fase se llevará a cabo de manera semi-presencial con talleres en línea y 

contenido educativo en redes sociales. La página Web contará con un directorio de recursos con 

el fin de dar valor a las partes interesadas en el proyecto y vincularlos entre sí, esto nos ahorra la 

compra de equipo que pueda estar en manos de estos recursos que pueden ser: fotógrafos, 

videógrafos, etc. y nos permite contratar sus servicios a medida que sea necesario. Los talleres 

presenciales serán dirigidos a estudiantes y cooperativas de costura e impartidos por profesionales 

del sector en cohortes de 8 semanas bajo contratación por servicios profesionales. Estos talleres 

proyectamos llevarlos a cabo en colaboración con las Escuelas Vocacionales del Departamento de 

Educación y Cooperativas de Costura, de esta forma buscamos realizarlos llevando los recursos 
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educativos a esos espacios sin la necesidad de que los participantes tengan que depender de una 

conexión al internet o viajar largas distancias. Se distinguirá por el esfuerzo de reconocimiento a 

través de las redes sociales y por un esfuerzo de recaudación de fondos para crear las becas de 

estudio e investigación. 

Fase 2: 

La segunda fase continuará la presencia en línea con la creación del Archivo Digital de 

Modas Latinoamericanas y del Caribe que hemos descrito como: 

un proyecto dedicado a la creación, recopilación y archivo de recursos digitales y análogos 

sobre el tema de la moda caribeña y latinoamericana. Buscamos visibilizar las modas de la 

región desde una perspectiva decolonial y servir como plataforma para el trabajo de autores 

e investigadores emergentes, así como el de veteranos que han trabajado el tema durante 

décadas, para que profesores, estudiantes, investigadores y entusiastas de la moda caribeña 

y latinoamericana enriquezcan sus perspectivas alrededor de la misma. (Matos, 2022) 

Fase 3: 

Lanzamiento de programa de Becas de Estudio e Investigación. Publicación de trabajos de 

investigación de los participantes en diversos formatos. 

Fase 4: 

 En la cuarta fase del proyecto proyectamos contar con un espacio físico con oficinas en las 

que se desarrollen las operaciones diarias, así como una pequeña biblioteca de investigación y 

espacio de exposición de proyectos e investigaciones. 
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RECURSOS 

Necesidades de Capital 

Las necesidades de capital aquí estipuladas comprenden el primer año de la primera fase del 

proyecto, que tendrá una duración de cinco años. Para iniciar operaciones y generar ingresos el 

Colectivo para la Investigación y Producción de Moda y Diseño requiere una inversión de 

$564,874.70 en capital inicial de los cuales se invertirán en el primer año: 

● $2,569.70 dólares en equipo básico 

● $562,305.00 en recursos humanos 

Para operar, utilizaremos una estrategia híbrida de procuración de fondos y la venta de productos 

y servicios entre los que figuran: 

• La venta de mercancía oficial del CIPMoD 

• Servicios de consultoría legal y empresarial 

• Campañas de recaudación de fondos 

FASE 1 (Primeros 5 Años): Creación de la organización, página web y componentes 

Descripción: Creación de Página Web, Talleres Online/Otros espacios en Cohortes de 8 
Semanas 

Recurso Costo Total Anual 

Logo $300.00 $300.00 

Página Web + Dominio 
+(Squarespace) 

$220.80 $220.80 

Cuenta Pro de Zoom $149.90 $149.90 

Apple 24" iMac with M1 Chip 
(Mid 2021, Silver) 

$1,899.00  $1899.00 

Cuentas en Redes Sociales: $0.00 $0.00 
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Instagram, Facebook, Twitter 

Total 
2,569.70 

 
Recurso Humano 

Salario Anual (según mediana de 
salarios en los Estados Unidos) 

Total Anual 

Abogado Corporativo $109, 468 $109,468 

Director Ejecutivo $127,900 $127,900 

Coordinador de Programa $93,530 $93,530 

Diseñador Gráfico Senior $80,802 $80,802 

Contador $69,731 $69,731 

Especialista en Redes  $72,874 

Talleristas $1,600 x 5 cohortes (servicios 
profesionales) 

$8,000.00 

Total: $562,305.00 

Total anual en recursos: $564,874.70 

 

FASE 2 (Año 6 en Adelante): Presencia en línea: Creación del Archivo de Modas 
Latinoamericanas y del Caribe 

Descripción: Creación, montaje y mantenimiento del Archivo de Modas 
Latinoamericanas y del Caribe 

Recurso Costo Total Anual 

Licencia comercial 
plataforma 
Squarespace u otra 

A determinarse (costo en el mercado en 6 
años) 

A determinarse 

Recurso Humano Costo Total Anual 

Programador A determinarse (costo en el mercado en 6 
años) 

A determinarse 
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Diseñador Web A determinarse (costo en el mercado en 6 
años) 

A determinarse 

 

FASE 3 (Año 7 en adelante): Becas de Estudio/Investigación y Publicaciones 

Recurso Humano Costo Total Anual 

Coordinador de 
Programa 

A determinarse (costo en el mercado en 7 
años) 

A determinarse 

 

Fase 4 (Año 10 en adelante): Sede física 

Recurso Humano Costo Total Anual 

Especialista en Ciencias de 
la Información 

A determinarse (costo en el 
mercado en 10 años) 

A determinarse 

Recursos Costo Total anual 

Establecimiento Físico 
● Espacio de Exhibición 

y Eventos 
● Oficinas 
● Biblioteca 
● Tienda Física 

Costo en el mercado en 10 
años 

A determinarse 

Oficina 
● Escritorios 
● Sillas 
● Computadoras 
● Fotocopiadoras 
● Archivos 

 

Costo por unidad 
Costo en el mercado en 10 
años 

Cantidad 
A determinarse 

Total 
A determinarse 

Biblioteca 
● Anaqueles 
● Mesas 
● Sillas 

Costo en el mercado en 10 
años 

A determinarse A determinarse 
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● Fotocopiadoras 

 
 
 
PLAN DE TRABAJO 

PLAN DE TRABAJO PROYECTO DE CONCLUSIÓN: PASOS PARA EL CIPMOD 

Meta Acción Acción Acción Acción Responsabl
e 

Fecha 
Límite 

Creación de 
Plataforma 
Web 

Logo Sitemap 
 

Montaje Creación 
de 
Contenido 

Fundadora Mayo 
2023 

Creación del 
CIPMOD 

Convocato-
ria de 
posibles 
miembros 
de la JD 

Escoger 
posibles 
miembros 
de la JD 

Redacción 
de Misión y 
Visión 

Creación 
de 
Esquema 
programa-
tico 

Fundadora Julio  
2023 

Incorporación Bylaws Artículos 
de 
Incorpora-
ción 

Política de 
la 
organización 

Registro 
en Dpto. 
de Estado 

Miembros 
Fundadores 

Enero 
2023 

Talleres en 
Línea 

Creación de 
Cohorte  

    Febrero 
2024 
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Capítulo II: Cuestionar la Moda 

La moda es siempre retro, pero sobre la base de la abolición del pasado: muerte y resurrección 

espectral de las formas. Su propia actualidad no es referencia al presente, sino reciclaje total e 

inmediato. La moda es, paradójicamente, inactual. 

(El intercambio simbólico y la muerte, Jean Baudrillard 1980) 

Marco Teórico y Definición de Conceptos 

 Aunque el imaginario popular vincula la génesis de la Revolución Industrial casi 

exclusivamente a la máquina de vapor y los avances tecnológicos que generó, como los trenes, la 

industria textil contribuyó a acelerar tales procesos. Según Engels (2020) “el descubrimiento de la 

máquina de vapor y de las máquinas para la elaboración del algodón”, “dieron impulso a una 

Revolución Industrial” (Introducción). Por ello nos remitimos al trabajo de Marx (2014) y Engels 

(2020) para comprender desde el punto de vista histórico cómo se suscitaron los procesos de 

producción que constituyeron esa fase de la industria de la moda y que en cierta forma continúan 

informando, consciente o inconscientemente, los esfuerzos de los estudios en moda y el discurso 

en favor de la moda sostenible. 

 La idea de la moda sostenible tiene vínculos estrechos con el trabajo de ambos autores 

pues tal y como ellos lo hicieron a mediados del siglo XIX se preocupa entre otras cosas por 

destapar minuciosamente las condiciones de trabajo a las que se someten los trabajadores que 

producen para la industria de la moda, así como a los materiales empleados en su producción. 

Aunque este proyecto no está exclusivamente enfocado en la moda sostenible, esta constituye un 

componente a corto, mediano y largo plazo de este.  
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El concepto de sostenibilidad se desarrolló en la década de los setenta del siglo XX como 

una forma de aunar las preocupaciones sociales por las privaciones a nivel global con el interés 

por el cuidado del medioambiente. Con frecuencia, la definición del término más citada es aquella 

vinculada al desarrollo sostenible, una forma de desarrollo que alcanza a atender las necesidades 

del presente sin comprometer las necesidades de futuras generaciones. El problema con esta 

definición es que falla en reconocer que las personas, así como otros organismos vivos dependen 

unos de los otros para su bienestar (Holroyd et al., 2023).  

Tal como la definición de sostenibilidad puede variar, el término moda sostenible puede 

ser interpretado de diversas formas, pues generalmente se utiliza de manera intercambiable con 

otras palabras como moda eco amigable, moda verde y moda orgánica, para referirse a 

metodologías de diseño y producción con un enfoque ambiental y/o ético (Holroyd et al., 2023). 

Para propósitos de este proyecto entendemos la moda sostenible en términos de su circularidad y 

sus vínculos con el trato ético de trabajadores y una paga justa, metodologías de cultivo, 

transparencia en las cadenas de distribución y el fin de su vida útil. 

La mayoría de los métodos de producción en moda y otros productos industriales son 

métodos de producción lineales. Esta metodología de producción no toma en consideración el final 

de la vida útil del producto, y las fases de creación del mismo se dan a través de la extracción de 

material crudo que atraviesa unos procesos de manufactura, empaque y distribución que emiten 

gases de efecto invernadero y la contaminación de ecosistemas que luego desembocan en el uso 

de las piezas por parte de los consumidores y su eventual descarte como basura (Slowfactory, s.f.). 

Cada una de estas fases supone alguna forma de daño ecológico, ya sea por el uso de pesticidas y 

fertilizantes en el cultivo de fibras naturales, la deforestación en la producción de fibras semi-
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sintéticas como el rayón y la emisión de gases tóxicos en la producción de fibras artificiales, 

polímeros que se derivan de la industria petrolera. 

En contraste, la metodología de producción circular tiene como enfoque principal el final 

de la vida útil del producto y busca extender dicha utilidad a través de la reutilización de este o su 

reciclaje. Se preocupa, además, por el uso adecuado de los recursos naturales y ambientales en la 

etapa de extracción de material crudo, generalmente enfocado en fibras naturales. Este proceso, 

aunque en apariencia constituye uno más justo, no está exento de opacidad pues el reciclaje en 

algunos casos conlleva unas limitaciones en términos de materialidad que la mayoría de los 

consumidores desconoce. En la moda estas limitaciones se ven reflejadas en la mezcla semi-

sintética de materiales, por ejemplo, poliéster-algodón, que no pueden reciclarse. 

Otras limitaciones están ligadas al procesamiento de las fibras naturales. Por ejemplo, en 

el discurso de la moda sostenible la mayoría de las fibras naturales se presentan como solución 

universal, especialmente el algodón y el lino, sin tener en cuenta los procesos de cultivo de las 

mismas. Tomemos como ejemplo el algodón orgánico. Este representa menos del 1 por ciento del 

cultivo de algodón a nivel global, y además, requiere cantidades excesivas de agua para su cultivo 

(Chang, 2017). Por añadidura, el algodón crudo es una fibra áspera que requiere procesos químicos 

de blanqueamiento, teñido y suavizado que en muchos casos produce un grado de contaminación 

ambiental. 

Es aquí donde el trabajo de Marx (2014) y Engels (2020) entra en juego. Sus escritos son 

fundamentales para el entendimiento de las metodologías de producción en moda, pues 

paradójicamente, como veremos más adelante, es una industria que a pesar de perseguir lo nuevo 

(de ahí sus vínculos con la modernidad) continúa utilizando algunas metodologías de producción 
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que no distan mucho de las instauradas en el periodo de la Revolución Industrial al que ellos se 

remiten. 

Ya en Engels (2020) se advierten preocupaciones que hoy asociamos al discurso de la moda 

sostenible. El aumento de la escala de la producción de la mayoría de las materias primas en las 

que se enfocó Engels (2020) supuso además de “un cambio radical en la condición existente entre 

los trabajadores ingleses”, “el desarrollo de ramas de trabajo dependientes de la industria del 

algodón, lavado teñido e impresión” (Introducción). Entre las metodologías empleadas por dichas 

ramas de trabajo destacan, “El blanqueado por el empleo del cloro en la velocidad del lavado, la 

tintura y el estampado por el rápido desarrollo de la química” (Introducción). 

Con el estudio de las ciudades industriales el autor nos permite constatar el daño ecológico 

provocado por la rama de negocios que se desarrolló como consecuencia del crecimiento de la 

industria textil. Describe el río Irk, ubicado al noroeste Inglaterra, como “un río estrecho y negro 

como el betún, hediondo y lleno de desechos y detritus”. Esto, como consecuencia entre otras 

cosas, de la ubicación cercana de curtidurías y tintorerías “cuyos desechos y residuos todos juntos 

van a dar” al río (Capítulo II). 

Engels (2020) no se limita al análisis de las condiciones de trabajo y vivienda de los obreros 

ingleses de la época, sino que estudia también el estado de su indumentaria, 

La tela que usan no es de la más apropiada, la lana y el hilo casi han desaparecido de sus 

armarios, sustituidos por el algodón; las camisas son de tela de algodón blanco o de color; 

igualmente, los vestidos de las mujeres son, en su mayor parte, de tela de algodón, 

generalmente estampada; vestidos de lana se ven muy raramente en la ropa que se da a 
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lavar. Los hombres, en general, tienen pantalones de pana de algodón y otras telas pesadas; 

manteles y chaquetas son de la misma tela. (Capítulo II) 

 Más abajo explica que 

La vestimenta íntegra de los obreros —aun si está en buenas condiciones— es poco 

adecuada al clima. El aire húmedo de Inglaterra, que más que ningún otro, por sus 

repentinos cambios, produce enfriamientos, constriñe a la clase media a llevar franela 

directamente sobre el cuerpo; corbatas, chalecos y fajas de franela son de uso casi general. 

La clase obrera no solo no toma tales precauciones, sino que, por el contrario, comúnmente 

no está en condiciones de adoptar ni una hebra de lana para vestirse. (Capítulo II) 

y fortalece su argumento al observar que 

Y si el obrero quiere procurarse un abrigo de paño para los domingos, debe ir a uno de los 

negocios que venden barato donde compra paño malo, el llamado devil’s dust (énfasis en 

el original), que <<está hecho solo para vender, no para usar>> —después de 15 días se 

deshilacha o deja ver la trama—, o debe comprar en lo del ropavejero uno viejo medio roto, 

que ya ha servido mucho y que podría serle útil solamente por pocas semanas (énfasis en 

el original). (Capítulo II) 

 Entonces trazar cada uno de los componentes de la moda sostenible señalados arriba y 

mirar el progreso histórico del tema, conlleva revisar los escritos de Marx (2014) y Engels (2020) 

que además nos ofrecen un panorama de los efectos sobre la salud de los trabajadores. Ambos 

autores denuncian el daño a la salud respiratoria que supone la atmósfera de los espacios de trabajo, 

las deformaciones físicas provocadas por las condiciones de trabajo, la baja expectativa de vida de 
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los trabajadores, así como los peligros de muerte que representaban los espacios y tareas a los que 

se sometían. Evidencian también, la explotación laboral de mujeres y niños por parte de la 

industria.  

Ya observamos con Marx (2014) y Engels (2020), las maneras en que se manifestó 

históricamente la producción de moda, pero como base teórica su trabajo va en contra de lo que se 

propone este proyecto pues se concibió desde una perspectiva universalista. Además, en su 

lenguaje pudimos constatar algunos visos jerarquizantes y dualistas. Esto no significa que no haya 

proporcionado ni continúe brindando de manera consistente herramientas útiles para la 

investigación local. Pero estas herramientas solo han sido provistas con la condición de que la 

unidad teórica de estos discursos fuera en algún sentido suspendida. En cada caso, el intento de 

pensar en términos de una totalidad ha demostrado ser un obstáculo para la investigación 

(Foucault, 1980). Situar el conocimiento y la práctica de este proyecto en particular en realidad es, 

en palabras de Foucault (1980), un tipo de producción teórica (y práctica) autónoma, no 

centralizada, es decir, cuya validez no depende de la aprobación de los regímenes de pensamiento 

establecidos. 

Desde esa perspectiva, recurrimos al pensamiento decolonial porque, en primer lugar, 

aunque los enfoques de Marx (2014) y Engels (2020) nos aportan herramientas teóricas que 

contribuyen al análisis de la “actual dinámica expansiva del capitalismo mundial”, “El marxismo, 

la crítica más radical a la sociedad capitalista, no escapa del eurocentrismo y colonialismo 

característicos de los saberes modernos hegemónicos” (Lander, 2006, p.216).  

En segundo lugar, porque reconocemos que aunque muchos países del mundo obtuvieron 

su independencia logrando el cese del “colonialismo político” (Quijano,1992, p.12) —no así 
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Puerto Rico—las relaciones de poder entre estos y los países hegemónicos se siguen dando dentro 

del marco de la colonialidad, desde el llamado capitalismo de la dependencia o neocolonialismo. 

En tercer lugar, el propuesto proyecto se plantea como una labor justa partiendo de la 

práctica comunal no individual, desde y con las comunidades que pudieran integrarlo, y, atado al 

concepto de vincularidad como la consciencia de la relación integral y de interdependencia entre 

todos los organismos vivos (de los cuales los humanos forman parte) en busca de balance y 

armonía para la vida en el planeta (Mignolo y Walsh, 2018).  

Concebir un proyecto de esta índole no solo desde la periferia global, sino desde una 

colonia requiere abrir el espacio para voces que siempre han existido, no porque necesiten ser 

validadas sino como un esfuerzo por preservar y pluralizar nuestras modas y contribuir a 

desjerarquizar la moda euro-norteamericana. 

Para entender lo decolonial, es preciso definir colonialismo y colonialidad. El primero de 

acuerdo con Maldonado Torres (2007) “denota una relación política y económica, en la cual la 

soberanía de un pueblo reside en el poder de otro pueblo o nación” (p.569) mientras que la 

colonialidad es “un patrón de poder que emergió como resultado del colonialismo moderno” 

(p.569) en el que “el trabajo, el conocimiento, la autoridad y las relaciones intersubjetivas se 

articulan entre sí, a través del mercado capitalista mundial y la idea de la raza” (Quijano 2001, 

citado en Maldonado Torres 2007, p.570). 

En este punto conviene referirse a los conceptos de colonialidad propuestos por Quijano 

(1992,2000), Maldonado-Torres (2007) y Lugones (2008).  Comencemos por Quijano. Según el 

autor, el “paradigma europeo del conocimiento” se fundamenta en la idea del conocimiento “como 

producto de una relación sujeto-objeto”, donde sujeto se refiere al individuo aislado que se 
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“constituye en sí y ante sí”, “en su discurso y capacidad de reflexión” y el objeto a una entidad 

diferenciada al sujeto y externa por naturaleza (Quijano, 1992, p.14). 

Así, la identidad europea pasa a construirse sobre la base de lo que no es, en una relación 

diferenciada y jerárquica con otras culturas y las desigualdades contenidas en esa relación “son 

percibidas como de naturaleza”, es decir, la identidad europea se construye sobre la idea de que 

solo la cultura europea es racional, puede contener sujetos. Las demás no son racionales. 

No pueden ser o cobijar “sujetos”. En consecuencia, otras culturas son diferentes en el 

sentido de ser desiguales, de hecho, inferiores, por naturaleza. Solo pueden ser “objetos de 

conocimiento y/o de prácticas de dominación. En esa perspectiva, la relación entre la 

cultura europea y las otras culturas, se estableció y desde entonces se mantiene, como una 

relación entre “sujeto” y “objeto”. (Quijano, 1992, p.16) 

A partir de ello Quijano (1992) construye los conceptos de colonialidad cultural y 

colonización del imaginario que sirven de preámbulo al concepto de colonialidad del poder. Estos 

conceptos funcionan para describir los procesos de represión de “creencias, ideas, imágenes, 

símbolos o conocimientos que no sirvieran para la dominación colonial” y la imposición de “una 

imagen mistificada” de los patrones de producción de conocimiento y significación de los 

colonizadores para convertirlos en “seducción” pues otorgan “acceso al poder” (Quijano,1992, 

p.12).  

La colonialidad cultural no solo opera buscando sustituir lo existente, sino que donde no lo 

logra, como con la producción cultural africana, le resta legitimidad, la exotiza y utiliza “como 

punto de partida, como fuente de inspiración del arte de los artistas occidentales” o minorías 

europeizadas para jerarquizarla en función de la “norma europea” (p.14). Esta “mirada colonial” 

(p.14) puede definirse también como la domesticación de las formas culturales del otro, una 
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domesticación que se da como resultado de la colonialidad del poder. También puede asociarse al 

término whitewashing o blanqueamiento, que en la industria de la moda y la belleza es la alteración 

y neutralización física o digital de los rasgos de las personas indígenas y de color para hacerles 

lucir como europeos y por tanto aceptables ante la mirada colonial.  

El concepto de colonialidad del poder acuñado por Quijano (2000), se fundamenta sobre 

las construcciones raciales para legitimar las “ideas y prácticas de relaciones de 

superioridad/inferioridad entre dominados y dominantes” (p.203). Aquí el poder se articula sobre 

la base de la raza, por un lado, relegando a las personas indias y negras al cuerpo y a los 

colonizadores a la mente, y la división del trabajo por el otro, donde el trabajo no-asalariado se 

adjudica a las razas dominadas.  

Por otra parte, las ideas de Quijano son ampliadas a través del concepto de la colonialidad 

del ser acuñado por Maldonado-Torres (2007) y la idea de la colonialidad de género introducido 

por Lugones (2008). La colonialidad del ser está estrechamente vinculada con la colonialidad del 

poder, se ancla en la idea de la raza, pero según Maldonado-Torres (2007) busca “aclarar la 

pregunta sobre los efectos de la colonialidad en la experiencia vivida y no solo en la mente de los 

sujetos subalternos” (p.568). Esa experiencia emerge  

en contextos definidos fuertemente marcados por el discurso moderno/colonial y racial. Es 

ahí en donde sentimientos de superioridad e inferioridad, la esclavitud racial, la 

indiferencia ante los diferentes, el genocidio y la muerte se hacen patentes como realidades 

ordinarias. (Maldonado Torres, 2007 p.596) 

Aunque Quijano aborda el tema del sexo y Maldonado Torres el tema del género, este 

último haciendo algunas contribuciones importantes, sus aportes no son suficientes. En el caso de 

Quijano, de acuerdo con Lugones (2008), lo plantea, contrario a la raza, (tema en el que cuestiona 
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el biologicismo) reduciéndolo al sexo y por ende a las características biológicas. De este modo “La 

naturalización de las diferencias sexuales es otro producto del uso moderno de la ciencia que 

Quijano subraya para el caso de la «raza»” (énfasis en el original) (p.86). Para enriquecer la mirada 

Lugones (2008) introduce el término colonialidad de género. La colonialidad de género implica 

que la categoría mujer es exclusiva de la visión heterosexista que ubica a la mujer blanca como 

débil y sumisa, no reconoce género más allá de las categorías binarias hombre-mujer y establece 

esquemas para caracteriza a las mujeres negras e indígenas “a lo largo de una gama de perversión 

y agresión sexuales y, también, consideradas lo suficientemente fuertes como para acarrear 

cualquier tipo de trabajo” (p.96). 

La colonialidad de género es intrínseca a la violencia de género, el intento por limitar el 

alcance de la participación femenina y el dimorfismo biológico entre otras cosas.  Quijano (2000), 

Maldonado Torres (2007) y Lugones (2008) coinciden en que los/as/es sujetos/as/es 

racializados/as/es quedan relegados al cuerpo y la naturaleza, pero no mencionan cómo el vestido 

es parte integral de esa construcción, asunto que miraremos en detalle más adelante y que justifica 

entre otras cosas la realización de este proyecto. 

Las vertientes de la colonialidad mencionadas: colonialidad cultural o del imaginario, 

colonialidad del poder, colonialidad del ser y colonialidad de género dejan fuera un aspecto 

importante que cada uno de los autores, incluyendo a Marx (2014) y Engels (2020), aborda de 

manera periférica, la naturaleza. En el binario sujeto/objeto mencionado por Quijano (1992) objeto 

es también la naturaleza y la explotación desmedida de esta afecta desproporcionadamente al 

sujeto colonial. Albán A. y Rosero (2016) definen la colonialidad de la naturaleza “como la manera 

en que se construyen discursos hegemonizantes y excluyentes con respecto a quienes tienen el 

derecho de conocerla y explotarla, de protegerla y resguardarla” (p.30). De esta forma el 
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ambientalismo no solo no reconoce el colonialismo, sino que lo reproduce (Liboiron, 2021). La 

colonialidad de la naturaleza amplía el esquema de agresión mencionado por Lugones (2008) con 

respecto a la mujer y con ella la idea de que la naturaleza tiene capacidad y fuerza para manejar la 

explotación a la que es sometida. De acuerdo con Liboiron (2021) las regulaciones estatales 

medioambientales parten de la lógica de capacidad asimilativa en la que un cuerpo de agua, un ser 

humano u otro/a/e puede manejar cierta cantidad de contaminantes antes de que cualquier daño 

científicamente detectable ocurra. 

Esto es así porque 

 La mercantilización de la naturaleza y su consecuente colonización está mediada por la 

producción de conocimientos que en los ámbitos industriales y en muchos casos 

académicos, se está haciendo de ésta, dejando por fuera maneras otras de proceder, actuar, 

vivir y estar de comunidades que han construido formas diferenciadas de la racionalidad 

occidental eurocéntrica. (Albán A. y Rosero, 2016, p.30) 

Este proyecto tiene como punto de partida dos preguntas formuladas por Escobar (2000) 

¿Cuáles redefiniciones de significado y prácticas de la economía, la naturaleza y las 

relaciones sociales son necesarias para adelantar un proyecto que permita imaginarse las 

alternativas al desarrollo y las prácticas ecológicas no sustentables y desiguales? ¿Qué tipo 

de investigación y cuáles prácticas políticas llevadas a cabo por intelectuales, movimientos 

sociales y comunidades se requieren para otorgarle fuerza social a este proyecto? (p.137) 

Por otra parte, está también informado por el pensamiento posthumanista, una corriente de 

pensamiento que surgió a partir de la posmodernidad, afín a las voces periféricas que surgieron 

desde ese periodo. Lo posthumano según Ferrando (2017b) redefine lo humano en el siglo XXI y 

lo entiende como una noción abierta. Hay quienes utilizan el término de manera intercambiable 
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con el transhumanismo, pero este último, aunque guarda algunas relaciones con el posthumanismo, 

es una corriente de pensamiento enraizada en la Ilustración y sus nociones de progreso y razón, 

mientras que el posthumanismo está enraizado en la posmodernidad y cuestiona las nociones de 

progreso junto a los vínculos de la razón con las imposiciones jerárquicas y la idea del progreso 

sin contemplar las consecuencias. 

 De acuerdo con Ferrando (2017c) el transhumanismo y sus vertientes comparten un solo 

fin, la mejoría humana a través de la ciencia y la tecnología no solo como se practica hoy día, sino 

también, desde marcos especulativos. Según esta corriente no somos posthumanos aún, pero 

podríamos serlo en el futuro. 

 Por su parte el posthumanismo, el tercer foco de este proyecto puede definirse a partir de 

tres ideas: post-humanismo, post-antropocentrismo y post-dualismo. Aquí en palabras de Ferrando 

(2017d), “posthuman is an existential approach, is a way to be part of existence, to look at the 

world, is a perspective”. Lo humano no es definido en términos fijos ni a través de lo que no es, 

sino que es visto desde lo plural, pues entiende que el humanismo y con ello el antropocentrismo, 

deshumaniza las diferencias y ve a algunos humanos como subhumanos. Esto es perceptible en 

ejemplos históricos como la imposición esclavista y los procesos de colonización.  

 El posthumanismo deconstruye la categoría de lo humano de la mano de otras teorías como 

la teoría crítica de la raza o los estudios de género, pero deja intacta la noción de lo humano, es 

decir se dirige parcialmente a las nociones de lo humano provenientes del pensamiento humanista.  

 Desde su idea post-antropocéntrica entiende que algo que se repite en la construcción social 

de lo humano es la noción exclusiva no inclusiva. Lo humano excluye a los animales, la naturaleza 
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y otros humanos colocándose en el tope de una estructura piramidal en la cual algunos humanos 

son más humanos que otros y establece una división marcada entre lo humano y lo no humano. 

Desde esa perspectiva busca descentralizar lo humano en el discurso. 

 En su noción post-dualista entiende que al hablar de humano(s) en plural como postula el 

post-humanismo y el post-antropocentrismo se considera cuántos no fueron considerados 

históricamente humanos y cree que ello revela un problema estructural que desemboca en la 

creación de identidades dualistas, es decir, el mecanismo para definir quiénes somos es el 

dualismo. Esto, de acuerdo con el posthumanismo debe ser problematizado para no producir 

nuevas formas de discriminación y lograr erradicar las existentes pues estamos en relación con 

otros organismos y la tecnología (Ferrando, 2017g). 

 Si pensamos lo humano en relación con la tecnología a través del posthumanismo, veremos 

que guarda relación con quienes somos en línea, nuestros avatares y lo cíborg, y por eso no 

podemos definirnos desde perspectivas dualistas. Lo posthumano se basa en la afinidad, la 

empatía, la interconexión, la co-existencia y la relacionalidad, entre otras posibilidades y aunque 

lo tecnológico informa lo posthumano esto también es pensado en plural. 

Este proyecto se plantea desde una visión a futuro y en el posthumanismo la naturaleza y 

la cultura se reelaboran; el uno ya no puede ser el recurso de apropiación o incorporación por el 

otro. Las relaciones para formar totalidades a partir de partes, incluidas las de polaridad y 

dominación jerárquica, quedan cuestionadas en el mundo cíborg (Haraway, 2013). 

El término cíborg, de acuerdo con Francesca Ferrando (2012) es un híbrido entre 

“(cyber)netic y “(org)anism” o en español, organismo cibernético. La filósofa traza sus orígenes 
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en la década de los sesenta del siglo XX, cuando Manfred E. Clynes y Nathan S. Kline lo acuñaron 

en un artículo en la revista Astronautics de septiembre de 1960. En el escrito, situado en el apogeo 

de la carrera espacial, los autores proponen el término y lo definen como la incorporación de 

componentes exógenos para extender las funciones de control autorregulatorio del organismo con 

el fin de adaptarlo a nuevos ambientes. El propósito de lo cíborg, así como el de sus propios 

sistemas homeostáticos, es proveer un sistema organizacional en el que los problemas fisiológicos 

sean resueltos automática e inconscientemente, dejando al hombre libre para explorar, crear, 

pensar y sentir.  

Aunque en el artículo los autores se limitan a los sistemas artefacto-organismo en el 

contexto de los viajes espaciales, en la actualidad podemos considerar como ejemplo dispositivos 

médicos como los sensores para monitorear la glucosa de forma continua. En ese sentido, una 

persona portadora de este tipo de dispositivo puede ser considerada cíborg. 

En el contexto posthumanista lo cíborg es una categoría abierta y no un término fijo. 

Aunque Haraway (2013) reconoce lo cíborg como un híbrido entre organismo y máquina, dice que 

es además una imagen condensada de imaginación y realidad material, una criatura en un mundo 

post-género, no estructurada por la polaridad entre lo público y lo privado o los límites entre lo 

físico y lo no-físico. Desde lo cíborg los movimientos por los derechos animales no se entienden 

como una negación irracional de lo humano, sino que constituyen el reconocimiento de los 

vínculos entre naturaleza y cultura. Así los binarismos, la polaridad y la dominación jerárquica, 

están en jaque aquí.  

En este punto conviene remitirnos a otras definiciones que resultan pertinentes para este 

proyecto: web 2.0, web 3.0 y sustentabilidad cultural. De acuerdo con O’Reilly (2005) la web 2.0 
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se caracteriza por proveer servicios, controlar los datos que se enriquecen a medida que más gente 

utiliza los servicios, la confianza en los usuarios como co-desarrolladores, el aprovechamiento de 

la inteligencia colectiva e interfaces, modelos de desarrollo y modelos empresariales ligeros. A 

tono con Wilczek (2023) la web 3 responde a las limitaciones de la web 2, es descentralizada por 

naturaleza y puede incorporar tecnología de blockchain. También puede definirse como un 

concepto tecno filosófico que aborda la nueva visión del internet donde los usuarios controlan sus 

datos e identidad. En moda, la web 3 está vinculada a nuevos productos digitales, NFT, la 

economía creativa, las cadenas de distribución, la autenticación de productos y la transparencia. 

Para propósitos de este proyecto, la primera fase residirá en la web 2.0 pero con miras a 

explorar las posibilidades de la web 3. 

Partiendo de Monica Moisin (2019) en moda el término sustentabilidad cultural implica 

transmitir/apoyar la transferencia de conocimientos y expresiones tradicionales a futuras 

generaciones. Busca responder a las interrogantes sobre qué culturas existirán en el futuro y qué 

valores culturales tendrán representación. También se preocupa por temas como la exclusión y la 

apropiación cultural. 

Los enfoques teóricos escogidos nos ofrecen soluciones al asunto de la moda en Puerto 

Rico pues a medida que la industria continúa lidiando con su impacto ambiental y social dañino, 

los consumidores, los reguladores y otras partes interesadas pueden examinar cada vez más cómo 

las marcas comunican sus credenciales de sostenibilidad. Si las marcas quieren evitar el 

“greenwashing” o eco blanqueamiento, deben demostrar que están realizando cambios 

significativos y creíbles mientras cumplen con los requisitos regulatorios emergentes (Business of 

Fashion, 2022). 
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 El propuesto proyecto busca la transmisión de saberes entre los diversos agentes del 

sistema local (entusiastas, estudiantes, productores, consumidores y expertos) vinculando otras 

disciplinas pues “Una vez que el sujeto, antes dominante, se ha desvinculado de sus desilusiones 

de grandeza y ya no es el presunto responsable del progreso histórico, emergen diferentes y más 

nítidas relaciones de poder” (Braidotti, 2015, Capítulo 1). 

Otros enfoques teóricos parten de los estudios críticos en moda, así como del trabajo de 

Bourdieu y Delsault (2014) pues sus observaciones permiten entender cómo opera el sistema de la 

moda y nos dan herramientas para poner en tela de juicio el capital simbólico que opera en los 

enclaves hegemónicos de la moda como forma de desobediencia epistémica y desvincularse, 

reconociendo que la hegemonía epistémica occidental ha creado más problemas que soluciones 

(Mignolo, 2012).  

Es así como la idea de un colectivo para la investigación y producción de moda y diseño 

nace del  

sueño de constituir comunidades de aprendizaje reales: escuelas, universidades, libros, 

revistas y periódicos, currículos, debates, teatros, televisión, radio y programas multimedia 

y más tarde sitios de internet y network on line que se parecen a la sociedad que 

representan, sirven y ayudan a desarrollar. Es el sueño de la creación de un saber importante 

desde el punto de vista social, en sintonía con los principios fundamentales de la justicia 

social, el respeto a la dignidad humana y la diversidad, el rechazo del falso universalismo; 

el sueño de la afirmación de la positividad de las diferencias; los principios de la libertad 

académica, el antirracismo, la apertura al otro y la cooperación. (Braidotti, 2015, 

Introducción) 



 42 

Este centro parte del entendimiento del sistema de la moda como uno obsoleto 

(Edelkoort,2015), no para colocar a la Isla como un enclave de la moda en el mundo y sustituir lo 

existente, sino para encontrar soluciones alternativas afines a nuestros intereses como sociedad en 

torno a esta disciplina como parte de la cultura material.  

Definir la moda 

Definir la moda es como definir cultura, tarea complicada tratándose de un concepto de 

naturaleza multidimensional. Si nos remitimos a la etimología de la palabra moda de acuerdo con 

Kawamura (2018) la palabra se origina de la palabra modus que significa “manera” (énfasis mío). 

La autora detalla que el inglés fashion, proviene del latin facio o factio que significa hacer. En 

francés antiguo se convirtió en fazon, luego facon, façon y façonner lo que luego condujo a la 

palabra en inglés fashion, que según Kawamura significa “hacer” o “formar”(énfasis mío). Según 

ella ya en 1489 la palabra “moda” ya se utilizaba para referirse al uso actualizado, o al uso 

convencional del vestido como observado en los altos círculos sociales (énfasis mío).  

En la definición contenida en el Diccionario de la Real Academia Española se 

señala el origen de la palabra moda en el francés mode, y la define como (1) “Uso, modo o 

costumbre que está en boga durante algún tiempo, o en determinado país, (2) Gusto colectivo y 

cambiante en lo relativo a prendas de vestir y complementos y (3) Conjunto de la vestimenta y los 

adornos de moda”.  

 Breward (2003), Lipovetsky (2019), Wilson (2019) y otros autores coinciden con la 

definición del diccionario enfatizando la lógica del cambio. Según la última, “Fashion is dress in 

which the key feature is rapid and continual changing of styles” (Wilson, 2019, p. 3). 
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Aunque su etimología y definición nos proveen algunas pistas de lo que puede significar 

la moda, en el contexto del proyecto no se puede reducir a ello pues como señalado arriba, la moda 

es un concepto multidimensional por lo tanto no encierra una definición exacta. 

 Partiendo del planteamiento de Breward (2003) que señala que una de las debilidades de 

los estudios en moda como disciplina emergente es la tendencia a referirse a la moda de manera 

singular como signo cultural, producto o proceso social, el propósito de llegar a una definición 

tiene como norte reconocer el término considerando sus múltiples facetas, pues vincular lentes en 

apariencia divergentes puede redundar en nuevas miradas y argumentos más productivos que 

sienten las bases para una organización que se pretende multidisciplinaria. 

Breward (2003) ve la moda como fenómeno conductor de la expresión de identidad social, 

ideas políticas y gusto estético. Desde su perspectiva para hablar de moda, debemos considerar 

contextos e influencias que no solo abarcan las motivaciones artísticas y emocionales de los 

autores de la moda, también los efectos de la manufactura y la tecnología; la distribución, venta, 

mercadeo y la demanda del consumidor; así como el impacto de los cambios sociales y culturales 

del ciclo de innovación y obsolescencia que caracteriza la creación de las modas y las tendencias.   

 Staus (2019) coincide con el autor, pues, aunque reconoce el principio de cambio 

permanente en la moda, cree que la palabra hoy día no sólo se refiere al cambio continuo de los 

estilos, sino a una industria, a un sistema, así como a objetos, ideas e imágenes. Así, según Staus 

(2019) la moda se construye como nueva a través de lo que se dice y lo que se hace, a través de 

palabras, imágenes y la manera en que se pone en escena en desfiles y tiendas, es decir las 

narrativas verbales y visuales. Desde esa óptica la moda es también en palabras de Valerie Steele 

(1997) “the cultural construction of the embodied identity” (p.1). Mair (2018) concurre detallando 
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que recoge todas las formas de autoconstrucción identitaria a través de los estilos vestimentarios 

prevalentes en determinado momento.  

 Encarnar la moda es vestir la moda, es por ello que como señala Entwistle (2015) las 

elecciones vestimentarias siempre están definidas dentro de un contexto en particular y el sistema 

de la moda provee el material crudo para dichas elecciones, pero estas son adaptadas dentro del 

contexto de la experiencia vivida: el género, la clase, la raza, la edad, la ocupación, entre otras 

variables. 

Por otro lado, si la moda es la construcción cultural de la identidad encarnada, como 

establece Steele (1997), entonces está ligada a la cultura material. Citados en Sarmiento Ramírez 

(2007) Hunter y Whitten señalan que 

Cualquier ejemplo representativo de las manifestaciones de la cultura deberá incluir obras 

de arte, ornamentos, instrumentos de música, objetos de ritual y monedas u objetos de 

trueque, además de la vivienda, vestido y medios de obtención y producción de alimentos 

y de transporte de personas y mercancías. (p.221) 

Sarmiento Ramírez (2007) amplía la definición citando a Carandini, destacando que no 

sólo recoge los objetos, sino que 

la cultura material se ocupa de la actividad laboral y de las relaciones sociales, yendo desde 

los objetos de trabajo (o materias primas), a los medios de producción y de comunicación, 

a los medios de consumo. Sin embargo, es necesario añadir inmediatamente que tales 

distinciones se refieren no solamente al proceso inmediato de producción, sino también al 

conjunto determinado de actividades que utiliza la producción en general, digamos a la 

generación total de una determinada sociedad. (p.223) 

Ambos enfoques apoyan los argumentos planteados por Breward (2003) y Staus (2019).  
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Siguiendo a Barthes (2010), Bordieu y Delsault (2012) y Woodward y Fisher (2014), en la 

moda ese “conjunto determinado de actividades que utiliza la producción en general” señalado por 

Carandini en Sarmiento Ramírez (2007), son junto a la actividad laboral, las relaciones sociales y 

la materialidad misma del objeto, también productores de moda. Para Barthes, “without discourse 

there is no total Fashion, no essential Fashion” (xi), es decir, sin el aparato discursivo no se puede 

materializar la moda, lo que refuerza el planteamiento de Staus (2019) de que “fashion is 

constructed as ‘new’ through what is said and what is done” (p.60, comillas en el original).  

Aunque Woodward y Fisher (2014) argumentan que los acercamientos de Barthes (2010) 

y Bourdieu y Delsault (2012) se concentran en los aspectos simbólicos de la moda y no en su 

materialidad (quizás porque el mismísimo Barthes reconoce que le parece irrazonable colocar la 

realidad de la ropa por encima del discurso de la moda), esa lectura contradice el acercamiento que 

ellos mismos plantean, “Thinking about the meanings of clothing as simultaneously material and 

symbolic” partiendo del trabajo de Sherlock (2014). De hecho, cuando Barthes (2010) detalla la 

clasificación semántica de especies de materiales, está planteando el vínculo entre la materialidad 

de la ropa “real” (énfasis mío) y su significado vestimentario, así, materiales como lino y algodón 

en el contexto de la moda escrita son sinónimos de verano y no están desvinculados de su 

materialidad al leerse desde los aspectos simbólicos, siempre atados a contextos particulares por 

supuesto.  

A esto, Jenss y Hofmann (2019) añaden que la moda juega un papel material en la 

experiencia del cuerpo y la cultura incluyendo la sensación de las telas y las prendas en el cuerpo, 

desde la suavidad o la picazón de un suéter de lana hasta los efectos moldeadores de algunos 

atuendos. La materialidad de la moda se manifiesta también en sentimientos de deseo y emoción: 

por ejemplo, evocada por la novedad que se encuentra en los espacios comerciales físicos y 



 46 

virtuales que fomentan la producción y el consumo en curso. También puede manifestarse en 

experiencias de incomodidad, timidez o marginación, sentidas a través de la mirada de los demás 

o la percepción de inadecuación de la propia vestimenta según los estándares sociales 

hegemónicos. La moda y la ropa involucran todos los sentidos y, por lo tanto, podrían contarse 

entre los objetos más esenciales de la cultura material en proximidad al cuerpo. 

Aunque como señala Entwistle (2015), “there are a number of problems with this direct 

application of language models to fashion” este acercamiento nos permite entender las maneras en 

que se construyó históricamente la moda en Puerto Rico y en la periferia global, así que como 

plantean Woodward y Fisher (2014) ambos acercamientos son importantes especialmente en el 

contexto puertorriqueño dada la condición colonial. Y es que, como planteamos en las próximas 

páginas, el discurso colonial y el discurso de la moda junto a su materialidad han estado 

históricamente imbricados. Como observamos en Retana (2009), Meléndez (2005), Carrera (2003) 

y Wilson (2019) tanto el discurso de la moda como su carácter material sirvió desde sus inicios 

para construir otredades. Otredades que a su vez no supusieron identidades fijas gracias a la 

naturaleza del discurso y la materialidad de la indumentaria 

Lo material y lo simbólico no escapan a la naturaleza comercial de la moda, que en 

conjunto contribuyen a la materialización de esta a través de su producción, sus cadenas de 

distribución y sus canales de difusión. Actividades a su vez vinculadas a lo económico, lente desde 

la cual la moda suele ser analizada. La Ellen MacArthur Foundation (2017) destaca que la moda 

es una industria de carácter global que abarca los sectores de la manufactura de ropa, textiles, cuero 

y calzado y emplea a unos 300 millones de personas a lo largo de la cadena de distribución. Si 

catalogamos el sector aplicando los parámetros que se aplican a las economías mundiales la moda 

representaría la séptima economía mundial en términos de producto interno bruto (PIB). 
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Por otro lado, los avances tecnológicos junto con las formas actuales de intercambio 

comercial y trabajo han ampliado el lenguaje de la moda retando las nociones de materialidad y 

acelerando el ciclo de obsolescencia. La moda en la actualidad es también una moda cíborg. Lo 

cíborg es definido por Haraway (2013) como entidades hechas, primero de nosotros mismos y de 

otras criaturas orgánicas en nuestra forma no elegida de alta tecnología como sistemas de 

información, textos y sistemas de trabajo, deseo y reproducción controlados ergonómicamente. Lo 

cíborg también son las máquinas en su apariencia, como sistemas de comunicación, así como 

textos y aparatos autónomos diseñados ergonómicamente. Es por ello que, aunque como sugiere 

Entwistle (2015), para hablar de moda debemos pensar en el cuerpo como organismo material, no 

podemos restringirnos a esa mirada. La moda es texto, pero hace mucho que dejó de ser el texto 

que estudió Barthes en las revistas de moda francesas para producir The Fashion System porque 

como explica la Dra. Francesca Ferrando “The semantic demarcation between humans and cyborgs 

has blurred” (2012). 

En nuestros días se habla de moda digital, también de moda físico-digital. Esto es, modas 

diseñadas para los espacios digitales como las redes sociales en realidad aumentada y modas para 

los circuitos de los videojuegos. No contemplar esta vertiente sería una doble negación, por un 

lado, de la posibilidad de ocupar dichos espacios y por el otro, del reconocimiento al trabajo de las 

pioneras latinoamericanas de esta práctica, como la peruana Annaiss Yucra y la venezolana 

Marjorie Hernández. Reconocer el espacio digital y físico-digital es problematizar los constructos 

que adjudican la tecnología a su concepción euro-norteamericana y ampliar las nociones de las 

modas desde nuestras perspectivas.  

La historia de la moda: colonialidad y geopolítica 
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Partimos de la hipótesis de Dussel (2012) que ubica a España como “la primera nación 

moderna” (p.40) (en oposición “a todas las interpretaciones de la modernidad”) luego de la 

“invención del sistema colonial” (p.40) como consecuencia de los primeros contactos entre Europa 

y los territorios del otro lado del Atlántico en simultaneidad con el “origen y desarrollo del 

capitalismo mercantil en su inicio” (p.40). Desde ese punto de vista, los procesos de colonización 

y el origen del capitalismo están vinculados, o en palabras de Dussel (2012) “modernidad, 

colonialismo, sistema mundo y capitalismo son aspectos de una misma realidad simultánea y 

mutuamente constituyente” (p.40). 

Tomamos la hipótesis de Dussel (2012) como punto de partida pues históricamente la 

mayoría de los teóricos e historiadores de la moda entre ellos Wilson (2019) y Lipovetsky (2019), 

coinciden en que el origen de la moda como sistema se remonta a las etapas tempranas del 

capitalismo mercantil. Es en este momento que según Lipovetsky (2019) cuando “se instauró sobre 

todo un alto grado en la división del trabajo, una especialización intensiva de los oficios…” (p.56). 

En palabras de Wilson, “fashion speaks capitalism” (p.14) y como tal la moda al igual que el 

capitalismo representa un sistema que “fue, desde la partida, colonial/moderno y euro-centrado” 

(Quijano, 2000, p.208). 

De acuerdo con Retana (2009), Jansen (2019) y Jenss y Hofmann(2019) aun cuando el 

campo de los estudios de moda se expandió internacionalmente, continúa basándose en el legado 

del discurso eurocentrado que se manifiesta en binarios terminológicos y conceptuales que 

podemos denominar partiendo de Quijano (2000), “dualismo evolucionista”(Retana, 2009,p.90) 

que se constituye en binarios tales como “pre capital-capital, no europeo-europeo, primitivo-

civilizado, tradicional-moderno” (Quijano, 2000, p.222). Este dualismo evolucionista en la 

disciplina de la moda se expresa como moda/vestido tradicional en el que la moda es entendida 
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como práctica universal exclusiva a Occidente y cuando se reconoce en los países periféricos se 

da como resultado de la exotización del otro. 

Tanto Simmel (1957) como Lipovetsky (2019) establecen que la moda sólo se produce en 

sociedades avanzadas y no en las primitivas, construyendo a través de su retórica una diferencia 

etnocentrista que legitima la producción europea por encima de todo lo demás. Esa retórica se 

construyó desde las etapas tempranas de la colonización.  Muchos textos que datan del periodo 

temprano de la invasión de las Américas enfatizan la desnudez de los pobladores originarios. Ya 

“en Colón aparece por primera vez el tema de la desnudez del indígena” y para los europeos esa 

desnudez física y moral justificaba su presencia en tierras extranjeras como hombres civilizados y 

vestidos. Llegaron para vestir a los amerindios en el sentido literal y figurado cubriendo sus 

cuerpos y sus almas con tela, religión y razón. Así, desde los inicios de la colonización la ropa 

pasó a ser entendida como signo de diferencia y símbolo de poder (Retana, 2009 p.89; Meléndez 

2005). De acuerdo con Retana (2009) todo ello está fundamentado en el dualismo evolucionista. 

Los primeros registros coloniales asociados a la vestimenta y la cultura material con la 

invasión española de lo que hoy conocemos como el Caribe y Latinoamérica nos lo confirman. 

Citando a Aurelio Tió (1966), Santiago de Curet (1980) recoge los escritos del doctor Diego 

Álvarez Chanca, acompañante de Colón en el segundo viaje en donde describió los tejidos nativos 

destacando que “Tenían mucho algodón hilado y por hilar y muchas mantas de algodón que no 

deben nada a las de nuestra patria” (p.4). En concordancia Root (2005) relata que cuando Cristóbal 

Colón reclamó las islas de Cuba y La Española, las primeras imágenes y testimonios que circularon 

sobre los nativos provocaron asombro entre los europeos. Quedaron desconcertados con la 

desnudez de los nativos y a la vez maravillados ante la presencia de bienes materiales como telas 
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de algodón y elaborados trabajos con plumas y tejidos. Antes de la colonización, la ropa y los 

textiles sirvieron como indicadores religiosos e identitarios, así como medios de intercambio, un 

hecho que los autores europeos del periodo ignoraron (Root 2005, Retana 2009). Así, “La cultura 

europea, con su “occidentalismo” obvio, situaba a las otras culturas como más primitivas, pre-

modernas, tradicionales, subdesarrolladas” (Dussel, 2012, p.42). 

Entwistle (2015) observa que la literatura sobre el tema falla en reconocer la moda como 

una práctica socialmente constituida que no puede ser entendida de forma aislada, sino que debe 

mirarse como parte de un rango amplio de fuerzas sociales, particularmente la clase, la raza y el 

género. Asimismo, Bourdieu (2012) afirma que “La imposición de la legitimidad es la forma más 

consumada de la violencia simbólica” (p.82). Dicha legitimidad se ve reflejada en los detalles 

provistos por Meléndez (2005) acerca de la Hispanoamérica colonial donde la falta o ausencia de 

ropa funcionó como un factor determinante para construir, clasificar y categorizar la otredad. 

Construyeron las diferencias visuales y discursivas a través de la retórica vestimentaria para 

sostener su legitimidad, mediante “la imposición arbitraria de necesidades arbitrarias” (Bourdieu 

2012, p.82). Como prueba de ello Root (2005) expone que el sistema de castas impuesto por los 

colonizadores forzó a los nativos y a los africanos esclavizados a vestir indumentaria occidental 

de manera que reforzaron la autoridad de los españoles y los portugueses y, con el tiempo, la de 

sus descendientes criollos, lo que respalda los argumentos de Retana (2009), Jansen (2019) y Jenss 

y Hoffman (2019). En este contexto, la materialidad, entendida como materia prima, resulta 

importante pero también los signos que de la misma se desprenden, pues construyen y materializan 

identidades.  

La materialización de las identidades se refleja antes que, en los modos del vestir, en la 

producción textil. Citando a Kennett (1995), Kaiser y Green (2021) señalan que el discurso en 
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torno a los textiles describió a aquellos tejidos en telares angostos como pre-colombinos en 

contraste con aquellos tejidos en telares más anchos, introducidos inicialmente por los españoles 

en el siglo XVI contribuyendo de este modo a las nociones de lo moderno en contrario a lo 

tradicional. Desde su génesis, la moda ha estado vinculada al poder. Según Lipovetsky (2019) “La 

indumentaria cambia en función de las preferencias de los poderosos” (p.49), y Laver (2002) lo 

respalda al notar que a mediados del siglo XVI, la dominación alemana de la moda europea cedió 

paso a las modas españolas, ajustadas y sombrías preferiblemente en negro. Laver (2002) lo 

atribuye al gusto personal de Carlos V quien se distinguió por la sobriedad de su ajuar y en parte 

por el creciente poder de la corona española. Cuando Felipe II reemplazó a Carlos V como rey de 

España, la corte española fue admirada en toda Europa y hasta Enrique II de Francia imitó la moda 

española privilegiando el color negro.  El dominio español sobre la moda duró poco más de un 

siglo y el tinte negro que impuso era costoso. Este tinte se extraía del palo de Campeche mexicano 

por lo que su uso simbolizaba la extensión de las riquezas y el imperio español, en una época en 

que la humanidad viste cuidadosamente sus jerarquías y el poder político es perceptible no tanto 

en las formas del vestir como en la manipulación de los ajuares personales y el intercambio textil 

nacional (Thanhauser, 2022). Asimismo, Tortora y Marcketti (2021) observan que la ropa 

femenina de la corte española exhibía rigidez y también influyó en los estilos prevalecientes 

alrededor de Europa. Los vestidos eran a menudo blancos o negros con encaje elaborado. Las 

mangas podían ser muy complejas pues generalmente eran combinaciones entre mangas ajustadas, 

anchas y colgantes. Las faldas eran rígidas por el verdugado, una estructura de aros graduados en 

tamaño desde la cintura hasta el suelo y cosidos en una enagua, que antes había sido parte del 

vestido tradicional de Cataluña.  
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Según Nevinson (2010) y Blackman (2007) el interés general por las modas vigentes data 

de esta misma época y los adelantos en materia de comunicación junto con las expediciones 

coloniales generaron curiosidad por los modos de vestir y las formas de vida de otras naciones. 

Entre 1520 y 1610 se publicaron más de 200 colecciones de grabados, aguafuertes y xilografías 

que contenían láminas de personajes ataviados con ropas propias de su nacionalidad y rango. De 

estos, se destaca De gli habiti antichi et modernidi different parti del mondo (1590) de Cesare 

Vecellio, que constaba de 420 grabados en madera que representaban vestidos de Europa, Turquía 

y Oriente. La segunda edición, publicada en 1598, incluía vestidos de África y Asia, así como 20 

láminas sobre vestidos de las Américas. 

Por otro lado, en Puerto Rico la dominación extranjera y el control colonial han dado 

dirección al desarrollo socioeconómico de la isla, delimitado sus posibilidades y condicionando 

las respuestas a la misma. La experiencia colonial ha dado forma a los límites de la acción y ha 

contribuido a las reglas del juego, y siempre el poder colonial ha estado dispuesto a respaldar sus 

intereses materiales con la fuerza para defenderlos (Dietz, 2018). Coincidiendo con Dietz (2018) 

y Alvarado (2012), Santiago de Curet (1980) destaca que durante el periodo colonial español “El 

contrabando suplía en gran medida lo que se necesitaba, pero, aun así, la capacidad para remendar, 

adornar, deshacer y volver a hacer resultó en un recurso esencial para la máxima utilización de los 

paños que siempre escaseaban” (p.4-5).   

Desde la perspectiva de la indumentaria masculina Alvarado (2012) añade que, entre 1510 

y 1545 en San Germán existía un puñado de artesanos dedicados a la costura produciendo “sayos 

y naguas” (p.68) para los indios. Recurriendo a las memorias de fray Iñigo Abbad y LaSierra 

Alvarado (2012) relata que el vestido masculino era sencillo y adaptado al clima: calzoncillos y 

camisa de lienzo, sombrero de palma y pañuelo a la cabeza.  
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En el siglo XVII se publicaron las primeras revistas de moda en Francia, comenzando con 

Le Mercure Galant lanzada hacia la segunda mitad del siglo. En 1643, cuando el rey Luis XIV 

ascendió al trono francés, los aristócratas franceses compraban sus bienes en el exterior dado que 

la industria del lujo francés aún no era capaz de producir artículos de la misma calidad. Bajo el 

mandato de Jean Babtiste Colbert, ministro de finanzas de la corte del rey Luis XIV, se impusieron 

altas tarifas de importación a artículos extranjeros y se les exigió a los artesanos producir nuevos 

textiles dos veces al año, de manera que la corte pudiese cumplir con el requerimiento de 

abandonar las sedas ligeras a partir de noviembre, en favor de textiles como el terciopelo y el satín. 

Estas imposiciones proveyeron un calendario predecible para los empresarios textiles franceses. 

Con el fin de asegurar el consumo, se instituyó el cambio de patrones textiles cada año para poder 

identificar quien vestía fuera de temporada. Ya en 1668 Luis XIV ordenó por edicto que los 

miembros de su corte debían mantenerse a la moda e instituyó un código de vestimenta estricto. 

Las modas vigentes en esa época estaban diseñadas para exhibir el esplendor y las riquezas de la 

corte, y su importancia era tal que el rey subvencionó gran parte del ajuar de la corte (Thanhauser, 

2022).  

La construcción de Francia como enclave de la moda a través del aparato estatal y 

discursivo es también advertido por Valerie Steele (2019): 

Already by the seventeenth century French fashion and luxury goods had achieved 

international prestige in part because they were heavily promoted by the French state. In 

1673, for example, the Mercure Gallant [sic] argued that “Nothing pleases more than the 

fashions born in France, and… everything made there has a certain air that foreigners 

cannot give their works” (comillas en el original). (Capítulo 1). 
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Thanhauser (2022) coincide con Steele en cuanto al rol de la invención reciente de la prensa 

de moda y su contribución a solidificar la posición de Francia como árbitro de la moda, 

fortaleciendo como consecuencia la industria francesa que entre 1643 y 1715 empleó un tercio de 

los trabajadores de Paris y enriqueció la producción de seda en Lyon apoyada por el estado. De 

acuerdo con Thanhauser (2022), Colbert, el ministro de finanzas francés, incluso expresó que la 

moda era a Francia lo que las minas del Perú eran a España. En otras palabras, la inversión en la 

moda como producto cultural rinde ganancias para el país europeo hasta nuestros días, en 

detrimento de la posición de otros países que incluso producen piezas para los franceses. 

Partiendo de Babín (1958), Lopez-Gydosh y Dickson (2005) relatan que desde el siglo 

XVII, Puerto Rico recibía información sobre moda en publicaciones periódicas y fashion plates 

que llegaban lentamente desde el continente europeo. A principios del siglo 18 la moda llegó a ser 

tan importante para las mujeres puertorriqueñas que ignoraron la pronunciación en contra de los 

estilos vigentes por parte del obispo de San Juan por considerarlos escandalosos y “causa de graves 

pecados” (p.202). 

Por otro lado, hacia finales de ese mismo siglo en Inglaterra un vendedor de pelucas 

llamado Richard Arkwright contrató a un relojero llamado John Kay para que construyera una 

máquina hilandera a partir de un modelo que funcionaba con rodillos que se movían a velocidades 

distintas creada por Lewis Paul. Arkwright patentó la máquina y juntó a inversionistas para 

construir la primera hilandería industrial hacia el centro de Inglaterra en 1771, en lo que sería la 

primera fábrica como se concibe en la actualidad. Con la invención del telar mecánico 13 años 

después, se logró tejer las primeras telas a máquina. Casi una década después el hilado industrial 

llegó a los Estados Unidos con la apertura de la primera hilandería industrial en Rhode Island 

reemplazando el hilado artesanal de lino (Engels, 2020; Thanhauser, 2022). De acuerdo con Engels 
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(2020), “El progreso de la industria del lino se desarrolló más tarde, porque la condición natural 

del material bruto hacía bastante difícil el uso de la máquina de hilar” (Introducción).  

El éxito de la mecanización radicó en que el mercado textil ya había madurado para el 

momento en que se industrializó, contrario al mercado de otros productos (Thanhauser, 2022) y 

en la caída del precio de las manufacturas como consecuencia de ese proceso de industrialización 

(Engels, 2020). Pronto mujeres y niños entrarían en fábricas donde el polvo de algodón afectaría 

sus pulmones, el ruido de la maquinaria sus oídos y las poleas regularmente arrancarían cueros 

cabelludos (Thanhauser, 2022). 

Marx (2014) Baerga (1993) y Wilson (2019), coinciden en que la manufactura de ropa en 

las sociedades industriales se desarrolló de dos maneras: por un lado, hubo demanda por labores 

de la aguja que solo podían realizarse a mano (trabajo a domicilio) y, por el otro, la producción 

masiva de ropa. Ambas, como evidencian los autores, constituyeron formas de explotación laboral.  

La aparición de la fábrica acentuó la división técnica del trabajo y como consecuencia la 

división entre los trabajadores especializados y aquellos semi especializados (Marx,2014; Baerga 

1993, Wilson 2019) y los diversos métodos de producción desde el taller de sastrería del siglo 

XVIII contribuyeron desde sus inicios a la brecha laboral entre hombres y mujeres (Wilson 2019). 

En la sastrería tradicional cada atuendo se hacía por separado por cada sastre, y a esto se le 

denomina “the complete garment method” (Wilson, 2019 p.74). Estas tareas eran realizadas en un 

pequeño taller con algunos aprendices, en donde el sastre diseñaba a partir de una cantidad limitada 

de materiales de los cuales el cliente escogía. 

Wilson (2019) y Thanhauser (2022) coinciden en que la Revolución Industrial fue 

impulsada por la producción textil y con ella las vidas de comunidades enteras fueron destruidas. 

Desde un inicio, los manufactureros europeos dependieron de las cosechas de algodón 
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norteamericano pues la maquinaria estaba diseñada para procesar este tipo de algodón. Previo a 

este periodo, la producción de algodón en la India estaba en manos de pequeños artesanos que 

suplían el textil, famoso por su calidad, a la British East India Company a través de intermediarios. 

El algodón indio era tan preciado que incluso llegó a estar vinculado al tráfico transatlántico de 

personas esclavizadas procedentes del continente africano pues muchos traficantes cobraban en 

algodón (Thanhauser, 2022). 

Paralelo a la industrialización de la producción textil de algodón, José Campeche 

inmortalizó los estilos predilectos de las elites puertorriqueñas. “Según los retratos de Campeche, 

la vestimenta de la alta sociedad de Puerto Rico de finales del siglo 18 no se diferenciaba de la de 

los centros urbanos de Europa” (Pagán Ayala, 2018 p.40). Probablemente, esto se debía a la 

variedad de sastres parisinos y los establecimientos de moda existentes en la época en los que se 

podían encontrar ropa femenina y masculina y mercancía y accesorios procedentes de Europa, el 

Caribe y Centro América. El autor destaca que, según Alejandro Tapia y Rivera, los sanjuaneros 

de la época vestían “de acuerdo a su clase social y oficio” (p.43) y René Taylor contradice su 

propia lectura al comentar “que es imposible que las damas de ese tiempo vistieran así” (p.42), lo 

que, según el autor, de ser cierto, el trabajo de Campeche constituiría de los primeros indicios de 

una ilustración de la moda y del diseño puertorriqueño. 

Una comparación con libros que registran la historia del traje como Fashion The Definitive 

Visual Guide de 2019 editado por Katrhyn Hennessy y The Complete Costume History volúmenes 

I y II de Auguste Racinet, reimpreso en 2012, muestran algunas consistencias con las modas 

vigentes entre 1778 y 1785 con “pocas variaciones, respondiendo así a la moda del momento” 

(Pagán Ayala, 2018 p.50) Asimismo, la obra Dama a caballo, reseñada por Pagán Ayala (2018) 

recoge lo observado por Laver (2002), que en la década de 1770 “Many women adopted a 
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masculine style of waistcoat, and even a ‘great-coat’ dress or ‘riding-coat’ dress with revers and a 

triple falling collar” (pp. 143-144). 

Aun cuando como observa Pagán Ayala (2018), el artista puede haber imaginado o 

idealizado la moda en la pintura, esta nos puede revelar algo acerca de las ideas prevalecientes en 

la sociedad de la época. Cuando los artistas representan la forma humana en obras de arte, las 

narrativas vigentes quedan incorporadas en la forma en que se estiliza el cuerpo. Mientras los 

artistas pueden exagerar, mejorar, o tomarse licencias con la representación para satisfacer a sus 

clientes, hacer una declaración, o retar las normas hegemónicas, la forma en que se estiliza la figura 

nos provee pistas sobre los ideales estéticos y las normas del periodo en que se creó la pieza (Mida, 

2020). 

Hacia principios del siglo XIX, el comercio marítimo en Puerto Real, Cabo Rojo se 

intensificó dando paso al comercio de especias, aceites, armas, alhajas, telas y vestidos. A 

mediados de ese mismo siglo se importaron telas para confeccionar la indumentaria de familias 

distinguidas, mientras que la población general cubrió sus necesidades del vestir mediante el 

trueque y el contrabando. “A medida que fueron desarrollándose la vida cultural, social y política, 

el traje masculino comenzó a cobrar importancia como indicador social y de poder” (p.72), 

estableciendo a Cabo Rojo como uno de los enclaves de la sastrería de lujo en Puerto Rico. 

En las primeras dos décadas del mismo siglo la manufactura de ready to wear o ropa lista 

para vestir comenzó a darse en los Estados Unidos (Thanhauser, 2020). Aunque el término es 

aplicable a ropa terminada, por ejemplo, ropa de segunda mano, guantes y sombreros, para 

propósitos de este proyecto entendemos por ropa lista para vestir como atuendos construidos a 

partir de sistemas, medidas y patrones estandarizados. Esta metodología de producción pudo 

suscitarse a partir de 1820 con la introducción de la cinta de medir marcada en pulgadas 
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(Druesedow, 2019). En esta etapa los atuendos se hacían luego de que las piezas fuesen cortadas 

y entregadas a mujeres que las cosían junto a sus hijos a domicilio o en talleres mientras que el 

corte, el patronaje y la inspección de las piezas hechas se realizaban en los talleres de sastrería. 

Hasta 1840, la mayoría de la ropa lista para vestir que se producía consistía en ropa interior de 

hombre, guantes y sombreros, una década después se comenzaron a producir corsés (Druesedow, 

2019; Thanhauser, 2022). 

Como observa Thanhauser (2022) la máquina de coser no dio inicio a la producción de 

ropa lista para vestir, pero sí la aceleró. Druesedow (2019) destaca que tan temprano como en la 

década de 1850 y luego de las mejoras a las primeras máquinas de coser realizadas por Isaac Singer 

y otros, ya existían máquinas de coser impulsadas por vapor para la producción de cuellos y 

camisas masculinos, para luego adaptarse a la confección de trajes para hombres y niños. En este 

periodo, se desarrolló una industria de atuendos manufacturados en masa para personas 

esclavizadas. Esto porque los esclavistas notaron que al comprar ropa barata producida en masa 

podrían evitar emplear mano de obra esclava en la costura y ocuparles en otras tareas (Thanhauser, 

2022).  

Es también durante esta época que las tiendas departamentales ganan terreno. Aunque 

autores como Druesedow (2019) apuntan a la aparición de las tiendas departamentales hacia 

mediados del siglo XIX, Breward (2003) señala que muchas de las características reconocidas 

como indicadores del sistema moderno de ventas ya existían a mediados del siglo anterior e 

identifica en Flint & Clark la primera tienda departamental, establecida en Londres en 1778. Del 

mismo modo, el autor observa que entre las décadas de 1850 y 1860 el acto de comprar en esos 

establecimientos era común entre los consumidores de moda. 
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Durante ese periodo, se puede constatar la cobertura sobre moda en publicaciones como 

La Guirnalda Puertorriqueña. En su edición del 10 de febrero de 1856, se expresan (firmada por 

Luz T.), las negociaciones en torno a la moda que se dan provocadas por el clima: 

En nuestro país sin embargo, si así me es permitido expresarme, como en Europa; verdad 

es que no hay diversidad de estaciones que la sustenten y que esa naturaleza fresca y alegre, 

con que el supremo Hacedor nos obsequió, exige que la moda se desatavíe de los pesados 

trajes con que se presenta en el viejo mundo y se ostente fugaz y vaporosa, sencilla y alegre, 

como el país que viene a recorrer. (p.5) 

Dos años después de la publicación de estas expresiones en La Guirnalda Puertorriqueña, 

apareció en Francia una figura que pasó a la historia como el primer diseñador de modas. El inglés, 

Charles-Fréderik Worth fundó “en la calle de la Paz de Paris su propia casa, primera en la línea de 

lo que un poco más tarde se llamará Alta Costura” (Lipovetsky, 2019, p.79). El término “Alta 

Costura” (énfasis mío) se utiliza de manera general para designar atuendos creados únicamente 

para un cliente, de manera exclusiva y a la medida. A pesar de ese uso, “Alta Costura” funciona 

de manera similar a la denominación de origen con los productos alimenticios, es decir, se adquiere 

dicha denominación a través de un sistema regulatorio.  

En el caso de la “Alta Costura” dichas regulaciones son impuestas en la actualidad por la 

Fédération de la Haute Couture et de la Mode organismo originalmente llamado La Chambre 

Syndicale de la confection et de la couture pour dames et fillettes e instigado por Worth (Palmer, 

2019). Así, la nomenclatura Alta Costura es acreditada en tanto se cumpla con los requisitos de la 

entidad que como indica Beltrán-Rubio (2020) en el sitio web Culturas de Moda, consisten en  

1. Diseñar de forma personalizada, con más de una prueba de las prendas, para clientes 

personalizados 
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2. Tener un taller en París con al menos 4 trabajadores de jornada completa 

3. Tener más de 20 técnicos de tiempo completo en uno de sus talleres 

4. Presentar una colección de no menos de 50 diseños originales por temporada (en 

enero y junio de cada año, en la Semana de Alta Costura de París)  

Lo anterior contribuye a consolidar la posición de Francia como árbitro de estilo, algo que 

como ha sido demostrado a través de las investigaciones de Steele (2019) y Thanhauser (2022) ha 

jugado un rol importante en la narrativa histórica francesa por 350 años, desde la corte de Luis 

XVI hasta los espectáculos de pasarela en nuestros días. Citando al historiador Patrice Higonnet, 

Steele (2019) describe a París como una ciudad de mitos que genera otros mitos. Desde su 

perspectiva el mito de París como capital de la moda no es sólo propaganda o fantasía, sino que 

guarda una relación con la realidad material pues París, como hemos visto, ha jugado un rol 

importante en la historia de la moda.  

Tan pronto como estalló la Guerra Civil estadounidense en 1861 fue posible determinar la 

adaptación de las medidas del cuerpo masculino a la producción masiva. Al mismo tiempo, la 

guerra provocó que el gobierno británico transformara los campos de la India en una fuente de 

algodón crudo a falta del algodón norteamericano. La decisión de los británicos de convertir los 

campos de la India en fuente de algodón crudo probó ser perjudicial hasta nuestros días. El proceso 

se suscitó a través de una serie de intervenciones en torno al uso del terreno, la sustitución de las 

especies locales de algodón, los impuestos y el aparato legal. Todo ello contribuyó al proceso de 

deforestación que eventualmente influyó en los patrones de lluvia (Thanhauser, 2022). 
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Con el fin de la guerra, las fábricas dedicadas a la confección de uniformes se dedicaron a 

la confección de trajes masculinos. Eventualmente se produjeron capas, mantos y la crinolina 

(Druesedow, 2019), una estructura de aros de metal en tamaños ascendentes desde la cintura hasta 

los tobillos, sostenida por tela de lino. Como señalado por Engels (2020), con el abaratamiento del 

precio de las manufacturas, desde las etapas tempranas de su institución, la producción en masa 

prometía democratizar las modas de las elites y hacerlas accesibles a gente que nunca antes habría 

podido costearla (Thanhauser,2022). 

Los mecanismos de distribución para las piezas producidas en masa dieron un giro cuando 

en 1872 Aaron Montgomery Ward creó una empresa de ventas por correo en la que ofrecía a 

granjeros y mecánicos del noroeste de los Estados Unidos, todo tipo de mercancías a precios al 

por mayor. En las dos siguientes décadas aparecieron empresas como Sears y Roebuck and 

Company, dedicadas a la venta por catálogo (Druesedow, 2019). 

Siguiendo a Hamm (1899), López-Gydosh y Dickson (2005) observan que hacia finales 

del siglo XIX los gustos de la mujer puertorriqueña eran una combinación de la cultura española, 

influencias francesas y la adaptación al clima tropical. Durante esta época las preferencias podían 

detectarse a través de la variedad de artículos importados a la Isla en la década de 1890 entre los 

que figuraban encajes, abanicos, botas, cintas, joyería y lino procedentes en su mayoría de España, 

pero también de otros países como Inglaterra, Cuba y República Dominicana. Los vestidos de 

calidad solían tener un mayor costo y los artículos de lana escaseaban. Del mismo modo, a partir 

de Dinwiddie (1899) y Robinson (1899), las autoras destacan que la adquisición de zapatos hechos 

en Francia o en España era más económica que la compra de zapatos hechos en los Estados Unidos. 

Basándose en relatos de Hill (1898) y Morris (1899), López-Gydosh y Dickson (2005) describen 

el estilo de las mujeres puertorriqueñas como influenciados por la moda francesa, aunque con un 
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año o dos de retraso al momento de llegar a Puerto Rico. Del mismo modo los adornos, el estilo 

de cabello y los zapatos estaban influenciados por las tendencias parisinas y madrileñas a las que 

accedían a través de publicaciones como El Salón de la Moda y Guirnalda Puertorriqueña 

(Santaliz, 1985 y Jiménez de Wagenheim, 1998 en López-Gydosh y Dickson, 2005).  

Algunas contradicciones en los datos recopilados por López Gydosh y Dickson (2005) nos 

permiten inferir que algunas porciones de las clases altas continuaban teniendo acceso a las modas 

vigentes, pues por un lado detallan que la moda al estilo francés llegaba con uno o dos años de 

retraso, mientras que por el otro relatan que, en los tres años previos a la Guerra Hispanoamericana 

y la posterior colonización de la Isla por parte de los estadounidenses, la moda guardaba ciertos 

paralelismos con los estilos prevalecientes entre las mujeres estadounidenses. También destacan 

que las imágenes que examinaron revelan ciertos aspectos de la manera de vestir muy particulares 

a la isla y su herencia española al ser comparadas con los estilos del vestir norteamericano. Un 

aspecto notable es el uso de la blusa por fuera de la falda que se llevaba suelta o entallada. En su 

primera forma la blusa no definía el cuerpo, requería más tela, terminaba a la altura de las caderas 

o más abajo y no parecía formar parte del conjunto, se cree que por lo cálido del clima. Este estilo 

permitía la circulación del aire bajo el atuendo lo que aliviaría las sensaciones pegajosas 

provocadas por la ropa ajustada. Este estilo de vestir fue también identificado en mujeres cubanas 

y filipinas por lo que las autoras lo asocian al clima. En su forma ajustada los vestidos coinciden 

ligeramente con las modas vigentes en la época.  

La joyería proliferaba entre las mujeres puertorriqueñas; aretes, broches, brazaletes y 

anillos eran artículos comunes, a veces en múltiples cantidades o combinaciones. Previo a la 

Guerra Hispanoamericana, el uso de sombreros no era común a las mujeres, según los datos 

recogidos por López-Gydosh y Dickson (2005), lo que, de acuerdo con ellas, Hamm atribuye al 
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uso de la mantilla. También era común el uso del abanico de mano o el porta-abanico, un collar 

largo con un abanico de mano, como parte de los accesorios. Este último se vestía tanto en interior 

como en exterior, en ocasiones formales y casuales, así como en fotografías de estudio, lo que 

expone “la negociación cultural en la que se sostenía su subjetividad” (Vera-Rojas, 2018 p.224) 

en la que se mezclan las influencias europeas y el clima tropical, como se evidencia en el periódico 

La Guirnalda Puertorriqueña citado anteriormente. Por supuesto, quedan por constatar las 

negociaciones culturales que se daban en el seno de las clases populares. 

En este período, específicamente en la década de 1880, la ropa femenina se estaba 

produciendo en los Estados Unidos a través de redes de distribución que se organizaron en sus 

inicios por inmigrantes judeo-alemanas. La industria de la confección creció vertiginosamente y 

el valor de la producción incrementó más del doble en el transcurso de la década.  Este crecimiento 

se debió entre otras cosas a los últimos adelantos tecnológicos que resultaron fundamentales para 

desarrollar los procesos industriales: un mecanismo para cortar múltiples capas de tela a la vez que 

surgió alrededor del final de la década y las planchas industriales desarrolladas a principios del 

siglo XX. Las inversiones crecieron de 8 a 22 millones y la cantidad de manufactureros se duplicó. 

Los trabajadores de la industria también incrementaron viviendo y trabajando en su mayoría, en la 

ciudad de Nueva York. En las ciudades estadounidenses de la época también incrementó el número 

de tiendas por departamento, las cuales más adelante contaban con departamentos de ropa hecha 

(Thanhauser,2022). 

Paralelo a ello, Grosfoguel (2003) señala a partir de Bergesen y Schoenberg (1980), que 

durante el periodo entre 1884 y 1914 se produjeron más incorporaciones coloniales que durante 

cualquier otro período histórico anterior. Esto porque los países hegemónicos habían alcanzado 

una fase de capitalismo monopólico y en términos económicos necesitaban entre otras cosas 
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materiales baratos para sus industrias, capital de exportación y nuevos mercados para su 

producción sobrante. Políticamente, el interés de los Estados Unidos por Cuba y Puerto Rico surgió 

principalmente de preocupaciones por la seguridad del estado, las mismas que llevaron a la 

construcción del Canal de Panamá. Finalmente, en 1898 como consecuencia de la Guerra 

Hispanoamericana invadieron y ocuparon Puerto Rico. 

El aumento de la producción masiva que se suscitó desde finales del siglo XIX hasta la 

primera década del XX no significó la desaparición de las condiciones de explotación (Wilson, 

2019). De acuerdo con Thanhauser (2022) tan pronto como el uso de la máquina de coser se 

generalizó, se aceleró la centralización de la industria de la confección e incrementó la 

competencia por trabajo. Las operarias eran explotadas. Muchos jefes manipulaban los relojes para 

engañar con respecto a la cantidad de horas trabajadas, cerraban las puertas de las fábricas para 

prevenir el uso de los baños sin autorización y entregaban a las empleadas pequeñas fichas de 

papel fáciles de perder que debían acumularse para obtener sus cheques (Thanhauser, 2022). Tanto 

Marx (2014) como Thanhauser (2022) han observado cómo muchas de estas mujeres se vieron 

obligadas a recurrir a la prostitución para poder suplementar las ganancias de otros trabajos, lo que 

ilustra cuán baja era la paga que recibían.  

Pero la historia nos ilustra que las condiciones de las trabajadoras podían ser peores y lo 

fueron. El 25 de marzo de 1911, “Llantos y gritos de desesperación se confundían entre las lenguas 

de fuego y humo violeta que rompían las ventanas de los pisos ocho, nueve y diez, del edificio de 

la fábrica de camisas Triangle Waist Co”, como consecuencia de ello, “129 trabajadoras murieron 

ese día y 70 quedaron heridas” la mayoría inmigrantes de Europa del Este (Galaz Esquivel, 2020).  

La industria de la aguja surgió en Puerto Rico como resultado de la invasión 

norteamericana en 1898. A pesar de ello, es preciso señalar que, contrario a los acercamientos que 
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parten de la teoría de la dependencia/modos de producción, la relación centro/periferia entre Puerto 

Rico y los Estados Unidos no ha estado siempre dominada por los intereses económicos ya que, 

en ocasiones estos fueron desplazados por intereses geopolíticos en detrimento de los intereses 

corporativos (Grosfoguel, 2003). Esto, como veremos más adelante, fue el patrón empleado por el 

gobierno estadounidense no solo en Puerto Rico, sino en países soberanos en extremos opuestos 

del mundo. 

 Bajo ocupación norteamericana y el surgimiento de la producción masiva en los Estados 

Unidos surgió la industria de la aguja en Puerto Rico y trajo consigo las mismas condiciones que 

la destacaron en Europa y los Estados Unidos: trabajo a domicilio por medio de intermediarios que 

subcontrataban trabajo al menor costo posible, brecha salarial por razón de género y trabajo a 

domicilio ejecutado por mujeres y niños en condiciones de explotación, por lo que podemos 

concluir que se trasladó la misma metodología de producción al Caribe en busca de mano de obra 

barata (Baerga, 1993; González, 1990; González, 1993; Angueira, 1993). La ocupación 

norteamericana aumentó también la cantidad de productos importados de los Estados Unidos 

(López-Gydosh y Dickson, 2005), desplazando así poco a poco los diversos talleres y sastrerías 

existentes en la Isla (González,1990).  

 Durante la primera etapa de la industria de la aguja en Puerto Rico, desde 1914 hasta la 

década de 1920, la producción de ésta no fue muy significativa. Sin embargo, a partir de la década 

del 1920 las exportaciones aumentaron y representaron el 15% del total de las exportaciones de la 

época siendo la segunda o tercera categoría de exportación más importante detrás del azúcar y en 

algunos años el tabaco (Dietz,2018). Es también en 1914 que Lopez-Gydosh y Dickson (2005) 

identificaron el reemplazo de pequeños comercios por tiendas departamentales en las que, según 
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las autoras, podía comprarse cualquier cosa que pudiera encontrarse en una tienda neoyorquina 

bajo el mismo precio o más barato. 

Coincidiendo con Dietz (2018), Angueira (1993) identifica dos etapas en el desarrollo de 

la industria de la aguja en Puerto Rico. La primera, entre 1914 y 1940 consistió en la metodología 

de producción antes mencionada, mientras que la segunda a partir de 1940, se centró en la 

producción fabril y la integración de técnicas manuales y mecánicas. Partiendo de Ortiz (1994), 

Vera-Rojas (2018) identifica las mismas condiciones laborales entre las mujeres de origen 

puertorriqueño residentes en la Colonia Hispana de Nueva York “quienes, además de encargarse 

de la familia, eran empleadas en fábricas o eran parte del servicio doméstico, pero al mismo tiempo 

y de manera muy generalizada, trabajaban como costureras en el hogar (...)” (p.24). 

Mientras la primera etapa del desarrollo de la industria de la aguja en Puerto Rico ocurría, 

la producción de rayón, el primer textil artificial comenzó a desenvolverse. El rayón se deriva de 

los árboles, pero contrario al lino o el algodón su producción requiere unos procesos mucho más 

intensivos. Para producir rayón la madera se convierte en pulpa, luego se licúa y se extruye en 

finos filamentos que se entretejen en una tela que imita la seda. A principios del siglo XX la 

producción de rayón se llevaba a cabo a pequeña escala, pero hacia finales de la década de 1920 

se convirtió en uno de los textiles principales de la industria de la confección de piezas listas para 

vestir, y tuvo una demanda tan alta que la Gran Depresión no desaceleró esta industria de manera 

significativa. Asimismo, durante esas primeras décadas del siglo XX, los vestidos femeninos se 

comenzaron a producir en masa, lo que pudo haber contribuido a que la cantidad requerida de tela 

disminuyera considerablemente mientras transcurrían los años. Mientras en 1913 un vestido 

requería 19 yardas de tela, en 1928 el vestido promedio requería 7. Ante esto, la publicidad de 
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moda fue dirigiendo estos productos al mercado más joven, lo que llevó a jóvenes trabajadoras a 

convertirse en consumidoras entusiastas de la moda producida en masa (Thanhauser, 2022).  

Esto lo pudimos constatar con los registros de Vera-Rojas (2018) quien recogió las 

inquietudes con respecto a la moda impuesta por la figura de la flapper entre la comunidad de la 

Colonia Hispana de Nueva York, en su mayoría inmigrantes puertorriqueños de clases 

trabajadoras. La imagen de la flapper respondía 

a una orientación de la feminidad que debía gran parte de su popularidad y trascendencia a 

las expresiones de libertad connotadas en sus relaciones con los hombres, en sus desafíos 

de las regulaciones sociales, como fumar en la calle y consumir bebidas alcohólicas, en sus 

identificaciones con el baile, el cine, la moda y la belleza y, sobre todo, en su 

espectacularización. (Vera-Rojas, 2018, p.311) 

Como observa Vera-Rojas (2018), fue “Concebida como cazafortunas y materialista, la 

flapper era la representación del consumo desmedido y de la sensualidad amenazante” (p.314), 

pero al mismo tiempo era el objeto predilecto de la publicidad como atestigua “El bombardeo de 

imágenes de flappers, cuyo atractivo residía en la libertad asociada a la sexualidad, la moda, el 

poder adquisitivo y el atractivo personal” (p.315) lo que  

hace casi imposible ignorar la influencia que podían haber ejercido en los procesos de 

autorrepresentación de género para la mayoría de jóvenes obreras hispanas que vivían en 

la metrópoli, cuyas experiencias como mujeres, cuando eran reconocidas, estaban 

reguladas por códigos moralistas y por la amenaza de masculinización que suponía el hecho 

mismo de trabajar fuera del hogar. (p.315) 

Mientras los vestidos requerían menos tela y las formas de autorrepresentación cambiaban, 

Thanhauser (2022) nota que, a partir de 1931 el desarrollo de un nuevo producto de viscosa, una 
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fibra corta de rayón permitió la mezcla del material con otros textiles como el algodón y la lana, 

también permitió su uso en materiales no tejidos similares al fieltro. De acuerdo con la autora la 

viscosa se utiliza tanto para producir rayón como celofán y ambos procesos dependen de un 

solvente sumamente neurotóxico al que se exponen los trabajadores denominado disulfuro de 

carbono. La exposición al disulfuro de carbono está vinculada a enfermedades neurológicas por 

daños al sistema nervioso central como la enfermedad de Parkinson y la psicosis. 

A finales de la década del treinta, debutaron exitosamente en el mercado las medias de 

Nylon, creadas por un químico de la empresa DuPont. Nylon es el nombre genérico para poliamida 

y al igual que otros polímeros, es un derivado de la industria petrolera. Con el estallido de la 

Segunda Guerra Mundial el gobierno estadounidense racionó este y otros materiales. Durante la 

guerra, el nylon se empleó en la fabricación de paracaídas, sogas, mosquiteros y hamacas para los 

soldados, por lo tanto, no estaban disponibles al público general y muchas mujeres recurrieron a 

dibujar rayas sobre sus pantorrillas con delineador de cejas para imitar las costuras de las medias 

(Thanhauser,2022).  

De acuerdo con Dietz (2018) alrededor del mismo periodo, los salarios en Puerto Rico 

promediaban entre 1.5 y 4 centavos por hora previo a la aplicación efectiva de la ley de salarios 

mínimos. Hacia 1937 la Corte Suprema de los Estados Unidos ratificó una ley de 1919 de la 

legislatura puertorriqueña que determinó el salario mínimo en 4 dólares semanales para las mujeres 

menores de 18 años y en 6 dólares semanales para las mujeres mayores de 18 años. Esta legislación 

fue violada y a partir de 1937 la industria de la aguja a domicilio quedó eximida de su 

cumplimiento.  Un año después se propuso la meta de un salario de 25 centavos por hora como 

meta para todas las industrias, convirtiéndose en salario mínimo de forma oficial en la década de 
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1940. El autor no especifica si el cálculo del salario de las trabajadoras a domicilio está hecho a 

partir de un salario por hora establecido o un promedio de horas trabajadas. 

Durante la década de 1940, en la segunda etapa del desarrollo de la industria de la aguja en 

Puerto Rico, el trabajo a domicilio realizado por mujeres representó el 44% del trabajo 

manufacturero. En este punto la industria de la aguja era el sector manufacturero más grande. 

Durante los siguientes 8 años el número de trabajadoras a domicilio creció un 16% del cual 98% 

eran mujeres (Dietz, 2018). El hecho de que más del 40% del trabajo manufacturero durante esta 

época se estuviese realizando a domicilio da cuenta de la explotación a la que estaban sometidas 

las trabajadoras puertorriqueñas.  

Arrigoitía (2012) apunta que durante esa primera mitad del siglo XX surge la “Alta 

Costura” en Puerto Rico pero, para efectos del presente proyecto, prescindiremos de esa 

nomenclatura pues por un lado contiene una definición concreta ya señalada, y por el otro, el 

proceso de confección aunque se realizaba para clientes particulares, en sus inicios consistía en la 

reinterpretación o adaptación de estilos aparecidos en publicaciones periódicas y los patrones 

comerciales de costura que proliferaban en la Isla. Visto de ese modo, esta práctica constituye lo 

que Foucault (1980) denomina “subjugated knowledges” o saberes subalternos (p.81). Por lo tanto, 

en adelante nos referiremos a la práctica local como confección de atuendos de ceremonia y/o 

producción de modas, en plural, pues según la información recopilada por Arrigoitía (2012), la 

historia de la moda en Puerto Rico está intrínsecamente ligada a las clases acomodadas y las 

ceremonias que celebraban “bodas, senior proms, debuts o presentaciones en sociedad, etc” 

(p.106) así como a reinados de Carnaval y concursos de belleza, y el propósito de este proyecto es 

generar nuevas formas de pensar y hacer las modas desde y con las comunidades desvinculando 

las prácticas locales del aparato discursivo hegemónico. 
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Mientras en Puerto Rico se desarrollaba la confección de atuendos de ceremonia, Japón era 

derrotado en la Segunda Guerra Mundial. Con el ataque norteamericano a suelo japonés, el ochenta 

por ciento de la maquinaria textil japonesa desapareció en parte porque fue destruida y porque se 

envió a otros territorios. Luego de la derrota japonesa, el país quedó bajo la ocupación de tropas 

estadounidenses. Dichas tropas tenían como prioridad por mandato del Departamento de Estado 

estadounidense, la reconstrucción de la industria textil japonesa. Esta política se dio como 

resultado de la victoria de Mao Zedong en China y en sus inicios estaba concentrada en la seda, 

pero con la caída del valor de esta debido a la aparición del nylon, la estrategia del Departamento 

de Estado se volcó sobre el algodón. Escogieron el algodón porque durante la guerra se emplearon 

unos subsidios gubernamentales para impulsar su producción como respuesta a la escasez de otros 

materiales (Thanhauser,2022). De hecho, los diseñadores que emergieron durante esta época en 

los Estados Unidos, como consecuencia de la inaccesibilidad a la moda francesa por medio de la 

prensa debido a la ocupación Nazi, explotaron las propiedades del algodón en favor de una moda 

con identidad estadounidense. En Thanhauser (2022) constatamos que el uso del algodón como 

una de las principales materias primas de la moda estadounidense no consumió su excesiva 

producción y al caer el precio de la seda, diez millones de fardos de algodón aguardaban 

almacenados en territorio estadounidense. En poco tiempo el senador James Eastland radicó un 

proyecto de ley para permitir que las asignaciones de ayuda exterior de los Estados Unidos 

financiaran la venta de algodón estadounidense a Japón convirtiendo al país en el principal cliente 

de algodón estadounidense de la época. El senador Eastland, coincidentemente poseía una 

plantación de algodón en Mississippi. Según la autora entre 1953 y 1954, Japón importó el 25.7% 

de las exportaciones de algodón estadounidenses y a cambio el congreso abrió el mercado 
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norteamericano a los textiles japoneses, colocándolos en competencia directa con la producción 

local.  

Mientras las asignaciones de ayuda exterior de los Estados Unidos inyectaban capital en 

las industrias textiles de los países asiáticos (Thanhauser,2022), el salario mínimo en Puerto Rico 

aumentó a 75 centavos por hora en todas las industrias. Una vez más, las trabajadoras a domicilio 

generaban ingresos por debajo del salario mínimo, 15 centavos la hora en 1949 a pesar del 

incremento de precios. En 1955, el salario de las trabajadoras a domicilio incrementó a 17.5 

centavos mientras que en 1957 generaban 26 centavos por hora. Durante este periodo el salario 

mínimo en los Estados Unidos era de 1 dólar por hora. A principios de esta década el salario 

promedio de las trabajadoras de la aguja a domicilio era de 3 dólares semanales, aproximadamente 

una cuarta parte del salario promedio de todas las industrias con mano de obra femenina y 

aproximadamente una décima parte de las ganancias semanales de los empleados gubernamentales 

(Dietz,2018). Finalizando la década, el interés simbólico por parte del gobierno estadounidense en 

Puerto Rico cobró importancia en el contexto de la Guerra Fría con la Unión Soviética frente al 

modelo de desarrollo pro-soviético del gobierno de Cuba (Grosfoguel, 2003), pero ello no mejoró 

la situación de los trabajadores de la aguja en la Isla. 

Mientras esto ocurría los cargamentos de textiles procedentes de Japón que llegaban a los 

Estados Unidos estaban siete veces por encima del nivel en el que se encontraban en la posguerra. 

La ayuda exterior estadounidense permitió que las compañías asiáticas se hicieran de tecnología 

de punta, mientras que el 65% de la maquinaria empleada por los productores textiles 

norteamericanos estaba obsoleta. Esto provocó que entre 1947 y 1957 los salarios de los 

trabajadores de la industria textil estadounidense pasaran de ser un 16% menor comparado al de 
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otros trabajadores industriales a ser un 30% más bajo en comparación (Thanhauser,2022). Esto 

podría explicar las cifras recogidas por Dietz arriba. 

Aunque contrario al caso de Japón, los estadounidenses no ocuparon Taiwán o Corea del 

Sur, si realizaron intervenciones militares para suprimir el comunismo y proveyeron fondos para 

la defensa militar. Se estima que entre 1945 y 1958 destinaron 2.6 mil millones de dólares en ayuda 

a Corea del Sur que se destinó a la construcción de infraestructura. También contribuyó a 

revitalizar las industrias de Taiwán, Hong Kong, Tailandia, Malasia, las Islas Filipinas, Indonesia 

y Singapur disparando el desarrollo económico de estos países. Ese desarrollo, impulsado en gran 

parte por la industria textil y la producción de ropa a bajo costo, también estuvo acompañado en 

el caso de Japón, a tarifas preferenciales. Este trato preferencial se trató de contrarrestar durante la 

presidencia de John F. Kennedy, con una tarifa del 6% a la ropa y textiles de algodón importados, 

así como fondos para entrenar a los empleados y exenciones de impuestos a los productores de 

textiles en el sur de los Estados Unidos. Cabe señalar que estas medidas sólo regulaban la 

producción de textiles y ropa de algodón (Thanhauser,2022).  

De acuerdo con Grosfoguel (2003), durante el mismo periodo el gobierno estadounidense 

cooperó con las elites puertorriqueñas para alentar la migración masiva a través de la 

disponibilidad de tarifas aéreas de bajo costo y la promoción de trabajos en los Estados Unidos. 

Esto con la intención de estabilizar el mercado laboral de la Isla que se caracterizaba por las altas 

cifras de desempleo. Desde esa perspectiva podemos concluir que el sacrificio de la industria textil 

estadounidense y por extensión la local, estuvo vinculado a los intereses geopolíticos del gobierno 

estadounidense en Asia.  

En el periodo posterior a la Segunda Guerra Mundial, la producción de fibras sintéticas 

aumentó considerablemente. En 1952 el departamento de Rayón de la empresa DuPont se 
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encargaba de 4 líneas de productos: acetato, celofán, rayón y nilón. En ocho años ya estaba 

produciendo siete familias de fibras con tres mil variedades. En 1955 la empresa controlaba el 70% 

del mercado de fibras sintéticas, todas derivadas del petróleo, pero en los siguientes cinco años su 

mercado disminuyó un 50% gracias a la competencia (Thanhauser,2022). Coincidentemente en 

ese mismo periodo en Puerto Rico, Silva Huyke (1982) notó que “El sector de mayor incremento 

relativo registrado… fue el de productos de petróleo con un 166.7% de aumento, seguido por el 

sector de los productos de metales con un 93.3%” (p.60). 

El éxito de las fibras sintéticas se debió a la ciencia de los polímeros, pero también al 

mercadeo. Por ejemplo, en la década de 1960, los manufactureros de fibras sintéticas destinaron 

en conjunto 70 millones de dólares en promoción en comparación a los 4 millones destinados por 

la industria algodonera. Con ese propósito, a principios de la década de los cincuenta, DuPont 

estableció una alianza con la Chambre Syndicale de la Haute Couture que vincularía a diseñadores 

prestigiosos como Christian Dior y Hubert de Givenchy con las fibras artificiales, en un esfuerzo 

de mercadeo que llevó a los franceses a las instalaciones de la compañía a constatar la calidad de 

los nuevos textiles. El mensaje era claro, si las telas de DuPont eran lo suficientemente buenas 

para la Alta Costura, lo serían para la consumidora de moda norteamericana (Thanhauser,2022).  

Hacia la década de los sesenta, la moda vigente entre los jóvenes europeos vinculada a 

diseñadores emergentes como Paco Rabanne, Pierre Cardin, André Courrèges y Mary Quant 

contribuyeron a posicionar las fibras sintéticas. Estos diseñadores fueron muy hábiles para 

desvincularse de las nociones de rigidez asociadas a la Alta Costura y atraer al público joven que 

por primera vez tenía poder adquisitivo y quería diferenciarse de las figuras de autoridad. Lograron 

el éxito posicionándose de manera simbólica con las izquierdas, es decir más allá de las 
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distinciones de clase, mientras que aquellas marcas de larga experiencia como Dior, quedaron 

asociadas a las ideas conservadoras de derechas (Bourdieu y Desault, 2012). 

Las fibras sintéticas también ganaron terreno gracias a su aparente versatilidad. Tortora y 

Marcketti (2021) señalan que una de las características de las telas de la posguerra era la facilidad 

de cuidado: se secaban rápido y redujeron considerablemente el tiempo de planchado. Sin 

embargo, esa no es su única cualidad. Las telas sintéticas se pueden teñir en colores vivos por la 

forma en que los polímeros interactúan con los colorantes artificiales.  

Por otro lado, tal y como observó Engels (2020) en el siglo XIX, en la actualidad el teñido 

de textiles constituye una de las industrias más contaminantes a nivel global. Esta depende de 

metales pesados, químicos que contribuyen a la contaminación atmosférica y fijadores de tinte a 

base de formaldehído. Estos químicos pueden reaccionar a los desinfectantes de las telas y formar 

compuestos cancerígenos. Asimismo, los desechos que producen impactan ecosistemas enteros 

(Thanhauser, 2022).  

Mientras las fibras sintéticas se imponían en el mercado de la moda, a fines de los cincuenta 

y durante la década de 1960 se fundó la Asociación Puertorriqueña de la Moda, presidida por Pedro 

Zorrilla y con María Capetillo como vicepresidenta. Estuvo integrada por “alrededor de treinta 

miembros” (Arrigoitía 2012, p.124). Gracias a su patrocinio se celebraron desfiles de moda en los 

hoteles sanjuaneros con el apoyo del Departamento de Turismo. La autoexotización como vehículo 

de validación es perceptible en los nombres de los diseños identificados por Arrigoitía (2012), 

tales como “El Cacique” y “Amapola”. 

Debido a la noción de que la moda en contextos no hegemónicos está anclada a un tiempo 

y espacio estático constituido por un pasado no cambiante (Neira García, 2018), los diseñadores 

de lugares que han sido colonizados suelen utilizar referencias estereotipadas basadas en lo que 
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fue documentado durante el periodo colonial (Jansen, 2019). La autoexotización según Jansen 

(2019), constituye una herramienta de mercadeo que funciona tanto a nivel nacional como a nivel 

internacional. A nivel nacional, permite a los diseñadores competir con la moda internacional, 

porque atiende los deseos locales que las marcas extranjeras no pueden, mientras que, en el plano 

internacional, cumple con la deseabilidad del exotismo asociado con el lugar de origen del 

diseñador. Neira García (2018) adjudica a, refiriéndose a Brasil, la llegada tardía del país al sistema 

de la moda como la causa para esto, pues el país no contaba con el poder hegemónico para imponer 

símbolos de legitimidad y distinción. Partiendo de su planteamiento podemos deducir que en el 

caso de Puerto Rico su estatus colonial también contribuye a ello. 

Los primeros desfiles de moda identificados por Arrigoitía (2012) coinciden con la llegada 

a Puerto Rico de un grupo de modistas cubanos que impulsaron la producción de moda en la Isla 

durante la década de 1960. A mediados de esa misma década, 17 diseñadores puertorriqueños 

presentaron sus colecciones de la mano de la Asociación de Diseñadores de Puerto Rico entonces 

presidida por Pedro Zorrilla gracias al patrocinio de la Compañía de Fomento. Entre la década de 

1960 y la década de 1980 se celebran un sinnúmero de desfiles y premiaciones. Es en esta última 

década que Carlota Alfaro, una de las figuras más reconocidas de la moda en Puerto Rico, logró 

contratos de venta en tiendas departamentales de renombre en los Estados Unidos y presentó sus 

diseños “en Nueva York junto a Oscar de la Renta, Carolina Herrera y Fernando Pena” (Arrigoitía 

2012, p.195). 

Por su parte Dietz (2018) destaca que hacia la década de 1970 Puerto Rico fue perdiendo 

sus ventajas competitivas en la industria de la aguja frente a otros países que ofrecían bajos 

salarios. Aun así, a finales de la década de 1970 y principios de 1980 la industria manufacturera 

de ropa se mantuvo como el principal empleador manufacturero en la Isla. Silva Huyke (1982) 
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difiere, pues, según él, a partir de la década de 1970 el sector “comienza a decrecer, tanto en 

términos relativos como absolutos, de forma que en 1977 la actividad de este sector es inferior en 

algunos aspectos a la que tuvo en 1967” (p.73). Thanhauser (2022) nos provee algunas pistas que 

sostienen el argumento de Sylva Huyke. Entre las décadas de los sesenta y los ochenta la 

producción de ropa para exportar a los Estados Unidos se extendió a varios países alrededor del 

mundo. A principios de los ochenta, más de 100 países exportaban atuendos al mercado 

norteamericano. A su vez, la estrategia económica del gobierno de Puerto Rico cambió y los 

incentivos que una vez fueron dirigidos al sector de la ropa y los textiles se dirigieron a las 

empresas de manufactura ligera a manufactura pesada, en principio (Dietz, 2018; Grosfoguel, 

2003; Silva Huyke, 1982). 

En el mismo periodo, Japón se había convertido en el segundo productor más importante 

de telas sintéticas y suplía a las industrias de Taiwán, Hong Kong y Corea del sur quienes 

manufacturaban ropa que vendían a contratistas norteamericanos, tiendas e importadores. En este 

periodo el mercado global se expandió considerablemente y como consecuencia se dio una 

sobreproducción. Una vez más, el gobierno estadounidense intentó proteger a los productores 

norteamericanos esta vez con el Multifiber Arrangement, negociado por el presidente Richard 

Nixon en 1974, para imponer por primera vez tarifas en textiles y ropa de material sintético. Los 

manufactureros respondieron creando productos más costosos dirigidos a la mujer profesional y 

aunque abaratamiento de los costos de las telas sintéticas provocó el rechazo por parte de los 

consumidores a principios de los setenta, la creciente popularidad de los trajes de pantalón 

femeninos asociados al ambiente profesional contribuyeron a mantener su uso (Thanhauser, 2022). 

De hecho, en la actualidad, la mayoría de la ropa que se considera adecuada a los espacios 

profesionales está hecha en poliéster u otras fibras sintéticas. Estas telas, derivadas de la industria 
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del petróleo son inadecuadas al clima tropical pues en esencia, son una variedad de plástico. Así, 

al igual que los trabajadores identificados por Engels (2020) a mediados del siglo XIX la clase 

trabajadora de hoy no cuenta con atuendos adecuados al clima. 

Durante esta misma época, específicamente en 1979 surge por iniciativa de la 

Administración de Fomento Económico el Concilio de Diseño y Tecnología “con el propósito de 

mejorar el diseño y empaque de los productos manufacturados por las empresas locales” y “lograr 

mayor competitividad en el mercado internacional” (Georas Santos, 1997, p.32). El Concilio 

ofrecía asesoría en diseño, textiles, técnicas de confección además de coordinar y participar de 

ferias, seminarios y desfiles en beneficio de la industria. También ofrecían servicios de 

conceptualización de líneas de ropa, branding, producción, confección de muestras, escalado de 

patrones, así como asesoría y materiales de consulta en el pronóstico de tendencias de moda y 

suplidores de equipo y materiales. Del mismo modo, contaba con una biblioteca especializada con 

información sobre diseño, confección, patronaje y tecnología de producción. 

Durante la década de 1980, el Concilio estableció incentivos económicos para apoyar la 

industria de la manufactura de ropa y muebles con fondos que podrían utilizarse para adquirir y 

mejorar planta física, comprar materia prima, equipo y otros, así como proveer capacitación en 

nuevas técnicas de producción, mercadeo, administración y promoción dentro y fuera de los 

Estados Unidos. En la misma década, 

el concilio desarrolló un programa de publicidad para promover la ropa producida en 

Puerto Rico y auspiciaron una actividad en New York para atraer a detallistas y 

manufactureros norteamericanos. Desafortunadamente, los manufactureros locales no 

pudieron responder adecuadamente a las solicitudes de cotizaciones y la actividad no rindió 

fruto. (Georas Santos, 1997, p.32)  
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Mientras el Concilio realizaba estos esfuerzos la manufactura de ropa llegaba a su ocaso 

tanto en Estados Unidos como en Gran Bretaña y como consecuencia se trasladó a países en vías 

de la industrialización con excepción de aquellos contratistas a pequeña escala que siguen 

empleando métodos de explotación en ambos países, que afectan en su mayoría a poblaciones de 

inmigrantes en enclaves informales (Briggs, 2013). 

Como hemos visto hasta el momento, lo anterior es consecuencia en gran parte, del 

esfuerzo conjunto entre las corporaciones norteamericanas y el Departamento de Estado de los 

Estados Unidos. Tal y como ocurrió en los años cincuenta y sesenta con Puerto Rico y Japón, en 

un esfuerzo por contener el comunismo en la zona, durante los ochenta y los noventa comenzaron 

a proliferar las Export Processing Zones o  Zonas de Procesamiento de Exportaciones y surgió la 

Caribbean Basin Initiative o Iniciativa de la Cuenca del Caribe (CBI) que según la página web del 

Sistema de Información de Comercio Exterior (SICE) de la Organización de Estados Americanos 

(OEA) “entró en vigor el 1ro de enero de 1984”. De acuerdo con el portal del SICE (s.f.), entre los 

beneficiarios de la iniciativa se encuentran:  

Antigua y Barbuda, Aruba, Bahamas, Barbados, Belice, las Islas Vírgenes Británicas, 

Costa Rica, República Dominicana, El Salvador, Granada, Guatemala, Guyana, Haití, 

Honduras, Jamaica, la isla de Monserrate, las Antillas Holandesas, Nicaragua, Panamá, 

San Kitts y Nevis, Santa Lucía, San Vicente y las Granadinas, y, Trinidad y Tobago. (SICE, 

s.f.) 

Thanhauser (2022) relata que esta iniciativa garantizaba ayuda militar y acceso libre de 

impuestos al mercado norteamericano a una serie de productos, entre ellos ropa y textiles. Ante 

esto, las compañías norteamericanas vieron una oportunidad de competir contra las importaciones 

asiáticas, pero no contaban con que los principales suplidores asiáticos del mercado 
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estadounidense, Hong Kong, Corea del Sur y Taiwán, comenzarían a subcontratar en la región 

para evadir las restricciones que limitaban su acceso al mercado estadounidense. Ante esto, los 

cabilderos textiles estadounidenses se esforzaron por evitarlo mediante mecanismos legales y 

crearon el Special Access Program (SAP), que permitiría que la ropa hecha de tela estadounidense 

y fabricada en la Cuenca del Caribe entrase a los Estados Unidos con tarifas bajas o sin ellas. Bajo 

el programa las exportaciones de los países integrantes de la CBI se redoblaron en cuatro años al 

punto en que Forbes declaró en 1990 que el Caribe “is becoming America’s garment district” 

(citado en Thanhauser, 2022, p. 205).  

A pesar de los esfuerzos de los cabilderos textiles estadounidenses y las críticas del 

National Labor Committee (NLC), los productores asiáticos continuaban beneficiándose de las 

iniciativas. Por ejemplo, a mediados de los noventa Corea del Sur era el mayor inversionista de la 

región al punto en que la mayor parte de la industria de la confección guatemalteca pertenecía a 

dicho país. En Jamaica, la mayoría de los inversionistas provenían de Hong Kong y en Centro 

América, Taiwán también gozaba de los beneficios. Aunque el gobierno estadounidense presionó 

a los países integrantes de la iniciativa, muchas de las compañías asiáticas eran contratistas de 

marcas estadounidenses (Thanhauser,2022). 

Ante el advenimiento del siglo XXI, entre las desventajas competitivas que identificó 

Medina Rosado (2000) en la industria de la aguja puertorriqueña figuraba “la carencia de una 

integración vertical hacia el desarrollo de la materia prima, los textiles y hacia las cadenas de 

distribución en masa” (p.15). Ante estos problemas Medina Rosado (2000) sugiere, partiendo de 

un estudio del Bobbin Blenheim Consulting Group de 1990, “la necesidad de crear una 

organización cooperativa para el diseño y mercadeo de la ropa” (p.13) y la necesidad de aunar 

esfuerzos con los países pertenecientes a la CBI. 
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Contrario a las ventajas competitivas que veía Medina Rosado (2000) en la CBI, en la 

práctica, los países integrantes de la iniciativa no se enriquecieron pues las marcas de ropa los 

aprovecharon como una fuente de mano de obra barata, no invirtieron en tecnología e impidieron 

que los productores locales tuvieran acceso al mercado norteamericano (Thanhauser,2022). 

Tanto Georas Santos (1997) como Medina Rosado (2000) concluyeron que, para mejorar 

la industria de la aguja en Puerto Rico, es necesario definir el nicho al que quiere atender, pues el 

relativo ahorro en costos de producción no contribuía al mantenimiento a largo plazo de la 

industria. Ambas se refirieron en su momento a dos nichos: el de la producción en masa y el de la 

Alta Costura. Aunque coincidimos en que se debe definir un nicho, reconocemos que Puerto Rico 

no tiene cabida en ninguno de los dos. Primero, Georas Santos (1997) identifica algunas 

desventajas que enfrenta Puerto Rico en torno a la producción en masa: los tratados comerciales, 

la globalización, la falta de “cohesión entre las compañías que componen la industria” en la Isla y 

la falta de “un enfoque coherente del sector público hacia la industria dirigido a sus necesidades 

específicas” (pp.63-64).  Además, la Alta Costura como ya hemos indicado, está regulada y 

funciona como una marca de procedencia, sin mencionar que los procesos de producción de los 

atuendos de ceremonia por su naturaleza requieren un rigor que impide producir en grandes 

cantidades lo que resulta muy costoso, por lo tanto, la continuidad de la producción se vería 

afectada. En palabras de Erner (2005), “Todo está concebido para que la alta costura no gane 

dinero” (p.93). 

Por otro lado, los nuevos enclaves de manufactura contribuyeron al surgimiento y 

desarrollo de la llamada fast fashion o moda rápida. Este modelo específico de producción se 

diferencia por una acentuación del plagio mutuo en el diseño junto con un incremento del ritmo 

de la obsolescencia de los atuendos de moda (Briggs, 2013). 
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Según Briggs (2013), los avances tecnológicos que permitieron globalizar la producción 

de moda se dieron junto a la erosión del proteccionismo con las políticas neoliberales. Las cuotas 

y tarifas impuestas a la producción extranjera contribuyeron a proteger las empresas productoras 

de ropa euro-norteamericanas, de la penetración de los productos producidos a bajo costo pero esto 

terminó con el Multiple Fibre Agreement en 2005. 

Este acuerdo que se dio en el seno de la Organización Mundial del Comercio integró al 

sector de los textiles a las reglas del General Agreement on Tarrifs and Trade (GATT) un acuerdo 

que buscaba liberar el intercambio comercial eliminando cuotas de importación y reduciendo las 

tarifas entre los países miembros. Cada miembro del GATT debía abrir sus mercados de manera 

igualitaria a los demás países miembros (Wilkinson, B. et.al., 2006). Como hemos demostrado a 

partir de Thanhauser (2022), el proceso se dio de forma paulatina desde el periodo Post-Segunda 

Guerra Mundial, pues ya algunos países tan temprano como en los sesenta y los setenta gozaban 

de exenciones tarifarias como resultado de estrategias geopolíticas y los intereses económicos de 

quienes ostentaban el poder. El Multiple Fibre Agreement fue la culminación de este proceso. 

Las consecuencias de ello, más allá de representar una amenaza para la producción local, 

son también la continuación de las condiciones de explotación en espacios de trabajo inseguros 

encontradas por Marx (2014) y Engels (2020) a mediados del siglo XIX. Como recuerda Galaz 

Esquivel (2020) 

el 24 de abril de 2013 más de tres mil trabajadores y trabajadoras resultaron afectadas en 

el derrumbe del complejo industrial Rana Plaza, en Dhaka Bangladesh; 1138 murieron, la 

mayoría de ellas mujeres y niñas migrantes de otras regiones del país y alrededores. 

 El desastre del Triangle Waist Co. se repitió, esta vez en Bangladesh. Desde entonces se 

han configurado esfuerzos en favor de la moda sostenible, que incluye, además de la protección 
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del medio ambiente, la protección de los trabajadores. Estos esfuerzos que cuestionan la 

producción de moda vigente pueden significar un área de oportunidad para Puerto Rico. 

Pérez Riestra (2010) apunta a la eliminación de la Sección 936 del Código de Rentas 

Internas de Estados Unidos como una de las causas principales del declive de la industria 

manufacturera en Puerto Rico. Este incentivo fue derogado en 1996 “cuando se estableció un 

periodo de gracia de 10 años para las compañías que permanecieran en Puerto Rico. La designada 

sección 30 A permaneció hasta 2005” (Martínez Borrás, 2014). A partir del cierre de estas 

empresas debido a la eliminación de dicho incentivo, algunos de los trabajadores organizaron 

cooperativas industriales. La mayoría de éstas “fueron incorporadas en el año 2002” como 

resultado de “los procesos que se dieron en el país de apoyo gubernamental, y del movimiento 

cooperativo, para la creación de este tipo de cooperativas” (Pérez Riestra, 2010, p.126). Entre ellas, 

figuran cooperativas dedicadas a la confección de ropa y calzado. Estos espacios cuentan con 

trabajadores diestros que con el apoyo adecuado podrían contribuir a la re-definición de un nicho 

de mercado distinto al propuesto por Georas Santos (1997) y Medina Rosado (2000) y estrechar 

los vínculos entre la teoría y la práctica. 

Además, las interrupciones continuas en las cadenas de suministro a partir de los actuales 

procesos geopolíticos y un mercado en evolución que busca adelantar el trabajo decente para los 

trabajadores del sector, así como en las cadenas de distribución domésticas e internacionales, son 

un catalizador para una reconfiguración de la producción global. Ante esto, los fabricantes textiles 

pueden crear nuevos modelos de cadena de suministro basados en la integración vertical, la 

producción a pequeña escala y la proximidad (Business of Fashion, 2022; ILO, 2022). Para ello, 

las cooperativas industriales identificadas por Pérez Riestra (2010), son de vital importancia 
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tratándose de empresas que pertenecen a los trabajadores y este proyecto, podría a largo plazo 

contribuir a ello. 

Desmitificar la moda: hacia prácticas decoloniales y posthumanas 

 En palabras de Cecilia Green, “the most successful and ‘advanced’ fractions of capital do 

not appear to get their hands dirty” (citada en Thanhauser, 2022, p.207). Como hemos visto, el 

misticismo que rodea la producción de moda desde el material crudo hasta las mega producciones 

de los desfiles internacionales contribuye al interés de los consumidores por la misma. En palabras 

de Marx (2014): 

Son formas discursivas socialmente válidas, y por tanto objetivas para expresar las 

relaciones de producción de este modo social de producción históricamente determinado, 

de la producción de mercancías. De ahí que todo el misticismo del mundo de las 

mercancías, todo el encanto fantasmal que rodea a los productos del trabajo a base de la 

producción de mercancías, desaparezca inmediatamente tan pronto como recurrimos a 

otras formas de producción. (Capítulo I. 4.) 

 Ese fetichismo de la mercancía como lo denomina Marx (2014), nos muestra que el valor 

de un objeto sea económico o ético, se crea mediante el intercambio y el intercambio es un acto 

performativo (Larsen 2015, citado en Gaugele 2019). Este intercambio performativo depende en 

gran parte del aparato discursivo de la moda (revistas, blogs, redes sociales, publicidad, etc), las 

nociones de democratización asociadas a la moda rápida y sus vínculos con la juventud. Las 

soluciones que se proponen para contrarrestar los problemas generados por la industria de la moda, 

así como los consumidores, parten de ese misticismo y se vuelven performativas, consciente o 

inconscientemente, pues el sistema depende del desconocimiento de la mayoría.  
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 Analicemos una de las principales soluciones que se ofrecen al problema de la moda: la 

ropa de segunda mano. Antes de entrar en detalle es preciso reconocer que para hablar del 

problema de la moda y sus posibles soluciones hay que reconocerlas dentro de un espectro de 

soluciones. Es decir, no existe una fórmula mágica y pensar en una solución universal sería 

perpetuar las prácticas coloniales, así que, mirar las limitaciones que enfrenta la ropa de segunda 

mano nos permitirá ver cómo las soluciones están también mistificadas.  

De acuerdo con cifras presentadas en el documental The True Cost, quizás el documental 

más reconocido que aborda el tema, solo el 10% de la ropa que donamos logra revenderse en las 

tiendas de segunda mano. La también llamada ropa de paca en México, Obruni Wawu en Ghana 

(que se traduce a ropa del hombre blanco muerto en algunos países del África) y, Pepe en Haití, 

se ha convertido en un problema de manejo de desperdicios. De hecho, ha afectado la producción 

local en este último, que como hemos visto es parte de la CBI (Morgan, 2015; The Or Foundation, 

s.f.).  

 La ciudad de Accra en Ghana sufre el mismo problema. Según cifras de The Or Foundation, 

alrededor del 40% de los millones de artículos de moda que atraviesan el mercado de Kantamanto 

en Accra, dejan el mercado como basura. Ricketts y Branson (2019) detallan que contrario a la 

creencia popular, mucha de la ropa donada no es gratis para los más necesitados. Los 

emprendedores del mercado de Kantamanto compran fardos que pueden pesar hasta 120 libras y 

cuestan entre $75 y $400. Teniendo en cuenta otros gastos como alquiler, tarifas de desinfección 

y tarifas de almacenamiento, los vendedores necesitan recuperar al menos el 75 por ciento del 

precio del fardo solo con la venta de la primera selección. Si cortan una paca y descubren que 

contiene pocas piezas que se pueden revender, no recuperarán su dinero. A veces, la situación se 
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puede remediar comprando otro fardo, pero la mayoría de las veces, esa decisión hace que el 

emprendedor incurra en deudas. En otras palabras, es una apuesta. 

Pero la ropa donada no siempre viaja a países del Sur Global, a veces se queda en los países 

del Norte Global en los que incrementa el número de refugiados, algunos de estos, refugiados 

climáticos. Por ejemplo, en Alemania, que experimenta un incrementado número de solicitantes 

de asilo, organizaciones como Diakonie y Caritas, piden donaciones y voluntarios para coordinar 

el cuidado de la ropa y otros objetos en los campamentos de refugiados. Entre los problemas que 

enfrentan está el de las tallas, que raras veces son adecuadas para los refugiados y los estilos que 

resultan inadecuados a la fe que profesan muchas de estas personas (Gaugele, 2019). 

Según Gaugele (2019) mientras los donantes imaginan cada pieza de ropa como un objeto 

que los posiciona en virtud de su compromiso material con las causas humanitarias, solo una 

pequeña porción, entre un 15 y un 25 por ciento, de sus donativos logra una segunda vida. Por otro 

lado, un dato que la mayoría olvidamos es que la moda rápida no se fabrica para una segunda vida.  

Quienes reciben donativos de ropa no siempre proceden del Sur Global, en ocasiones viven 

en los mismos enclaves hegemónicos de la moda. Al entrevistar a una persona sin hogar en Paris 

de nombre Francois, Johannes Lenhard (2016) quedó sorprendido ante el hecho de que este fuese 

selectivo con respecto a los zapatos que se le donaban, “Beggars can’t be choosers” (p.48) escribió. 

Pronto descubriría que el criterio de selección de Francois respondía a su entorno diario y no a un 

capricho. Francois camina mucho y a veces llueve, por lo que necesita zapatos con los que 

mantener sus pies secos. Como a Francois, Lenhard entrevistó a otras personas sin hogar en la 

capital francesa y con ellos descubrió que vivir en la calle no significa que abandonemos el deseo 

de estar en control de nuestras vidas. 
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   Estas tres miradas nos reflejan el problema de las soluciones universalistas. Por un lado, 

en el acto caritativo junto con sus narrativas ambientalistas y por el otro, en las nociones de que 

las personas necesitadas no tienen derecho a escoger, se reproducen las dinámicas colonialistas. 

En otras palabras, se reproduce la colonialidad de la naturaleza, pero también la colonialidad del 

ser.  

Por otra parte, desmitificar el mercado de moda de segunda mano es también reconocer 

que, a pesar de sus fallas, representa una posibilidad gracias a la creciente preocupación de muchos 

consumidores. Kennedy (2022), reporta que se espera que el mercado de segunda mano alcance la 

cifra de 57 mil millones de dólares para el año 2025 y cada vez más marcas, incluidas las de moda 

rápida intentan sumarse a la tendencia (Kent, 2022). Aun así, cabe preguntarse cómo afectarán a 

los vendedores de ropa de segunda mano y cómo lo lograrán si su metodología de producción no 

contempla el fin de la vida útil del producto. Para ello necesitan cambiar por completo sus métodos 

de producción. 

Las soluciones deben abordar otros problemas como el eco-blanqueamiento, que 

podríamos definir como la tendencia de las marcas de lujo y moda rápida a mentir sobre sus 

parámetros de sustentabilidad, así como las contradicciones inherentes al consumo de moda.  

La razón de ser del propuesto proyecto se fundamenta en el reconocimiento de que, a pesar 

de los esfuerzos, existe una separación entre la práctica y la teoría de la moda, así como un 

desconocimiento generalizado de sus vínculos con otras disciplinas. Un acercamiento decolonial 

y posthumano, podría ofrecer soluciones a estos problemas. Ambos suponen esfuerzos desde y con 

las comunidades que ya se están haciendo en diversos puntos del planeta incluyendo Puerto Rico, 

así como las categorías abiertas que proponen ambas teorías.  
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Tanto el pensamiento decolonial como el posthumanismo reconocen que el concepto de lo 

humano históricamente ha tenido límites muy definidos. Como hemos visto, la moda ha 

contribuido a mantener esos límites, pero no sin resistencias. Desde esa perspectiva este proyecto 

busca reconocer esas resistencias, decoloniales y posthumanas realizadas desde enclaves no 

hegemónicos empezando por Puerto Rico para eventualmente vincularnos a una red global.  

En palabras de Braidotti (2015) “Todos los humanismos hasta ahora han sido imperialistas” 

(Capítulo 1) y los pensadores decoloniales coinciden. Este proyecto busca responder a ello a través 

de la preservación del conocimiento que se ha producido localmente y co-pensando alternativas.  

Aquí el posthumanismo resulta pertinente pues entre otras cosas pone en juicio “el ideal 

del hombre vitruviano como modelo de perfección y mejora” (Braidotti, 2015, Capítulo 1). Esto 

es perceptible en los esfuerzos por modas más inclusivas no solo en términos de raza y tallas, si 

no, modas que incluyan a la población con diversidad funcional y por qué no, al reino animal. En 

estos esfuerzos están los nichos que Medina Rosado (2000) y Georas Santos (1997) no lograron 

identificar. El CIPMoD reconoce esas prácticas y busca continuarlas. También ve posibilidades en 

el plano digital y las nociones de la teoría cíborg como planteada por Donna Haraway (2013). 

Moda Decolonial: Apropiación y resignificación desde los márgenes 

La moda no es neutral. Como hemos visto hasta el momento, crea y sostiene formas de 

poder, pero también contribuye a desmantelar y resistir las mismas (Kaiser y Green, 2021). Se 

forma, a través del aparato discursivo que la acompaña más allá de sus cadenas de distribución. 

En manos del consumidor se reproduce y cobra otros significados dependiendo del contexto. 

En este punto conviene remitirnos a las nociones de lo que es moda y lo que es estilo. La 

moda, como indicado al principio del capítulo encierra la lógica del cambio. En sentido opuesto, 

para Peio Aguirre (2022) el estilo es “Esencialmente, códigos y patrones de reconocimiento, 
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formas codificadas en la indumentaria y en la gestualidad; esa huella o marca estética que nos 

mantiene rendidos en la búsqueda exhaustiva de la “autenticidad” y de la identidad propia” (p.11, 

énfasis en el original). 

En inglés el término fashion puede utilizarse de manera intercambiable como sustantivo 

(fashion) y como verbo (to fashion, fashioning) no así en español, idioma en que la palabra moda 

es un sustantivo y no contamos con una traducción exacta de la palabra fashioning. En cambio, 

para hablar de estilo, podemos utilizar el verbo estilizar por lo que esas formas codificadas de las 

que habla Aguirre (2022) se dan a través de la estilización de los sujetos. 

A partir de las nociones de la moda y el estilo/estilización se construyen las figuras del 

diseñador y el estilista. Desde esa perspectiva el diseñador, casi como un artista es quien posee el 

genio creativo para tomar las decisiones que serán ejecutadas por el grupo de hacedores con los 

que cuenta en su taller: costureros, sastres y patronistas especializados y organizados en una 

jerarquía, que trabajan en su nombre. El estilista también es responsable de trabajar para el 

diseñador o la marca en calidad de traductor o editor. De hecho, el término para los estilistas 

profesionalizados que trabajan en publicaciones dedicadas a la moda es fashion editor, o en 

español editor de modas. Este último se encarga de escoger y estilizar lo que aparecerá en las 

fotografías de las revistas y en algunos casos las celebridades, creando así los significados 

asociados a la moda (Lynge-Jorlén, 2020).  

Lynge-Jorlén (2020) destaca citando a Flaccavento (2015) que el rol del estilista,  

similar to the editor of a written text, should be that of a ‘cleaning lady’. A stylist is there 

to polish a vision and make it shine, to take away rather than add, to fine-tune rather than 

distort. But, if the cleaning lady turns into an interior decorator and, instead of tidying up 

the room, starts to refurbish it, well, that’s a problem. (Introducción) 
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 De este modo Flaccavento en Lynge-Jorlén (2020) nos recuerda que la moda responde a 

una estructura jerárquica. 

Asimismo, la teoría más generalizada de la moda, denominada Trickle Down Theory y 

desarrollada por Thorstein Veblen (2010) y Georg Simmel (1957) a finales del siglo XIX y 

principios del XX respectivamente, se sostiene sobre nociones estratificadas. Según esta teoría, el 

nacimiento y la imposición de la moda se da en las clases altas y la moda es adoptada por los 

estratos sociales bajos por medio de la imitación de los estilos en un ciclo de imposición vertical. 

Esta teoría, que en español se le denomina teoría de goteo o de filtración, fue la teoría utilizada por 

los pocos teóricos que abordaron el tema de la moda o temas relacionados hasta que en 1979 Dick 

Hebdige publicó Subculture the meaning of Style. 

La publicación de Hebdige, alrededor de una década después de los inicios del declive de 

la hegemonía de la Alta Costura como resultado de los cambios sociales, tecnológicos y 

económicos ya esbozados, configuró otra teoría, la llamada Trickle Up Theory y que traduciremos 

como teoría de filtración inversa. Esta teoría establece el origen de las modas en la calle, en las 

formas de interpretación y bricolaje indumentario que surgieron con grupos asociados a 

manifestaciones musicales como el Punk. 

A partir de esta teoría, las formas de entender la moda hasta ese momento quedaron 

cuestionadas o en palabras de Erner (2005) se reconoce que “El modelo piramidal –en el que una 

minoría es investida del rol de crear para la mayoría– es un engaño” (p.93). 

Lo que abordaremos a continuación pretende, a través de prácticas que hemos identificado 

como decoloniales, servir como introducción y contribuir como preámbulo a lo que proyectamos 

será la generación de conocimiento en el CIPMoD, por lo tanto, no constituye algo definitivo sino 

un bosquejo de lo que puede producir en estos términos la organización. 
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Mientras redactamos estas líneas el museo del Fashion Institute of Technology en Nueva 

York lleva a cabo una exposición titulada Fresh, Fly and Fabulous: 50 years of Hip Hop Style 

curada por Elena Romero y Elizabeth Way. La cultura del Hip Hop, configurada por cuatro 

componentes: el DJ, el MC, el Breakdancing realizado por los B-boys y B-girls, y, el graffiti, es 

reconocida en el folleto de la exposición “As the invention of Black and Brown working class 

youth” (The Museum at FIT, 2023a). 

El folleto de la exhibición detalla que gran parte del estilo del hip hop recoge la inventiva, 

la aspiración, la mezcla de formas existentes, la personalización, la individualización y nociones 

aspiracionales, en otras palabras, la auto-estilización de los sujetos. Este estilo sirvió de 

autoafirmación identitaria para las comunidades que contribuyeron a formar la cultura del hip hop. 

En los Estados Unidos tiene precedentes en el Zoot Suit, un traje masculino de dimensiones 

exageradas favorecido por los jóvenes afroamericanos exponentes del jazz en Nueva York y los 

chicanos de la costa oeste estadounidenses, y en Puerto Rico en las formas de auto-estilización de 

las mujeres identificadas por López-Gydosh y Dickson (2005) a finales del siglo XIX que vestían 

las blusas por fuera de las faldas y que se adornaban con joyería. 

Contrario a la creencia de que el estilo del hip hop se caracteriza únicamente por la moda 

urbana y las grandes marcas que aparecieron en los años noventa y los tempranos dos mil, muchos 

de los estilos tempranos del hip hop comprendían además de la resignificación de elementos 

deportivos, la sastrería como vehículo para generar los estilos deseados (Calahan y Zachary,2023, 

14m 45s; The Museum at FIT, 2023b). En sus inicios, retaba además las jerarquías de género y los 

atuendos femeninos no distaban mucho de los masculinos (Calahan y Zachary, 2023, 9m 19s) 

excepto por el uso de la joyería y el arte de las uñas postizas, como atestiguan algunas fotografías 
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de Ernie Paniccioli en el libro Hip-hop at the End of the World: The Photography of Ernie 

Paniccioli de 2018. 

La noche de la apertura de la exposición del museo del FIT, a la que estuvieron invitados 

figuras clave de los inicios de la cultura del Hip Hop, Alex Vadukul (2023) quien reportó para el 

periódico New York Times, recogió las visiones de estilo de los asistentes y en el intercambio 

preguntó al puertorriqueño Kid Freeze, cuyo nombre de pila es Clemente Moreno, “What do you 

think is an iconic hip-hop fashion piece? a lo que el B-boy contestó, “The nameplate”. 

El nameplate es un dije regularmente hecho en oro que lee el nombre, apodo o alguna 

palabra con la que se identifique el portador. El término también se utiliza para referirse a los 

anillos que leen un nombre, por ejemplo, el anillo del dedo meñique que porta el cantante de salsa 

Héctor Lavoe en la fotografía de la portada del álbum De ti Depende de 1976. También podemos 

identificarlo en aretes, pulseras y hebillas de correas. 

Miramos este accesorio identificado por Moreno porque recoge las características del estilo 

del hip hop descritas arriba, pero también porque son un desafío al régimen de visibilidad impuesto 

por la colonialidad. Este accesorio de origen desconocido encuentra sus primeras manifestaciones 

entre las comunidades judías, irlandesas, italianas y puertorriqueñas en la costa este de los Estados 

Unidos (Flower y Rosa-Salas, 2017), es común a las comunidades afroamericanas, afrocaribeñas, 

chicanas y puertorriqueñas, y, su ubicuidad se extiende las modas del hip hop, la salsa y el 

reggaetón. 

Según Vázquez (2010) en el régimen de visibilidad moderno/colonial las otredades son 

invisibilizadas o son construidas como espectáculo. Aunque este tipo de joyería encierra en sí la 

espectacularidad, al escudriñar su significado entre las comunidades que históricamente la han 

adoptado, revela cómo reta al régimen de visibilidad en un país como los Estados Unidos en el que 



 92 

si se tiene un nombre que provenga de un idioma extranjero, se es identificado desde la otredad 

(Flower y Rosa-Salas, 2017). Desde ese punto de vista, nombrar por medio de la joyería se 

convierte en un acto decolonial: 

On an indexical level, the nameplate is symbolically political; it engages directly with the 

practice of naming. It declares selfhood and individuality through legibility. Perhaps the 

first concern for the nameplate is readability. […] The first and most formal aspect of the 

nameplate is, of course, the name that it bears. The nameplate’s locus in the written word 

engages concerns about literacy, naming as civic right, and the politics of recognition. 

(Flower y Rosa-Salas, 2017, p.115) 

Este tipo de accesorio se puede personalizar a gusto del cliente, en un proceso horizontal 

en el que se le puede añadir cualquier elemento que resulte importante o atractivo para quien lo 

viste. Esa horizontalidad en oposición a las jerarquías imbricadas en los procesos de moda 

hegemónica hace de la producción, el uso y el consumo de esta joyería como practicado por estas 

comunidades, una praxis decolonial de las modas.  

Con la creciente popularidad del hip hop en la década de los ochenta y su consecuente 

circulación masiva en los medios de comunicación, el nameplate apareció con regularidad en 

canales como MTV y en películas de Spike Lee que abordaban los temas de raza, clase, 

gentrificación y formación identitaria. Ya en 2001 apareció en la cuarta temporada de la serie de 

HBO Sex & The City llevado por el personaje de Sarah Jessica Parker en el duodécimo episodio 

(Flower y Rosa-Salas, 2017).  

En septiembre de 2002 apareció una versión tipo gargantilla que leía SEX como parte de la 

colección primavera/verano 2003 de la marca italiana Dolce & Gabbana, mientras que en febrero 

de 2015 y diciembre de 2019 apareció en los desfiles de otoño 2015 y preotoño 2020 de la firma 
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italiana Moschino. En febrero de 2017, el diseñador Marc Jacobs también presentó una colección 

basada en su totalidad en el estilo. Las colecciones de Moschino y Marc Jacobs presentaron otros 

elementos característicos de la denominada moda urbana: gorras, botas de trabajo, camisetas 

deportivas, abrigos con capuchas y abrigos de piel entre otros. Se cumplió la teoría de la filtración 

a la inversa.  

El estilismo institucionalizado de la serie y de la pasarela, como observan Flower y Rosa-

Salas (2017), no universalizó el estilo, sino que lo situó dentro de los gustos dominantes y lo 

designó como producto para el consumo masivo. Sin embargo, entre las comunidades que 

históricamente lo han adoptado, forma parte de su identidad. 

En la actualidad, hemos podido identificar otras instancias de la praxis decolonial de la 

moda que no se designaron como productos de consumo masivo. En mayo de 2022 la revista Vogue 

cubrió el proceso de preparación del artista urbano Bad Bunny para asistir a la gala a beneficio del 

Museo Metropolitano de Nueva York. En el vídeo publicado en el canal de YouTube de la revista, 

el estilista Storm Pablo relata mostrando el panel de ideas, que la pieza que vestiría el trapero se 

basaba en lo que vestían los puertorriqueños de clase afro-popular durante la Edad Dorada de los 

Estados Unidos, periodo que data de aproximadamente el último cuarto del siglo XIX, y que la 

idea surge de una investigación del propio trapero. El conjunto de Bad Bunny consistió en camisa 

blanca, una falda, una chaqueta beige con mangas jamón y corbata. 

Entre las fotografías que figuraban en el panel de ideas aparecía una perteneciente al 

archivo de Teodoro Vidal en el National Museum of American History, titulada A colored Belle 

of Puerto Rico, en el que aparece una mujer de color con un vestido de mangas jamón.  

El encargo del artista y su equipo a la firma Burberry va en contra de lo establecido por el 

sistema de la moda. En primer lugar, se distancia considerablemente de la imagen de la marca 
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exceptuando el uso de la gabardina y, en segundo lugar, el encargo colocó a la firma inglesa en la 

posición del artesano y las decisiones fueron impuestas por el artista y no a la inversa como suele 

suceder con este tipo de acuerdos. Con ello, el artista urbano, transculturó la temática de la gala 

distanciándose de la esperada re-escenificación de los estilos norteamericanos posicionados como 

la moda universal de la época, y trayendo el concepto al Caribe y sus clases populares. De este 

modo, no solo contestó las nociones de moda euro-norteamericanas sino que cuestiona el binario 

de género que contribuyó al origen de la moda misma. 

En su estilización, Bad Bunny pone de manifiesto la colonialidad del ser y nos invita a 

cuestionar la colonialidad del género y cómo se manifiesta a través de la moda hegemónica 

subvirtiendo los vínculos de la marca con el aparato militar y la realeza británica.  

Las lecturas que genera ese único atuendo, que reconocemos no es el primer ejemplo de 

ese tipo en nuestro contexto, son múltiples empezando por las interpretaciones estilísticas de 

marcas euro-norteamericanas en manos de consumidores no hegemónicos. La inventiva, tanto de 

quienes adoptaron los estilos del hip hop por primera vez, como de quienes apropiaron y 

transculturaron la moda del hip hop al añadir elementos de lo metro sexual a finales del siglo XX 

y principios del XXI, contribuyeron de algún modo a lo que vemos en Bad Bunny y, es digno de 

ser discutido en la Isla dentro y fuera de espacios institucionalizados.        

Moda Posthumana: El plano digital y las nociones de lo cíborg 

El 2 de diciembre de 2022 estrenó el álbum La Sustancia X de Villano Antillano. En la 

portada del álbum aparece la artista sentada al interior de una máquina verde inspirada en las 

unidades Eva de la serie de anime japonesa, Neon Genesis Evangelion dirigida por el animador 

ANNO Hideaki. La artista viste un mono muy parecido a los monos vestidos en la serie por los 

pilotos de las unidades Eva: Rei, Shinji y Asuka. Estos monos se denominan plugsuits en la serie 
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y funcionan para conectar a los pilotos a las unidades, gigantescos robots antropomorfos que en la 

serie funcionan como entidades maternales a través de las cuales los pilotos regresan al vientre 

(Napier, 2002). 

La contraportada muestra a la artista de pie en la parte inferior de la imagen y sobre su 

figura aparece un robot verde flotando con las manos extendidas a los costados y sosteniendo 

guadañas. Tanto la portada como la contraportada del álbum están adornadas por motivos alusivos 

a los tatuajes tribales que se popularizaron a finales de los noventa y principios de los dos mil.  

El día del lanzamiento se publicó en la página de instagram una animación promocional 

que muestra al robot de la contraportada a través del cual nos transportamos al interior de la 

máquina en donde hallamos flotando el álbum, seguido de un giro hacia la derecha en donde 

aparecen las palabras out now (villana marie, 2022a). Cuatro días después se publicó un carrusel 

de fotografías en el que la artista aparece en cuatro de las cinco fotografías ubicadas en espacios 

digitales de aires apocalípticos. En la primera fotografía, estilizada a partir de Azula, personaje de 

la serie animada Avatar The Last Airbender (Giovanni Berdecía,2022) vestida en un bikini con lo 

que aparenta ser un kimono corto o una bata de satín, parada frente a una estructura piramidal 

parecida al templo de Kukulcán en la ciudad maya de Chichén Itzá. La segunda es la misma 

fotografía de la contraportada del álbum sin el texto y la ornamentación que figuran en la parte 

posterior del mismo. La tercera fotografía muestra a Villano frente a unas columnas que aparentan 

estar sumergidas en agua, transformada en sirena y siendo aclamada por un público de cuerpos 

digitales. En la cuarta imagen, aparece frente a un espacio parecido a algunas estructuras 

arquitectónicas en Puerto Rico, con un vestido corto, unas botas y una especie de corsé digital 

(villana marie, 2022b).  
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Aunque en algunos casos es difícil distinguir si los atuendos son reales o ficticios, son 

atuendos producidos digitalmente por Mango Design Studios un estudio de diseño 

multidisciplinario con sede en Puerto Rico, dirigido por Jann Figueroa (Mango Design Studios, 

s.f.). 

La imagen creada para la portada del álbum y las fotografías promocionales que aparecen 

en el carrusel observado en instagram representan lo cíborg como definido por Haraway (2013), 

un híbrido entre organismo y máquina, que es además una imagen condensada de imaginación y 

realidad material, una criatura en un mundo post-género, no estructurada por los límites entre lo 

físico y lo no-físico. A través de las imágenes Villano Antillano complejiza lo real y con ello el 

cuerpo vestido. Cuestiona al igual que la serie en la que se inspira, las construcciones de la 

identidad humana no sólo en relación con la tecnología, sino con la naturaleza de lo real en sí 

(Napier,2002). 

Escogimos estas imágenes porque nos parecen más representativas de lo posthumano como 

definido por Ferrando (2013) y Braidotti (2020, 2015). Para esta última, 

Lo posthumano no es una posición utópica del porvenir, ni surgirá de Sillicon Valley, ni 

de los programas de mejora guiados por el beneficio económico que tienen por objetivo 

trascender la biología humana y desafiar la mortalidad. La transformación hacia lo 

posthumano no es ni lineal ni unidireccional, sino que se trata de una experimentación 

multifacética con lo que <<nosotros>> seamos capaces de devenir. (Capítulo 2, énfasis en 

el original.) 

 Aunque la tecnología es crucial para el posthumanismo, esta no es el enfoque principal de 

la teoría posthumanista pues reduciría sus acercamientos teóricos a formas de esencialismo. Para 
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Ferrando (2013) la tecnología no es ni el otro al que temer o rebelarse, ni se sostiene por las 

características casi divinas que le son atribuidas por los transhumanistas. 

También, reconocemos que “En términos geopolíticos <<nosotros, los sujetos 

posthumanos>> estamos situados a lo largo de múltiples fracturas y diferencias de poder 

aparentemente irreconciliables. Entre éstas se encuentran los diferentes grados de acceso a las 

ventajas que nos dan los avances tecnológicos” (Braidotti, 2020, Capítulo 2, énfasis en el original). 

Partiendo de esto, la moda en el álbum y las fotografías promocionales de Villano Antillano 

nos sirven como un registro de lo que se ha hecho sin dejar de reconocer la brecha digital que 

impera en la Isla. Miramos el arte de este álbum como una combinación crítica y creativa “en la 

búsqueda de imágenes y proyectos alternativos” (Braidotti, 2015) que nos abre un abanico de 

posibilidades en torno al análisis, a la vez que reconocemos que en términos prácticos representa 

solo una de múltiples soluciones que no necesariamente están vinculadas a avances tecnológicos, 

pues creemos como Braidotti (2019) que “la condición posthumana no puede reducirse 

simplemente a un caso agudo de mediación tecnológica” (Introducción). 

Aun así, no podemos perder de perspectiva que mucha de la producción de modas local 

que contesta las nociones de la colonialidad y el humanismo como entendido por la teoría 

posthumana han surgido en el plano digital. Soluciones como la venta de moda de segunda mano 

y la moda sostenible, así como diseñadores emergentes han podido retar las nociones hegemónicas 

de la moda a través del internet y de las redes sociales. The Mob Studios, Awaecocco, Hola Aida y 

Sally Torres Vega constituyen ejemplos de producción a pequeña escala con enfoques sostenibles 

que no necesariamente responden a nociones hegemónicas de la moda. 

Estos emprendedores han cultivado comunidades a partir de prácticas horizontales que no 

buscan validarse ante los circuitos oficiales de la moda, pero el plano digital no es una solución 
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universal y expone a estos creativos a la posibilidad de que sus diseños sean copiados y 

capitalizados en espacios hegemónicos.  

Reconociendo al internet no solamente como una tecnología sino como producción cultural 

(Castells, 2002), creemos que en un inicio este proyecto, así como otros esfuerzos ya identificados, 

debe comenzar en internet. Asimismo, la digitalidad ofrece otras posibilidades como los archivos 

digitales, la preservación de saberes, contar historias relevantes a nuestras comunidades, 

reimaginar los pasados para pensar los futuros, incentivar a los creadores y trabajar con diversas 

comunidades (Wilczek, 2023).  

En palabras de Wilczek (2023a) “We need to critically embrace all the web3 promises of 

better and more inclusive digital futures, learn from fashions’ previous mistakes, and think how 

digital assets can support cultural heritage and sustainability in web3” (p.5). Ante la proliferación 

de escuelas de moda y diseño, algunas de las cuales incluyen programas de animación digital, se 

abre un mundo de posibilidades pues los activos digitales pueden crear nuevas economías y 

contribuir a mercados existentes, así como jugar con las nociones de lo posible, expandir los límites 

de la creatividad y brindar la posibilidad de diseñar sin restricciones materiales o financieras más 

allá de la accesibilidad a los programas. Las imágenes de Villano Antillano así lo demuestran. 

Estas posibilidades son contempladas en el contexto de este proyecto porque creemos en la 

inserción de un marco más amplio de referencias y narrativas culturales en la moda y el diseño que 

se extiendan más allá del norte global para cuestionar qué historias son contadas, por quién y cómo 

(Wilczek, 2023b).  
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Capítulo III: Construir las modas 

Fashion has just been on repeat, and maybe it’s time for people like us to change its 

course. 

     –Willy Chavarria, Perfect Magazine, 2023 

Metodología: Todos los caminos conducen al CIPMoD 

Durante el transcurso de la Maestría en Administración y Gestión Cultural, todos los 

caminos condujeron a alguno de los componentes del proyecto. La metodología empleada para la 

realización del mismo consistió principalmente del análisis de fuentes de carácter histórico desde 

la especificidad local en relación con lo global, principalmente con el objetivo de entender por qué 

el ecosistema de las modas en Puerto Rico no es muy diverso y cuáles fueron las causas de ello. 

El componente práctico del proyecto está anclado en la web 2 y se realizó partiendo de las 

metodologías del Design Thinking y la lógica de los archivos estas, sentaron las bases para este 

proyecto en construcción. El Archivo de Modas Latinoamericanas y del Caribe que se proyecta 

para la segunda fase del proyecto, sirvió de base para la página web del mismo que comprenderá 

la primera fase. 

El Design Thinking nos permitió delinear las estrategias para llegar a las partes interesadas 

a través del diseño de cuestionarios y trivias con resultados programados para dar a conocer el 

proyecto. Esta herramienta, está inspirada en los cuestionarios publicados en las revistas femeninas 

y los cuestionarios que circulan en internet. Recurrimos a esto pues entendemos que contribuye a 

eliminar barreras asociadas con los contenidos de índole académico ante el público general. 

La tercera fase del proyecto contempla la otorgación de becas de estudio e investigación 

orientadas al tema de las modas y el diseño, así como la generación de publicaciones a partir de 

dichas investigaciones. Generamos una publicación (zine/libro de artista/literatura de cordel) que 
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representa de algún modo los enfoques teóricos del proyecto y los acercamientos de estas 

publicaciones para que trasciendan el plano académico. 

Pensamos en las publicaciones como una experiencia diseñada que debe cultivarse a través 

de miradas distintas no solo para repensar las modas y el diseño sino para revestirlas de nuevos 

significados. Cada una de estas fases representa los pilares del CIPMoD y esperamos que 

contribuyan con el desarrollo y la sustentabilidad a largo plazo del proyecto. 

Internado: contribuciones a la configuración del CIPMoD 

La experiencia de internado se realizó en el programa Vimenti del Boys & Girls Club de 

Puerto Rico. Este programa brinda servicios educativos que entrenan a adultos de escasos recursos 

para insertarse en el mercado laboral específicamente en las áreas del servicio y la hospitalidad. 

El interés por una experiencia de internado que proveyera las bases para configurar 

programas dirigidos a la movilidad social fue latente y la experiencia contribuyó a eso y más. Las 

tareas consistían en talleres en línea orientados al campo del servicio y la hospitalidad con algunas 

reuniones presenciales para fortalecer las destrezas. El programa incluye, además de los talleres, 

clases de inglés una vez por semana que estaban a cargo de otro recurso, pero a las que asistimos 

en calidad de aprendiz.  

Coincidentemente el programa cuenta con un taller vinculado a la vestimenta y la imagen 

profesional, tema ya trabajado en el estilismo y al que pudimos aportar desde esa perspectiva. Esto 

contribuyó a fortalecer la idea de la necesidad de estudiar las modas y el vestir para aportar 

soluciones que contribuyan a la movilidad social, pero también a analizar cómo hemos construido 

la idea de imagen profesional en una isla tropical. 

La parte más significativa de esta experiencia fue conocer de primera mano las dificultades 

que genera la brecha digital, lo que nos lleva a pensar en posibles soluciones. Por otro lado, el 
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programa Vimenti ofrece estipendios a los participantes además de un certificado al final de la 

cohorte y les provee transportación a las actividades presenciales. Esto da cuenta de la importancia 

de mirar las necesidades apremiantes que puedan tener los participantes y la importancia de pensar 

en los programas de la organización no como solución universal, sino como solución integral. La 

escucha es indispensable para ello. 

 Las poblaciones que pretende atender el CIPMoD a través de sus talleres no distan mucho 

de las poblaciones con las que trabajamos en Vimenti, y es por ello que en la descripción detallada 

de la Fase 1 del proyecto, repensamos la metodología para los talleres y entendimos la necesidad 

de llegar a los espacios en los que se desempeñan los posibles beneficiarios. 

 Esta experiencia contribuyó a reivindicar el diseño como búsqueda de soluciones, desde y 

con las comunidades. Se trata de un diseño participativo, partiendo de la horizontalidad. 

Conclusión 

El CIPMoD es un proyecto en construcción que surge de las frustraciones provocadas por 

las visiones reduccionistas de la moda y su consecuente categorización como tema frívolo y trivial, 

lo cual ha provocado más problemas que soluciones. Nace también de la experiencia de atestiguar 

lo costosas que resultan las carreras orientadas a disciplinas creativas y las pocas oportunidades 

que ofrece la isla para los creativos recién graduados.  

A partir de estas experiencias intentamos delinear cada aspecto de la maestría a los 

objetivos de este, no sin enfrentar retos. El alcance del proyecto, el tema y la forma en que lo 

abordamos supuso un desafío mayor pues es muy amplio, pero, aunque reconocemos las ventajas 

que supone delimitar, creímos importante mostrar cuán entretejido está el tema en la mayoría de 

los aspectos de nuestras vidas para demostrar que no se trata solamente de un proyecto orientado 

al desarrollo socioeconómico, sino que comprende aquello que está más cercano a nuestra piel. 
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Para lograrlo nos enfocamos en el estudio exhaustivo de las causas que nos llevaron al punto en 

que nos encontramos para comenzar a identificar soluciones. Fueron tantas que el tiempo para 

producir un alcance práctico más orientado a los objetivos del proyecto se redujo al contenido 

escrito y no al diálogo con los posibles interesados. 

Por otro lado, la amplitud del tema, aunque supuso un reto, nos da espacio para explorar el 

sinnúmero de acercamientos y colaboraciones, y puede suponer un lugar de oportunidad para los 

creativos emergentes que merecen exponer refrescantes y novedosas visiones. Queda mucho por 

estudiar desde los enfoques teóricos contenidos en el proyecto, pero queda más por estudiar desde 

otros enfoques que no fueron explorados, la idea es abrir ese espacio de entendimiento común para 

encontrar soluciones que se ajusten a nuestras necesidades.  

Este proyecto no profundiza en el estudio de la moda establecida en Puerto Rico con 

diseñadores de renombre como Carlota Alfaro, Fernando Pena, Nono Maldonado entre otros, 

tampoco en uno de sus pilares fundamentales: los concursos de belleza. Este discrimen no es casual 

pues muchos de los escritos que recogen el trabajo de estos diseñadores apuntan a la industria de 

la aguja y no a una industria de la moda puertorriqueña. De hecho, en El orden de las formas, una 

colección de ensayos teóricos que estudian el trabajo de Nono Maldonado, publicado con la 

exposición del mismo título celebrada en el Museo de Arte y Diseño de Miramar, el Dr. David 

Méndez Pagán comienza su mensaje exponiendo la importancia de la industria de la aguja para el 

desarrollo económico de Puerto Rico. Entonces consideramos partir de los estudios sobre la 

industria de la aguja en Puerto Rico, pues nos parece que pone en frente a los trabajadores del 

sector que tanto han contribuido a Puerto Rico. Además, la renuencia a dividir la industria de la 

aguja de la industria de la moda de la manera en que se ha hecho en otras latitudes merece una 

mirada más profunda.  
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Otro análisis indispensable que quedó fuera es la mirada a las modas populares a través de 

la historia trazada en este informe. Esa tarea es más complicada pues requiere una investigación 

minuciosa para constatar qué fue registrado y en qué formatos, este supone un proyecto de gran 

envergadura del que podría encargarse el CIPMoD. 

Asimismo, reconociendo los esfuerzos previos en torno al pensamiento de la moda en 

Puerto Rico, el CIPMoD está pensado como un espacio que recoja de algún modo lo que se ha 

registrado hasta el momento como punto de partida para nuevas interpretaciones de las modas en 

la Isla. En ese sentido el CIPMoD es un proyecto para albergar proyectos. 
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Resumen Ejecutivo 
 
La entidad 
El Colectivo para la Investigación y Producción de Modas y Diseño (CIPMoD) es una 
organización sin fines de lucro que busca producir, visibilizar, impulsar y apoyar el desarrollo 
sostenible de la moda en Puerto Rico a través de la investigación académica, divulgación y 
educación continua en todas sus facetas para que diseñadores, investigadores, trabajadores del 
sector y estudiantes alcancen mejores y mayores oportunidades de exposición y crecimiento. 
 
Estructura Legal 
La Corporación será estructurada como una Organización Sin fines de Lucro bajo las leyes del 
gobierno de Puerto Rico. 
 
Objetivos 
Objetivo Principal: 
Ser el centro de desarrollo justo y sostenible, innovación e investigación de la producción de 
modas en el Caribe y Latinoamérica. 
 
Objetivos Generales 

● Hacer de Puerto Rico un enclave importante para la producción y exportación de moda y 
diseño justo y sostenible fundamentado en las prácticas y el comercio justo. 

● Incentivar los estudios y la investigación académica en el tema de la moda y el diseño 
como parte integral de la cultura material. 

● Estudiar con regularidad el estado de la industria de la moda y el diseño en el Caribe y 
Latinoamérica. 

● Proveer educación continua a los diversos agentes que conforman el sector como 
educadores, diseñadores, trabajadores especializados y cooperativas industriales 
enfocadas en la moda y el diseño mediante el intercambio de saberes de manera 
transversal. 

● Publicar literatura relacionada a la industria de la moda y el diseño 
● Proveer asesoría legal y empresarial a los diversos agentes que componen la industria de 

la moda y el diseño. 
● Proveer servicios a bajo costo a los diversos agentes que componen la industria de la 

moda y el diseño. 
● Establecer acuerdos colaborativos entre los diversos agentes de la moda y el diseño 

puertorriqueño y sus homólogos en el Caribe y Latinoamérica. 
● Cerrar la brecha entre la teoría y la práctica del diseño y la producción de modas en la 

región. 
● Incentivar diálogos y debates que fortalezcan el sector de la moda, los textiles y el diseño 

en el Caribe y Latinoamérica. 
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● Crear una plataforma educativa y accesible sobre el tema de la moda y el diseño 
latinoamericano. 

● Fiscalizar la producción de moda y diseño en Puerto Rico 
 
Productos y Servicios 

• Encuentros y Talleres 
• Sitio Web 
• Programa de Becas 
• Programa de Asesoría 

Público Objetivo 
● Educadores 
● Estudiantes 
● Trabajadores del sector 
● Diseñadores 
● Estilistas 
● Entusiastas de la moda 

Las edades y niveles socioeconómicos varían. 
 
Estrategias de Precio 
Servicios por debajo del costo en el mercado para diseñadores y empresarios cuyo nivel 
socioeconómico permita costearlos. 
 
Requisitos capitales 
Inversión inicial valorada en $564,874.70  
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Plan de Negocios – Colectivo para la Investigación y Producción de Moda y Diseño 
 

La Entidad 
Estructura Legal y Sector a Atender 
El Colectivo para la Investigación y Producción de Moda y Diseño será estructurado como una 
Organización Sin Fines de Lucro bajo las leyes del gobierno de Puerto Rico con propósitos 
educativos y científicos. Su modelo económico será una combinación de procuración de fondos a 
través de propuestas y campañas de recaudación y venta de productos y servicios. 
 
Descripción de la Organización 
El Colectivo para la Investigación y Producción de Modas y Diseño (CIPMoD) es una 
organización sin fines de lucro que busca producir, visibilizar, impulsar y apoyar el desarrollo 
sostenible de la moda en Puerto Rico a través de la investigación académica, divulgación y 
educación continua en todas sus facetas para que diseñadores, investigadores, trabajadores del 
sector y estudiantes alcancen mejores y mayores oportunidades de exposición y crecimiento. 
Objetivos de la Entidad 
Objetivo Principal: 
Ser el centro de desarrollo justo y sostenible, innovación e investigación de la producción de 
modas en el Caribe y Latinoamérica. 
 
Objetivos Generales 

● Hacer de Puerto Rico un enclave importante para la producción y exportación de moda y 
diseño sostenible fundamentado en el comercio justo. 

● Incentivar la investigación académica en el tema de la moda y el diseño como parte 
integral de la cultura material. 

● Estudiar el estado de la industria de la moda y el diseño en el Caribe y Latinoamérica. 
● Facilitar educación continua a los diversos agentes que conforman el sector como 

educadores, diseñadores, trabajadores especializados, fábricas y cooperativas de costura 
de la región mediante el intercambio de saberes. 

● Publicar literatura relacionada a la industria de la moda y el diseño. 
● Potenciar el estudio de las modas y el diseño. 
● Innovar en las modas y el diseño por medio de la investigación desde una perspectiva 

integral y holística. 
● Suministrar asesoría legal y empresarial a los diversos agentes que componen la industria 

de la moda y el diseño en Puerto Rico. 
● Proveer servicios a bajo costo a los diversos agentes que componen la industria de la 

moda y el diseño. 
● Establecer acuerdos colaborativos entre los diversos agentes de la moda y el diseño 

puertorriqueño y sus homólogos en el Caribe y Latinoamérica. 



 120 

● Cerrar la brecha entre la teoría y la práctica del diseño y la producción de modas en la 
región.  

● Fomentar diálogos y debates que fortalezcan el sector de la moda, los textiles y el diseño 
en el Caribe y Latinoamérica. 

● Crear una plataforma educativa y accesible sobre el tema de la moda y el diseño 
latinoamericano. 

● Fiscalizar la producción de moda y diseño en Puerto Rico. 

Trasfondo de los miembros fundadores 
 
Fundadora: Mailye Matos 
 
Experiencia y entrenamiento:  
Educadora y gestora cultural en formación con interés en la moda y el diseño como cultura 
material. Mailye Matos se ha destacado como profesora de historia y teoría de la moda, asesora 
de imagen y consultora para diseñadores emergentes. Estudió un bachillerato en comunicaciones 
con concentración en periodismo y ha cursado estudios en historia y sociología de la moda en la 
Universidad Argentina de la Empresa (UADE). Fundó los sitios web Lua Magazine y Se habla 
moda en los que aborda el tema desde diversas perspectivas y co-diseñó el programa de Diseño y 
Gerencia de la Moda de la Universidad del Sagrado Corazón. 
 
Estructura gerencial de la entidad 
Como parte de los requisitos legales de incorporación de una entidad sin fines de lucro, el Centro 
para la Investigación y Producción de Moda y Estética estará a cargo de una junta directiva 
compuesta por miembros con conocimiento en las áreas a atender. Es intención de la fundadora 
manejar la organización y asegurar el funcionamiento de los programas y servicios.  
 
Antecedentes del Sector 
En Puerto Rico el sector de la moda y los textiles ha disminuido desde finales de la década de 
1980 a la actualidad. Del mismo modo, el precedente más importante del Centro para la 
Investigación y Producción de Moda y Estética fue el Concilio de Diseño, entidad adjunta a la 
Compañía de Fomento de Puerto Rico que ofrecía servicios a creativos y trabajadores del sector, 
disuelto en 1992. Asimismo la Industria de la Aguja llegó a ostentar un importante lugar en la 
economía puertorriqueña que fue perdiendo gradualmente desde la década de los setenta como 
consecuencia de la migración de las empresas a enclaves de producción menos costosos. 
Situación del sector  
El panorama para el sector luce desolador sin embargo en las últimas décadas han surgido 
nuevos programas de estudios universitarios enfocados en el tema de la moda, lo que nos indica 
que hay interés en la población por aprender el tema y que hay egresados de esas instituciones 
insertándose en un mercado laboral con solamente parte de las destrezas necesarias para 
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competir. La posición de Puerto Rico como colonia estadounidense e isla caribeña disminuye sus 
posibilidades de competitividad a nivel global en el sistema de la moda hegemónico. 
 
Nuevas Tendencias 
De acuerdo con el informe The Future of Work in extiles, Clothing, Leather and Footwear 
publicado por la Organización Internacional del Trabajo (ILO) el trabajo en el sector de los 
textiles y la industria de la ropa está cambiando rápida y profundamente como consecuencia de 
los avances tecnológicos, el cambio climático, los cambios demográficos, la globalización la 
geopolítica entre otros. La tendencia general apunta hacia una industria basada en las prácticas 
justas y sostenibles, así como un cambio hacia la producción basada en ciencias ingeniería y 
matemáticas. La educación a nivel de escuela superior y los programas universitarios actuales en 
Puerto Rico logran cumplir parcialmente con dichos requisitos y no necesariamente desde la 
perspectiva del diseño de modas. 

Factores a favor del CIPMoD 

La estructura programática del CIPMoD atiende a los diversos agentes del sector permitiendo así 
satisfacer las necesidades de los clientes, así como las de la población general de manera que se 
cree un ecosistema robusto a tono con las tendencias a futuro del sector. 

Barreras de entrada 

La principal barrera de entrada es la necesidad de capital inicial. Existen proyectos y programas 
dedicados a la moda que distan del esquema programático del CIPME por lo que podrían ser 
incorporados a través de alianzas estratégicas que fortalezcan las redes del sector.  

Análisis de la Competencia 

Principales Competidores 

Los principales competidores los constituyen organizaciones sin fines de lucro dedicadas al 
desarrollo empresarial. 

1. Puerto Rico Science Trust: promueven empresas en tres áreas principales de enfoque: 
investigación y desarrollo, salud pública y emprendimiento. El área de emprendimiento 
comprende los programas Colmena 66 y Parallel 18, el primero enfocado en conectar a 
empresarios con los recursos necesarios para emprender, mientras que el segundo provee 
becas, entrenamiento, fondos y conexiones para poder lanzar un negocio.  

2. Fundación Sila M Calderón: ofrece servicios de capacitación mediante programas de 
desarrollo económico y comunitario. 

El CIPMoD se distingue por el apoyo a la investigación y la provisión de herramientas 
orientadas a la especialización del diseño enfocadas en la sostenibilidad, las prácticas 
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comunitarias y la justicia social a tono con las nuevas tendencias del mercado global de la moda 
que apunta a la desaceleración de la producción y prácticas más justas. 

 
Análisis de Mercado y Plan de Mercadeo 
Público objetivo 

● Educadores 
● Estudiantes 
● Trabajadores del sector 
● Diseñadores 
● Estilistas 
● Entusiastas de la moda 

Las edades y niveles socioeconómicos varían. 
 
Proposición de Valor (Value Proposition) 
Impulsamos la educación, la investigación, el desarrollo, la innovación y la sustentabilidad de la 
producción de moda y diseño en Puerto Rico vinculándolo con el Caribe y Latinoamérica. 
 
Productos y Servicios 
Encuentros y Talleres: 

● Encuentros y talleres dirigidos a la comunidad general para educar y promover cambios 
en las formas en que se hace y se piensa la moda para que sea más justa y equitativa. 

Sitio Web 
● Sitio web con contenido orientado a los temas atendidos por el CIPMoD e información de 

utilidad para el público objeto, además de un archivo comunitario que integre la historia 
de la moda Latinoamericana y del Caribe desde la participación ciudadana y las 
perspectivas no hegemónicas.  

Programa de Becas: 
● Becas e incentivos a profesores de diversos trasfondos académicos que interesen 

incorporar sus disciplinas a la investigación en moda.  
● Becas a estudiantes de cualquier disciplina de diseño que demuestren interés en enfoques 

multidisciplinarios. 
Programa de Asesoría: 

● Asesoría legal y empresarial diseñadores emergentes y empresas enfocadas en las 
diversas áreas que comprende la práctica del diseño de modas desde una perspectiva 
enfocada en la justicia social y siguiendo los principios de la economía circular. 

 
Precios 
La mayoría de los servicios del CIPMoD son gratuitos y serán costeados de la siguiente forma: 
La venta de productos y servicios, la procuración de donativos y la procuración de fondos a 
través de propuestas a otras organizaciones y propuestas de auspicio. 
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• Venta de productos y servicios: 

o Publicaciones periódicas  
o Mercancía realizada por beneficiarios con porcentaje a beneficio del CIPMoD 
o Mercancía oficial del CIPMoD 
o Asesoría legal, empresarial y de diseño 

 
Publicidad y mercadeo 
El CIPMoD se promoverá a través de: 

● Redes sociales (Instagram, Facebook, YouTube) 
● Podcast 
● Canales en línea (página web, google ads) 
● Apariciones en televisión y radio 

 
Análisis FODA 

Factores Internos 

Fortalezas Debilidades  

● Al momento no existen entidades 
enfocadas en las necesidades del 
sector de la moda y los textiles en 
Puerto Rico 

● El panorama del sector a nivel global 
está cambiando y se dirige a prácticas 
más justas y sostenibles 

● Los agentes del sector no están 
recibiendo preparación en todas las 
áreas indispensables para competir, 
innovar y establecer prácticas justas y 
responsables 

● Al momento la organización carece de 
infraestructura para brindar algunos de 
los servicios que se propone. 

● Aunque conoce el sistema de la moda, 
su fundadora cuenta con poca 
experiencia en el sector de las 
organizaciones sin fines de lucro. 

● La organización aún no está 
incorporada y no cuenta con 
exenciones contributivas atractivas a 
donantes y otras entidades. 

Oportunidades Amenazas 

● Las escuelas de moda y 
organizaciones dedicadas al desarrollo 
empresarial no ofrecen los servicios 
del CIPME. 

● Diseñadores emergentes buscan 
oportunidades de crecimiento. 

● Otras organizaciones enfocadas en 
desarrollo empresarial no se enfocan 
en moda y justicia social. 

● La proliferación de organizaciones 
dedicadas al desarrollo empresarial 
podría minar las posibilidades de 
recibir subvenciones. 

● El enfoque técnico de las escuelas de 
diseño podría disuadir a clientes 
(profesores) de realizar 
investigaciones académicas. 

● La tradicional división de disciplinas 
académicas podría minar las 
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posibilidades de investigación 
interdisciplinarias. 

Factores Externos 

 
 
Plan de operaciones  
 

 

Operaciones 
diarias 

Costo del Servicio 

Asesoría Legal $75 p/h (reunión de una hora) 

Asesoría 
Empresarial 

$50 p/h (reunión de una hora) 

Venta de Productos $20 Bolsos de Tela 
$15 Camisetas 
Publicaciones (precios varían) 
 

 
Necesidades de Capital 

Las necesidades de capital aquí estipuladas comprenden el primer año de la primera fase del 

proyecto, que tendrá una duración de 5 años. Para iniciar operaciones y generar ingresos el 

Colectivo para la Investigación y Producción de Moda y Diseño requiere una inversión de 

$564,874.70 dólares en capital inicial de los cuales se invertirán en el primer año: 

● 2,569.70 dólares en equipo básico 

● 562,305.00 en recursos humanos 
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FASE 1 (Primeros 5 Años): Creación de la organización, página web y componentes 

Descripción: Creación de Página Web, Talleres Online/Otros espacios en Cohortes de 8 
Semanas 

Recurso Costo Total Anual 

Logo $300.00 $300.00 

Página Web + Dominio 
+(Squarespace) 

$220.80 $220.80 

Cuenta Pro de Zoom $149.90 $149.90 

Apple 24" iMac with M1 Chip 
(Mid 2021, Silver) 

$1,899.00  $1899.00 

Cuentas en Redes Sociales: 
Instagram, Facebook, Twitter 

$0.00 $0.00 

Total 
2,569.70 

 
Recurso Humano 

Salario Anual (según mediana de 
salarios en los Estados Unidos) 

Total Anual 

Abogado Corporativo $109, 468 $109,468 

Director Ejecutivo $127,900 $127,900 

Coordinador de Programa $93,530 $93,530 

Diseñador Gráfico Senior $80,802 $80,802 

Contable $69,731 $69,731 

Especialista en Redes  $72,874 

Talleristas $1,600 x 5 cohortes (servicios 
profesionales) 

$8,000.00 

Total: $562,305.00 

Total anual en recursos: $564,874.70 
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Anejo B 

Teoría de cambio 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

THEORY of CHANGE TEMPLATE Name: Mailye Matos López Date (mm/dd/yy): 3 de octubre de 2021

I want to clarify my priorities Project: Se habla moda

by defining my goals and the path to reach them

What is the 
PROBLEM you 
want to solve?

Who is your 
AUDIENCE?

What is your 
ENTRY POINT to 

reaching your 
audience?

What steps are 
needed to BRING 
ABOUT CHANGE?

What is the LONG-
TERM CHANGE you 

see as your goal?
Measure EFFECT? Wider BENEFITS?

Las investigaciones en 
torno a la innovación 
en la industria de la 
moda se están 
desarrollando en su 
mayoría en Europa y 
los Estados Unidos 
fortaleciendo a su vez 
la producción 
hegemonica y los 
centros educativos de 
esas regiones. En 
América Latina y el 
Caribe la 
investigación en torno 
al tema es poca o 
nula lo que 
desemboca en un 
entrenamiento a los 
diseñadores que se 
enfoca más en los 
aspectos técnicos que 
en los empresariales y 
creativos minando el 
desarrollo del sector. 

Educadores, 
Trabajadores del 
Sector, Diseñadores 
Stylists y estudiantes 
de diseño

Escuelas de Moda, 
Eventos, Ateliers, 
Redes Sociales

1.Incentivar la 
investigación 
orientada a los 
diversos alcances que 
tiene el sector de la 
moda desde el 
aspecto creativo, al 
desarrollo económico 
y ecológicamente 
sostenibe 2.Ofrecer 
talleres de 
capacitación en los 
que se brinde 
información 
actualizada que 
permita desarrollar la 
industria desde una 
educación de 
vanguardia disponible 
a los distintos agentes 
que forman parte del 
sector. 3.Ofrecer 
becas de 
investigación a 
educadores. 4. 
Ofrecer becas a 
estudiantes del sector 
de la moda y los 
textiles.

Crecimiento del 
sector de la moda y 
los textiles.

Desarrollo económico  
a través de la creación 
de empleos en el 
sector de la moda y 
los textiles, y, mayor 
competitividad a nivel 
internacional.

Ser el centro de 
desarrollo, innovación 
e investigación de la 
producción de moda 
en el Caribe y 
Latinoamérica.

Measure EFFECT? Wider BENEFITS?
Innovación en el 
sector de la moda y 
los textiles.

Agentes del sector 
mejor preparados 
para enfrentar los 
retos y desarrollar 
productos sostenibles 
e innovadores.

Measure EFFECT? Wider BENEFITS?
Educadores mejor 
preparados.

Escuelas competitivas 
a nivel internacional, 
fomentando el 
fortalecimiento del 
sector educativo.

Key Assumption Key Assumption Key Assumption Key Assumption Key Assumption Key Assumption STAKEHOLDERS
En el Caribe y 
Latinoamerica la 
investigación en 
moda no es suficiente 
esto provoca un 
entrenamiento 
insuficiente a los 
diseñadores por lo 
que no pueden 
competir a nivel 
global.

Los agentes del sector 
de la moda no están 
recibiendo 
preparación en todas 
las áreas necesarias 
para poder competir 
e innovar. 

Es necesario brindar 
capacitación 
actualizada a los 
educadores del sector 
y a todos los agentes 
que lo componen.

La investigación es el 
aspecto clave que 
permitirá un 
desarrollo sostenible 
en todas las áreas que 
abarca el sector de la 
moda y los textiles. 
No se cuenta con 
datos suficientes para 
impulsarlo por lo 
tanto la innovación es 
poca o nula.

El sector de la moda y 
los textiles está 
estancado, no es 
innovador y no es 
sostenible.

El desarrollo 
económico y la 
competitividad del 
sector de la moda y 
los textiles solo es 
posible a través de la 
innovación.

Gobiernos, Centros 
Educativos, 
Estudiantes, 
Trabajadores del 
Sector de la Moda y 
los Textiles, 
Empresarios del 
Sector de la Moda y 
los textiles, OSFL, 
Organizaciones de 
base comunitaria.

GECU-6205    Profa. Hazel Colón  rev. 2021
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Anejo C  
Modelo Lógico y Business Model Canvas 

 
Figura C1. Modelo Lógico 

 
Figura C2. Business Model Canvas 

 

  

Inputs

Who we reach:

Initial:
● Centros Educativos en 

Caribe y Latinoamérica
● Productores de Moda y 

trabajadores del Sector
● Eventos de moda en el 

Caribe y Latinoamérica

Longterm:

● Alianzas con entidades 
públicas, privadas y sin 
fines de lucro en la región 
Latinoamericana y 
Caribeña.

● Participación activa en 
eventos orientados al 
sector de la moda y los 
textiles en la región.

What we do: 

● Incentivar proyectos de investigación 
para dirigir la innovación en la 
producción de moda en Latinoamérica y 
el Caribe a través de becas a educadores 
y estudiantes.

● Educar a los agentes del sector: 
creativos, diseñadores, trabajadores.

● Proveer un espacio de networking para 
los agentes del sector según los 
productos y servicios de los 
participantes.

● Impulsar legislación (o cumplimiento de 
leyes) que permitan el desarrollo de 
PYMes orientadas a la moda/economía 
naranja

Capacitaciones:
● Innovación creativa
● Diseño Sostenible
● Modelos de negocio sostenibles
● Zero Waste Design
● Textiles
● Diseño Inclusivo
● Design Justice
● Mercadeo 
● Planes de Negocio, permisología, 

estructuras legales
● Derechos laborales

Productos y Servicios:
● Entrenamiento y capacitación a agentes 

del sector: educadores, 
diseñadores,fábricas y cooperativas de 
costura.

● Talleres de educación continua.
● Certificaciones y micro credenciales
● Publicidad y relaciones públicas a bajo 

costo para diseñadores y empresas 
emergentes.

● Consultoría
● Literatura orientada al sector de la moda 

y los textiles

Outputs
Activities              Participation

Results
● Retención de 

participantes e 
integrantes de la 
organización 
basado en el Social 
Change Ecosystem

● Datos que 
permitan 
identificar FODAS 
del sistema de la 
moda en el Caribe 
y Latinoamérica 
basado en 
investigación.

● Desarrollo del 
sector de la moda 
y los textiles.

● Integración de la 
justicia social a los 
procesos de 
diseño en 
Latinoamérica y el 
Caribe.

● Reconocimiento 
de la entidad en 
Caribe y 
Latinoamérica a 
través de alianzas 
estratégicas.

Outputs-Impact
Short Term            Medium Term             Long Term

Assumptions: El desarrollo económico, la competitividad y la justicia social en el sector de la moda y los 
textiles solo es posible a través de la investigación y la innovación.

External Factors: Retención de talentos en los países de la región. 
Situación política de los países de la región. Legislación vigente en torno al 
sector de la moda y los textiles en el Caribe y Latinoamérica.

What we Invest:
Financiamiento
Capital Humano
Infraestructura
Publicidad - Relaciones Públicas
Reclutamiento y Retención (Basado en el Social 
Change Ecosystem de Deepa Iyer)
Estructura Legal

Capacitaciones:
● Social Change Ecosystem
● Zero Waste
● Sustentabilidad
● Emprendimiento
● Financiamiento
● Aspectos Legales

Alianzas estratégicas:
● Escuela de Artes Plásticas y Diseño de 

Puerto Rico (Academia)
● EDP College (Academia)
● Centro Moda (Escuela técnica)
● Academia Carlota Alfaro (Escuela 

técnica)
● Universidad Ana G. Mendez 

(Academia)
● Universidad Católica de Puerto Rico 

(Academia)
● Cooperativas de Costura 
● Semanas de la Moda (PR, RD, Mexico, 

Colombia,Argentina)
● Universidad de Palermo, Universidad 

Argentina de la Empresa (Academia)
● Fundación Sila M. Calderón
● Parallel 18 
● Grupo Guayacán (Empresa Privada)
● Modo Consciente (Empresa Privada)
● Museo de Arte y Diseño de Miramar 

(Institución)
● Departamento de Desarrollo 

Económico
● Nuestro Barrio
● Women’s Economic Forum 

Latinoamérica
● Puerto Rican Fashion History Council

Results
● Incremento en 

producción de 
moda 
gradualmente 
más justa 
sostenible en 
caribe y 
latinoamérica.

● Intercambios 
comerciales más 
robustos entre las 
empresas del 
sector en el caribe 
y latinoamérica.

● Proyectos de 
autogestión más 
sostenibles.

● Más contratos 
para las 
cooperativas de 
costura de la 
región.

● Productos 
dirigidos a nichos 
de mercado que 
no están 
contemplados en 
los procesos de 
diseño en 
Latinoamérica y el 
Caribe.

● Mayor desarrollo 
textil en la región.

Impacts
● Escuelas de moda 

más competitivas 
a nivel global con 
base en el Caribe 
y Latinoamérica.

● Posicionamiento 
de Puerto Rico 
como puente 
entre 
Latinoamérica y el 
mercado 
estadounidense

● Producción de 
moda más 
competitiva a 
nivel global con 
base en objetivos 
de desarrollo 
sostenible.

● Mayores 
protecciones para 
los trabajadores 
del sector.

● Inversión 
extranjera en las 
fábricas y 
cooperativas de 
costura de la 
región basado en 
la sostenibilidad y 
la justicia social.
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Anejo D 

Presentación propuesta de Archivo de modas Latinoamericanas y del Caribe 

Figura D1. Diapositiva -  Portada 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Figura D2. Diapositiva - Sobre el proyecto 
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Figura D3. Diapositiva - Potenciales usuarios 
 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

Figura D4. Diapositiva - Objetivos -usuarios 
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Figura D5. Diapositiva - Contenido: objetos 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
 
 
Figura D6. Diapositiva -  Contenido: metadatos  
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Figura D7. Diapositiva - Interacciones  

 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Figura D8. Diapositiva-Mapa de sitio  
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Anejo D9 
Mapa de Sitio 

 
Archivo de Modas Latinoamericanas y del Caribe 
 
 

• ¿Quiénes somos? 
o Misión y Visión 
o Equipo 
o ¿Cómo contribuir? 
o Contáctanos 
o Política de Uso 
o Takedown Policy 

• El Archivo 
o Historia 

§ Artículos 
§ Fotografías 
§ Videos 

o Modas Latinoamericanas 
§ Artículos 
§ Fotografías 
§ Videos 

o Pensamiento Decolonial 
§ Artículos 
§ Fotografías 
§ Videos 

o Regiones 
• Glosario 

o A-Z 
• Recursos Adicionales 

o Diseñadores 
o Centros Educativos 
o Eventos 
o Talleres 
o Libros 

 
 

• ¿Quiénes somos? 
• Takedown Policy 
• Política de uso 
• Contáctanos 
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Figura D10.Plataformas/TICs 

 

 

Figura D 11. Diapositiva -  Accesibilidad 
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Figura D12. Diapositiva - Propiedad intelectual 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Figura D3. Diapositiva- Políticas de uso, acceso y contribución 
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Figura D14. Diapositiva – Proyectos a emular 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
 
Figura D15. Diapositiva - Visión
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Figura D16. Diapositiva – Sobre la gestora  
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Anejo E  

Prototipo para atraer las partes interesadas del proyecto con la metodología de Design Thinking 

  

El prototipo consistió en una trivia utilizando la herramienta de las historias de Instagram. 

Mediante esta herramienta se crea contenido que expira en 24 horas. Fue de carácter informal y 

se mantuvo el anonimato de los usuarios. Las imágenes que aparecen son gifs incorporados en 

las historias. 

 

Figura E1. Primer prototipo – hallazgos. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

Figura E2. Segundo prototipo  
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Figura E3. Segundo prototipo. 

 

Figura E4. Segundo prototipo. 
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Figura E5. Preguntas principales 

 

 

  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Figura E6. Sesión de ideación para explorar las opciones. 
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Figura E7. Plan para 3er prototipo [usable] 
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Anejo F 

Propuesta de Recaudación de Fondos 

La propuesta se creó en la plataforma Canva. Las imágenes contenidas en la propuesta están 

utilizadas con permiso como parte del pago de la cuenta premium y fueron obtenidas a través de 

la banca de imágenes Unsplash integrada en la plataforma acatando con los términos y condiciones 

de Unsplash. El logo fue comisionado al diseñador gráfico Gabriel Rubiñán. 
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Anejo G 
 Página Web 

 
La página web se creó en la plataforma Squarespace. Las imágenes contenidas en la propuesta 

están utilizadas con permiso como parte del pago de la cuenta premium y fueron obtenidas a través 

de la banca de imágenes Unsplash integrada en la plataforma acatando con los términos y 

condiciones de Unsplash. El logo fue comisionado al diseñador gráfico Gabriel Rubiñán. 

 El dominio para el CIPMoD es:  https://cipmod.org/ 

Figura G1. Página de Inicio. 
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Figura G2. Cónocenos. 

Esta sección contiene información sobre la organización, misión, visión, objetivos y la 

fundadora. 
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Figura G3. Directorio. 

Esta sección contiene un formulario para que los usuarios puedan someter sus datos de manera que 

la página de la organización pueda funcionar como un directorio para los creativos y sus prospectos 

clientes. 
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Figura G4. Términos y condiciones de uso. 
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Figura G5. Política de eliminación de contenidos. 
 
 

 
 
 
 
 
 
 
 


