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INTRODUCCION

“La moda es un salto de tigre al pasado”.
Walter Benjamin

La década de los sesenta en México fue un periodo clave de transformacion
cultural, social y politica, marcado por la industrializacion, el crecimiento de la
poblacién urbana, la democratizacion de los bienes de consumo, la expansion
de las ciudades y la consolidacion de la clase media. Sin embargo, las
apariencias eran engafiosas, ya que todo esto ocurrid en el contexto de un
sistema politico autoritario y de una fuerte dependencia financiera y econdémica
de Estados Unidos, lo que propicio, desde finales de los cincuenta, importantes
movimientos agrarios, burocraticos y obreros, que culminaron con el movimiento
estudiantil-popular de 1968.

A mediados de los afos cincuenta, la juventud comenzé a incursionar en
la vida moderna. En este periodo, las mujeres jovenes empezaron a trabajar
fuera del hogar, ingresaron a las universidades, estudiaron mas afos y tuvieron
menos hijos. La moda adquiri6 mayor relevancia y se popularizaron nuevas
formas de vestir que reflejaban la participacidn de las jovenes en el espacio
publico. Al mismo tiempo, se hizo evidente la creciente influencia de la cultura
estadounidense en las juventudes mexicanas, transformando su musica, el cine
y su estilo de vida. Davalos (2018) menciona que el rock'n’roll desplaz6 a los
ritmos musicales mexicanos y se paso de peliculas como Qué lindo cha cha cha
(G. Martinez Solares, 1954) a filmes protagonizados por los idolos de la balada
juvenil, entre los que figuraban intérpretes como Enrique Guzman, César Costa,
Julissa y Angélica Maria.

Desde los afios sesenta -y en las ultimas décadas-, la moda ha
evolucionado no solo como un fendmeno estético, sino como un vehiculo de
expresion cultural y social, en especial para las mujeres jovenes. Con base en lo
anterior, se puede decir que inicid una nueva cultura de consumo, acompafnada
por una creciente visibilidad de la mujer. Las jévenes comenzaron a romper con
lo tradicional, buscaban verse diferentes a sus madres y poder elegir qué usar.
En esta década, la introduccion de la minifalda y los pantalones femeninos, que
hubieran sido inaceptables apenas diez afos atras, solo fue un sintoma de los

profundos cambios sociales que se darian en el mundo.



A pesar de los estudios sobre la moda como herramienta de cambio social,
hay poca investigacion que analice la influencia del cine mexicano en los estilos
de vestir de las mujeres jovenes en la década de los sesenta. Por esa razén,
resulta considerable y significativo estudiar la evolucién de la forma de vestir en
el ambito cultural, reflejada en el cine tanto de México y del mundo, donde el
vestir se ha homogenizado a través de la moda, comprendiéndola como un
sistema historico que ha desarrollado un mayor alcance gracias a la difusion
global y a las posibilidades de consumo en todas las esferas sociales. En este
sentido, la presente investigacién busca revelar como el cine, como parte de la
industria cultural’, utiliza a las jovenes para impulsar una moda con el fin de
garantizar el consumo. Es decir, cdmo, a través del cine, se promueve entre las
jovenes una nueva forma de vestir, contribuyendo asi a la expansioén del mercado
de la moda.

Cabe aclarar que el concepto de industria cultural se ha utilizado poco en
las investigaciones de fendmenos relacionados con la industria cinematografica;
por lo que este estudio no solo contribuira al campo de la moda y la sociologia,
sino que también permitira una mayor comprension de la influencia de los medios
de comunicacién en los cambios estéticos y sociales.

El objetivo principal de este trabajo es analizar el cine como un medio de
produccion que forma parte de la industria cultural que destaco la moda juvenil
femenina y su consumo a través de la imagen filmica en la Ciudad de México
durante la década de 1960. Entre los objetivos especificos se encuentran
identificar la influencia del cine en el posicionamiento del nuevo rol de la mujer
joven en el ambito publico y su impacto en las nuevas formas de vestir; analizar
el papel del cine como orientador del consumo de moda en el contexto de la
industria cultural; y caracterizar la moda del vestuario femenino en el cine como
un factor de consumo y diferenciacion social.

A partir de lo anterior, se plantea la siguiente pregunta clave: § Como la
industria cultural del cine permite comprender la moda juvenil femenina a través

del vestuario y su consumo en la Ciudad de México durante los afios sesenta?

' Federico Davalos (2008) usa el concepto de industrias culturales para referirse a la produccién
en masa de mensajes y simbolos, asi como a la industrializacién de los sistemas de produccion
y de difusién de los mensajes culturales en forma de productos y servicios.



De acuerdo con Pozas Horcasitas (2014), la juventud de esa época -como
estudiantes, consumidores y productores culturales- asumio el rol de portadora
de la modernizacion, es decir, surgié como un producto de la modernidad. Los
jovenes comienzan a aparecer representados en la cultura mediatica de masas
de México y el mundo, en un contexto marcado por la llegada de la pildora
anticonceptiva, la revolucion sexual y la liberacion femenina.

A mediados de los sesenta, se reconoce el surgimiento de un nuevo cine
que marcaria una nueva forma de produccion, asi como la presencia de una
cultura de masas internacional que no solo conllevaria cambios trascendentales
en la vida urbana, sino también en las formas de ser joven. Asi, los jovenes se
constituyen cada vez mas en un sector importante de la sociedad, avidos de ser
diferentes a los adultos.

De modo que los movimientos sociales y la agitacion durante el sexenio
de Diaz Ordaz (1964-1970) suscitaron toda una corriente de pensamiento que
buscaba romper con las estructuras establecidas por la sociedad y la cultura
oficial, lo que generd nuevas propuestas en diversos ambitos (Vidal, 2017). En
la industria cinematografica, surgieron varias productoras que, estimuladas
desde el gobierno, comenzaron a apoyar otras formas de hacer cine. Una de
ellas fue Cinematografica Marte?, la cual produjo peliculas que reflejaban la
transformacién cultural de la época, en especial la nueva centralidad de los
jovenes como consumidores y protagonistas de los cambios sociales. Sus filmes
evidenciaban nuevas sensibilidades estéticas vinculadas con la moda, la musica
y las formas emergentes de comportamiento juvenil, como se observa en Los
Caifanes y Patsy, mi amor, obras clave en esta investigacion.

Cabe aclarar que dicha productora se apoyo en relatos y novelas de
escritores mexicanos que daban cuenta de los cambios juveniles que vivia la
sociedad mexicana. Tal es el caso de Los Caifanes, escrita por Carlos Fuentes,
cuyo argumento gano el Primer Concurso Nacional de Argumentos y Guiones;
posteriormente, fue flmada y obtuvo éxito comercial. Otro ejemplo es Patsy, mi
amor, escrita por Gabriel Garcia Marquez. En este trabajo, también se incluye la

2 La productora fue una iniciativa de los jévenes empresarios Mauricio Walerstein y Fernando
Pérez Gavilan. Esta empresa se encargd de generar nuevas ideas de produccion, contratar
nuevos realizadores y patrocinar el debut de nuevos actores (véase Los que hicieron nuestro
cine, 2002).



pelicula Cinco de chocolate y uno de fresa, una produccion independiente
dirigida por Carlos Velo, pero con una influencia evidente del escritor José
Agustin, quien fue guionista y argumentista. Su estilo narrativo, caracterizado por
un lenguaje ameno, vivaz y moderno, demostro el papel del cine en los cambios
en la forma de vestir y en el consumo, asi como la influencia de la industria
cultural en la sociedad moderna.

Esta investigacion busca aclarar que las practicas vestimentarias suelen
confundirse con el fendmeno de la moda, dado que los seres humanos siempre
han tendido a cubrir su cuerpo como modo de proteccion. En este estudio, se
considera a la moda como un fendmeno complejo que forma parte de la
configuracion de las sociedades modernas y posmodernas y, por ello, lejos de
ser un asunto frivolo, se analiza como un mecanismo social de imitacion e
integracion colectiva de lo novedoso, impulsado por la necesidad de distinguirse
y, al mismo tiempo, ser parte de una colectividad; por tanto, puede ser utilizada
por los individuos para separarse del grupo y reclamar su diferencia. En este
sentido, la moda tiene una dimensidn comunicativa: es un sistema creador de
sentido, es decir, una forma en la que el hombre puede encontrar y producir
sentido a través del vestido.

A pesar de ser considerado un tema prosaico y ajeno a las sofisticaciones
académicas, la moda goza de una omnipresencia cultural que ha captado el
interés tanto de la sociologia como de la semidtica, consolidandose como un
campo de investigacion significativo dentro de la teoria social y cultural, con
numerosos analisis dedicados a la comprension de este complejo fendmeno.
Esto refleja la diversidad de caminos y retos que implica el estudio de la moda.

Este trabajo abre un campo de investigacién y busca ser un estimulo para
futuros estudiantes e interesados en el estudio de la moda, ya que aporta una
reflexion inscrita en los estudios de la cultura visual como una forma de entender
la construccion cultural de la moda juvenil en la imagen filmica, analizando el
vestuario de las mujeres jovenes en tres peliculas mexicanas de la década de
los sesenta. Para ello, se proponen autores y teorias de la sociologia y la
semiaotica.

El aspecto nuclear del planteamiento tedrico-metodolégico fue la
perspectiva de los procesos historicos y sociales que determinaron la

construccion cultural de la moda juvenil a partir del cine, los cuales permitieron



su produccion y reproduccion. Por ello, esta investigacion relaciona los
antecedentes y origenes del cine juvenil que establecieron las formas visuales
impuestas por la industria cultural. Asimismo, fue necesario conectar el estudio
de la moda con el cine desde una perspectiva semidtica para poder comprender
como se transmiten los signos y significados culturales de la época, por lo que
se retomaron los postulados tedricos de Gilberto Giménez (2016) con respecto
a la concepcién semidtica de la cultura, los cuales aportaron otros elementos
sobre el tema de estudio. La vision metodoldgica fue complementada con otros
enfoques, como el de la Escuela de Frankfurt, especificamente las propuestas
de Theodor Adorno y Max Horkheimer, quienes realizan una critica a la
modernidad, la cual permiti6 comprender la construccion cultural de la moda
juvenil en la década estudiada desde la perspectiva de la industria cultural y la
sociedad de consumo; también se revisaron los planteamientos sobre semidtica
de Roland Barthes y Marcel Danesi. Con base en la revision teorica y la seleccion
de los fundamentos tedricos-metodoldgicos, asi como el empleo de algunas
técnicas cualitativas, se llevaron a cabo las otras etapas de investigacion para
sistematizar la informacion obtenida de la revision filmografica, obtener datos y
comprobar los objetivos establecidos.

Estas peliculas comerciales del cine juvenil son las siguientes: Patsy, mi
amor (Manuel Michel, 1969), que muestra una juventud cosmopolita;, Los
caifanes (Juan Ibanez, 1967), que retrata los contrastes de ser joven, y 5 de
chocolate y 1 de fresa (Carlos Velo,1968), que se centra en el efecto de la musica
en la juventud mexicana y su papel en la construccion de una identidad moderna.
Estas producciones son un reflejo cinematografico de la transformacién cultural
y social que México experimentaba en la década de 1960, especialmente en
relacion con la moda, la libertad individual y la vida urbana.

Ademas, el cine, por un lado, da cuenta de los cambios que la vestimenta
sufre a lo largo de la historia; por otro lado, es un soporte para difundir nuevas
formas de vestir relacionadas con valores, gustos, creencias y comportamientos
qgue impone la sociedad moderna. El vestido no es solo una necesidad de la vida
diaria, sino también un elemento indispensable para participar en la vida social,
econdmica y cultural de la sociedad. Esto se puede ver reflejado en las obras

cinematograficas que fueron el campo de analisis en este texto.
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Para Riviére (1977), el cine ha dictado la moda a través de cada uno de
sus fotogramas. En este sentido, las imagenes cinematograficas cumplen una
funcién iconica debido al impacto que ejercer en el establecimiento de patrones
culturales, los cuales operan mediante mecanismos propios de la moda como
parte de la industria cultural, funcionando, asi, como signos emblematicos de
una época (Casas y Flores Farfan, 2015). Los medios de comunicacion y de
produccion, en relacion con la construccion cultural de la moda juvenil,
desempenan un papel fundamental, al constituirse en plataformas clave para la
creacion, difusion y transformacion de tendencias. El cine no solo refleja las
modas existentes, sino que también ha contribuido a moldearlas y promoverlas.

Cabe senalar que la tendencia de la moda juvenil en la década de los
sesenta buscaba democratizar el acceso a la diversidad indumentaria, es decir
que la existencia de una cultura joven contribuia a atenuar las diferencias
sociales que existian entre ellos, lo que reafirma la ruptura con el modo antiguo
en beneficio de la moda para unas cuantas personas (Morin, citado en Erner,
2010). Dicha ruptura se manifiesta en las formas de produccién y en las practicas
de vestir, con la aparicion de nuevos estilos, colores llamativos y nuevos
materiales. Asi, aparecen nuevas modas juveniles que pueden apreciarse en el
cine mexicano y cuya aparicion se considera como un fendmeno sociocultural
que dio origen a una industria cultural global que democratiza los gustos del
momento y expande el mercado de consumo al reflejarse en la pantalla verdades
de la imaginacion que generan identificacion y fomentan uniformidad en las
formas de expresion y pensamiento. Mediante el cine, la sociedad de consumo
somete el lenguaje a un tratamiento reductor y estandarizado.

El analisis se apoyd, fundamentalmente, en datos reunidos a través de la
revision de diversas fuentes, como libros, revistas cientificas y documentos
oficiales, para comprender los aspectos sociales, econdmicos y culturales que
han influido en la construccion cultural del vestir. La informacién fue consultada
en sitios como la Cineteca Nacional, la Filmoteca de la UNAM, la Biblioteca
Nacional de Buenos Aires, la Hemeroteca Nacional, asi como otras bibliotecas y
repositorios de las universidades y centros de investigacion.

Debido a la complejidad de la investigacion, se desarrollé una estructura
metodoldgica propia que vinculo la parte analitica con el estudio sociosemidtico

que implicd, en un primer momento, la técnica de analisis de contenido a partir
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de signos identificados, los cuales sirvieron para definir las categorias en las
peliculas para el analisis cinematografico.

Por lo anterior, el presente trabajo se estructuro en tres capitulos. El primer
capitulo presenta un acercamiento a la moda y a la industria cultural como
orientadoras de la vida social y su manifestacion en el cine durante los afos
sesenta en México, destacando el papel de la juventud en la modernizacién
sociocultural. Se explora como la moda y el cine reflejan y configuran las
dinamicas sociales, politicas y econdmicas de la época. Para sustentar este
estudio, se recurre a las teorias de Horkheimer, Adorno, Morin y Barthes
centrandose en el cine no unicamente como arte, sino también como una
industria cultural que influyé en la cultura de masas. Ademas, se enfatiza la
importancia de la sociosemidtica para entender la relacion entre moda y cine, y
se reflexiona sobre el papel de las industrias culturales en la produccién vy
reproduccion de significados en la sociedad contemporanea.

El segundo capitulo se centra en la moda y el cine como sistemas de
significacion, y explora como ambos operan como medios de produccion y
transmision de significados culturales y simbdlicos. Se destacan los aportes
tedricos de Giménez, Adorno y Horkheimer, ademas de las contribuciones de
Barthes y Danesi para el analisis semidtico de la moda y el cine. Se propone que
el cine tiene la capacidad de narrar y temporalizar la moda, revelando su
potencial para generar y comunicar significados a través del vestuario. Se
subraya la importancia de entender los lenguajes especificos del cine y la moda
para descifrar la manera en que construyen y comunican significados en la
sociedad, destacando su papel dentro de la industria cultural. En este punto, la
investigacion requirid una estructura propia que se fue desarrollando acorde con
su avance, integrando los aportes de los tedricos mencionados, aunque no todos
reflejaran explicitamente en el analisis.

El tercer capitulo aborda cémo el cine, al igual que otros medios de
comunicacion, no solo refleja las modas, sino que también las promueve y
estandariza, contribuyendo a la expansion de la industria cultural global. Para
ilustrar estos planteamientos, se analizan tres peliculas mexicanas de los afos
sesenta: Patsy, mi amor, Los caifanes 'y 5 de chocolate y 1 de fresa, en las que
parece que toda la juventud sigue la moda, aunque no necesariamente la misma

(Erner, 2010). En las tres producciones se visualiza la construccion cultural de la
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moda juvenil impuesta por la industria cultural que estandariza y comercializa la
cultura para mantener el status quo. Ademas, se muestra, a través de los signos,
como la industria de la moda transforma las expresiones juveniles en productos
de consumo que refuerzan las estructuras capitalistas, al tiempo que presenta a
estas expresiones como si fueran formas auténticas de individualidad vy

autoexpresién. Por ultimo, se presentan las conclusiones.
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CAPITULO |
CINE, MODA Y JUVENTUD EN LOS ANOS SESENTA

“iAbajo el Ritz, viva la calle!”
Yves Saint Laurent

Introduccion

En este apartado, se presenta un acercamiento de la moda y de la industria
cultural, como orientadora de la vida social, y su manifestacion en el cine. En
primer lugar, se ofrece un panorama histoérico del contexto social, politico y
cultural para encontrar las contradicciones que han surgido en torno a la forma
de vestir y al consumo durante la década de los sesenta, como resultado de las
transformaciones econdmicas, politica y social en México. En esa época, la
juventud fue un actor social importante, ya que representaban las dinamicas de
la modernizacién sociocultural. Por ello, se toma en cuenta el proceso de
configuracion de los nuevos espacios para los jovenes, quienes visualizan su
participacion en la moda y el cine de esos afnos.

El objeto de estudio, la relacion entre moda y cine desde la perspectiva
del fortalecimiento de la industria del vestido a partir del consumo y la industria
cultural de los afnos sesenta, se sustenta con algunas consideraciones teoricas
del estudio del cine y la moda. También fue necesario aclarar el concepto de
moda, proponiendo una definicion desde la sociosemidtica y enfatizando que no
se estudia desde el disefio, es decir, su materialidad, sino desde su relacion con
el cine. Ademas, se considera el cine especialmente en su calidad de arte
colectivo durante un periodo en que se configuraba como industria, asi como su
relacion con la critica de los teodricos de la Escuela de Frankfurt a la industria
cultural y la cultura de masas.

El estudio del fendmeno cinematografico va mas alla de la historia de la
produccion, del recuento filmografico y del estudio critico de las peliculas. Se
estudia la cinematografia como una industria de produccion de bienes y servicios
culturales, cuyo consumo depende de un eficaz sistema de comercializacion.
Adorno y Horkheimer cuestionaron el cine mientras se configuraba como

fendmeno artistico, social y econémico, durante los turbulentos tiempos de las
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guerras mundiales, cuando se volvié pieza fundamental de la cultura de masas,
de la propaganda y de lo que serian las industrias culturales.

Se selecciond la década de los sesenta porque fueron los tiempos en que
las juventudes del mundo reclamaban otras formas de ver y construir
explicaciones a su existencia y participacion de la sociedad. La Nueva Ola
Francesa produjo un cine mas reflexivo y, por lo tanto, lo mismo se tenia que
hacer desde la critica y el analisis filmico. Finalmente, se plantea una reflexiéon
sobre el papel de la cultura en el ambito de las ciencias sociales como una red
de significaciones que permitan comprender la relevancia que tienen las
industrias culturales, entre las cuales ocupa un papel relevante la cinematografia
y la moda, en la produccién y reproduccion de sistemas simbdlicos de las
sociedades contemporaneas.

1.1.Contexto sociocultural en México

Los afos sesenta fue una década de rebeldia, innovacion y grandes cambios
sociales en todo el mundo, como la liberacion femenina y las protestas sociales
en Praga, Francia y México, donde el contexto econdmico, social, politico y
cultural estuvo marcado por un proceso de modernizacion, el surgimiento de la
modernidad, la configuracion de la juventud, la transformacion de las grandes
ciudades y la diversificacion del consumo en un entorno de crecimiento
econdmico, demografico y urbano acelerado y sostenido (Girola, 2008) (Pozas
Horcasitas, 2018). Este cambio produjo una creciente diversidad en la
organizacion social y engendrd innovacion en la cultura intelectual, estética y
politica.

A causa de esto surgieron varios estudios que abordaban, desde las
ciencias sociales, los procesos de modernizacion,® la cual se define como la
transicion de las sociedades tradicionales a las industriales imitando el modelo
occidental para lograr un desarrollo econdémico. Esto implicaba algunas
transformaciones politicas, sociales y culturales. Tal como expresa Girola (2008),

la modernizacion se concibe como un cumulo de procesos en curso,

3 Para revisar debates sobre las teorias de la modernizacion, pueden consultarse autores como
Gino Germani, quien fue influenciado por las teorias estructuralistas, y Walter Rostow, cuyas
ideas impactaron las teorias del desarrollo (véase Girola, 2008).
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principalmente el de la industrializacién, mientras que la modernidad* se
entiende como una etapa a alcanzar, si acaso, en el futuro.

El cambio econdmico y social fue mas notorio en la transicion de un pais
predominantemente agrario a uno urbano. Esto se reflej6 en la consolidacion de
la clase media, que se comenzo a gestar como resultado del rapido crecimiento
de las ciudades y de la transformacion en la calidad del nivel de vida de la
poblacion. Como consecuencia, se experimentaron cambios profundos en todas
las esferas de la vida social. En este sentido, Manzano (2017) sefiala que la
modernizacién es un proceso social que sigue su curso evolutivo, tiende a ser
homogeneizador y universalizante, e interviene en las transformaciones de las
culturas de consumo.

Ahora bien, en México, durante los afios cincuenta y sesenta, la
modernizacién se consolidéo como un modelo de desarrollo econdémico y social;
incluso, a esta época se le conoce como el desarrollo estabilizador. Pozas
Horcasitas (2018) sefala que este periodo se caracterizd por ser un modelo
impulsado entre 1958 y 1970 por un Estado fuerte, interventor, proteccionista y
altamente regulador, con politicas publicas de inversion en infraestructura y
bienes de capital. Estos cambios en la vida cotidiana respondieron al constante
estimulo de la publicidad y a la expansion del mercado de consumo, donde los
principales clientes de esa gran diversidad de productos fue la clase media. Cabe
destacar que este tipo de consumo se incorporé como parte de una nueva
concepcion de “vida moderna”, entendida como “vida urbana”, representada por
un creciente consumo de productos de entretenimiento, informacion vy
espectaculos (Pozas Horcasitas, 2018: 120).

El pais se reconfigur6 y cambié de acuerdo con las exigencias del
crecimiento econdmico y demografico de la poblacién; por ello, el sistema
productivo se expandio a espacios antes no considerados, como el educativo, y
aparecio la cultura de masas. De esta manera, surgen los jovenes como sujetos

sociales. Es importante aclarar que la idea que se tiene hoy de juventud® no se

4 Para el debate acerca de la modernidad, conslltese a autores como Habermas, Giddens,
Marshall Berman y Touraine (véase Girola, 2008).

5 Desde la psicologia y la sociologia, existen algunas investigaciones que han analizado el
estudio de los grupos juveniles con enfoques estructural-funcionalistas y marxistas. Estos
trabajos se enfocaban en estudiar a los jovenes como producto de los procesos de
industrializacion y migracion rural-urbana. Y desde la perspectiva marxista estaban orientados
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equipara con la que se tenia en ese momento de la historia, es decir, es una
concepcion dinamica. En este sentido, Urteaga (2019) plantea que la juventud
era concebida como un periodo de transicion hacia la adultez. Esta idea se gesto
en funcidn de ciertas condiciones sociales, econdmicas y politicas propias de la
segunda mitad del siglo XX, en el marco del Estado de Bienestar. Ademas,
agrega que la juventud remite a la existencia de entramados socioculturales
como politica, generacion, sexualidad, etnia, region, nacionalidad, migracion,
moda, género, rural, global, gustos musicales, entre otros aspectos. Mediante
estos contextos, la juventud adquiere significadores particulares, por lo que se
sugiere utilizar el término juventudes, ya que se acerca con mayor precision a
referentes multiples en los que la realidad construye a los jovenes.

Por otra parte, Reguillo (2003) sefala que la juventud surge en las
sociedades desarrolladas durante la posguerra; por ello, el concepto adquiere
sentido a partir de la reestructuracion econdmica y juridica que reconoce a este
grupo como sujetos de consumo. Al mismo tiempo, sostiene que emerge una
industria cultural que genera bienes para el consumo exclusivo de los jovenes.
El surgimiento de la juventud también dio lugar a la demanda de educacion, por
lo que hubo un aumento en la matricula universitaria. Los jovenes se
incorporaron al espacio publico y, asi, lograron crear nuevos espacios y estilos
de sociabilidad, asi como reformular las practicas de consumo. De acuerdo con
Pozas Horcasitas (2014), los jovenes, que aparecen como los nuevos sujetos
sociales que promueven el cambio social, eran los beneficiarios masivos del
crecimiento econdémico y el desarrollo social que caracterizd a las sociedades
occidentales en expansion entre 1955y 1973.

Ademas, como actores sociales que emergen de lo privado a lo publico
en busqueda de la defensa de una nueva individualidad, los jovenes se
convirtieron en los nuevos habitantes del mundo urbano. También fueron los que
cuestionaron las tradiciones, de manera que, como dice Manzano (2017), los

jovenes contribuyeron a transformar la cultura, la politica y la sexualidad. En

hacia el analisis de los movimientos juveniles, principalmente estudiantiles (vease Avalos Aguilar
et al., 2010).
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otras palabras, la juventud surge de la modernidad® y, al mismo tiempo, impulsé
la modernizacion (Pozas Horcasitas, 2014).

En medio de las transformaciones hacia la modernizacién del pais, la
masa de jovenes urbanos, convertida en el nuevo actor social y politico, marcé
su presencia modernizadora en el escenario publico, construyendo una nueva
centralidad critica que convirtio la contestacion en una nueva experiencia de la
modernidad (Pozas Horcasitas, 2014). Asi, poco a poco, se fueron conformando
los espacios juveniles propios y, eventualmente, esto llevaria a distinguir el
mundo de los jovenes del de los adultos. De esta manera, aparecen nuevos
lugares de reunion para los jovenes, entre los que destacan los jardines, parques
publicos, patios de escuelas, clubes deportivos y las famosas neverias (Palacios,
2004). Los jovenes se constituyen cada vez mas en un sector importante de la
sociedad, deseosos de diferenciarse de los adultos, pero los cambios
continuaban bajo el signo de la apariencia.

Vale la pena destacar que, en México, el movimiento social de los
estudiantes de educacién media y superior en 1968 contribuyé a condensar un
proceso de cambios estructurales y sistémicos iniciados a finales de la década
de los cincuenta (Pozas Horcasitas, 2018). Una de las revoluciones culturales
impulsadas por los jévenes, y que es parte constitutiva de la contracultura,’ fue
el cambio de actitud y el surgimiento de una nueva conducta social hacia la
sexualidad (Pozas Horcasitas, 2014). Este suceso convirtié a los estudiantes en
sujetos sociales capaces de llevar las inconformidades de los sectores medios,
y de toda la sociedad, frente a un régimen politico autoritario, que cuestionaron
el intervencionismo norteamericano, el puritanismo sexual y otros tabues. Todo
parece confirmar, como menciona Manzano (2017), que la juventud fue
portadora tanto de las dinamicas de modernizacién sociocultural como de sus
descontentos, expresados bajo las formas de rebelion cultural y radicalizacion
politica.

6 Marshall Berman llama modernidad a un conjunto de experiencias que comparten los hombres
y mujeres de todo el mundo, y agrega que es encontrarnos en un entorno que nos promete
transformacion de nosotros y del mundo (vease Fernandez-Llebrez, 2016).

7 Se refiere a los distintos procesos particulares iniciados por la masa de jovenes como actos de
rebeldia frente a los valores del statu quo. Estas acciones motivaron conductas individuales,
dinamicas de grupo y acciones colectivas que fueron constituyéndose a lo largo de la década de
los sesenta (véase Pozas Horcasitas, 2014).
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Otro cambio que ocurrio en esa década fue la participacion de las mujeres,
quienes comenzaron a incorporarse a otras esferas fuera del hogar, como la
educacion, el trabajo y la politica, aunque este proceso venia gestandose desde
anos atras. Tal como menciona Maza Pesquiera y Santillan Esqueda (2014), el
afno de 1953 fue un parteaguas en la historia de las mujeres en México, ya que,
tras varias décadas de lucha sufragista, se les otorgan derechos politicos plenos
a las mexicanas para votar y ser votadas, es decir, se les reconocia como
ciudadanas. Estos cambios contribuyen a la elaboracion de vestimentas para las
nuevas ciudadanas. Asi, las mujeres jévenes fueron el grupo que encarn6 esos
nuevos estilos de vestimenta.

La modernidad moldea la participacion de las mujeres jovenes en la
sociedad y su estilo de vida, y, con esto, su forma de vestir. De manera
complementaria, los medios de comunicacion, como el cine, las revistas y la
television, jugaron un papel relevante en este proceso. Segun Podalsky (2022),
el cine juvenil, que emergia en esa época, permite reconocer como las industrias
culturales fueron integrando a los jovenes como nuevo nicho de mercado en esta
etapa en que emergian sinergias informales entre el cine y la industria musical.
Ademas, esta época estuvo marcada por el inicio de la americanizacion cultural
del mundo, la cual estaba ligada al desarrollo de las estrategias del marketing de
masas; por lo que la cultura juvenil atravesaba la musica, el cine y la moda.

El bombardeo publicitario, con criterios de comercializacion y apertura al
extranjero, mediante los diferentes canales de comunicacion, sedujo a sus
habitantes y favorecié el consumo de nuevas prendas juveniles, como el triunfo
del pantalén, los minivestidos y la falda, cuyo largo se acortaba afio tras afio
hasta que surgio y se popularizé la minifalda. El impacto del disefio de esta
prenda radicé en su poder como simbolo de libertad revolucionaria: era el primer
estilo que las mujeres joévenes podian reivindicar como exclusivo de su
generacion. Tal como expresa Pozas Horcasitas (2014), la minifalda se volveria
la prenda mas usada por las mujeres jévenes de los sesenta, la cual no tardé en
ocupar todos los espacios de la moda. La prensa mexicana ya advertia que la
juventud estaba de moda en esa década y que ser joven se trataba de usar
minifalda (“Operacion juventud”, 1967). Ademas, se refirio a esta como la prenda
que gran cantidad de jovencitas europeas y estadounidenses llevaban con un
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acento juvenil y versatil, que favorecia a cualquiera (“Jovencitas a la moda”,
1967).

Durante este periodo, Tuidn asevera que el séptimo arte ayudo a
“construir imaginariamente la modernidad para hacerla efectiva” (Podalsky,
citado en Tuidn, 2022, p. 12). El cine sobre jovenes gesto la idea de modernidad
y sirvio como herramienta para reflejar historias de aprendizaje, inculcando los
nuevos valores deseados, como ciudadania, libertad, individualismo, consumo,
control de ciertas emociones y pulsiones. De este modo aparecen prototipos
culturales que se convierten en idolos, “los simbolos” de la moda, la elegancia,
la sexualidad y la violencia. Sus figuras producen las imagenes que sostienen
las modalidades del consumo masivo y dan forma a identidades colectivas, sobre
todo de ese nuevo nicho de mercado que son los jovenes.

Cabe senalar que, ante el conservadurismo que se vivia en México, se
prohibié la exhibicion de las peliculas protagonizadas por Elvis Presley y los
Beatles para prevenir escandalos juveniles en las salas. En consecuencia, el
cine mexicano tratd de capitalizar la ausencia en las pantallas nacionales de los
mas célebres intérpretes de rock en el mundo sustituyéndolos por jovenes
“estrellas” domésticas del mismo género en muchas peliculas del pais. En medio
de la importacién y adaptacion de productos, modas y estilos, los jovenes que
habian adoptado el estilo de “alla”, lo adaptaron para hacerlo de “aca”. Esto se
intentd con el auxilio del llamado go go (término francés, aclimatado en México,
que designaba un espiritu y un ambiente promovidos por la musica de moda en
los sesenta), género que atrajo a un amplio publico juvenil de clase media
(Garcia Riera, 1998).

En sintesis, dentro de este proceso sociocultural transformador que se
vivia en la época, se venia gestando una sociedad de consumo. De acuerdo con
Manzano (2017), y debido a la democratizacion del acceso a la educacion y al
consumo de la clase media, se consiguié que la expansion y la diversificacion de
la cultura de masas abrieran las puertas a la difusidén de modas y practicas de
esparcimiento especificamente juveniles. Esto significa que la tematica de la
juventud es uno de los elementos fundamentales de la cultura de masas.
Ademas, los integrantes de las clases medias citadinas eran quienes se

modernizaban cada vez mas, es decir, se urbanizaban siguiendo el american
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way of life, difundido, evidentemente, a través del cine, la television, las
canciones, la publicidad y los idolos artisticos o deportivos.

1.2. El consumo cultural de la moda juvenil femenina

En una época donde imperaba el constante cambio, la innovacion en la moda no
fue la excepcidn, proponiendo canones de belleza, aceptabilidad social y valores
positivos y constructivos, considerandola parte de la sociedad capitalista
moderna®. Coincidiendo con Lipovetsky (1990), la moda solo desarrolla todas
sus potencialidades en la modernidad occidental, ya que su elemento definitorio
consiste en una temporalidad fugaz. Ademas, por su alcance geografico, es
considerado un fendémeno global, urbano y moderno.

No deben confundirse las practicas vestimentarias con el fendmeno de la
moda. Los seres humanos siempre han buscado cubrir su cuerpo para
protegerlo. En cambio, la moda es un concepto polisémico, un proceso complejo
en la configuracién de las sociedades modernas y posmodernas. Lejos de ser un
asunto frivolo, la moda debe ser entendida como un mecanismo social de
imitacion e integracién colectiva de lo novedoso, impulsada por la necesidad de
distinguirse y ser parte de una colectividad, y utilizada por los individuos para
separarse del grupo y reclamar su diferencia. Entonces, tiene una dimensién
comunicativa como sistema creador de sentido, es decir, es una forma en que el
hombre puede encontrar y producir sentido a través del vestido.

Entre las consideraciones que prevalecen en los estudios de la sociologia
clasica y moderna de la moda, una propuesta es que constituye un fenémeno
tipicamente contradictorio, en el sentido de que mientras su existencia pide la
participacion de un cierto numero de personas para su reconocimiento, pero
cuando supera cierto limite es cuestionada. Se trata de la lucha por no dejarse
distanciar en la carrera de las apariencias. La moda resulta, frente al vestido, un

producto de sociedades opulentas. Algunas de estas reflexiones tedricas al

8 La moda es un fenémeno complejo que se manifiesta en muy diversas expresiones de la vida
social, por lo que no puede reducirse solo al ornato indumentario, aunque este sea el soporte
con el que habitualmente se le suele asociar, asi como el ambito en el que tuvo origen como
patron de conductas (Margulis y Urresti, 1995).
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estudio de la moda son punto de partida del pensamiento sobre la moda en la
sociedad contemporanea.

Thorstein Veblen (1974), primer autor en defender los fenbmenos de la
moda, menciona que estos dependen de la estructura social y no de las
necesidades naturales. Ademas, sostiene que el vestido de moda es expresion
de una cultura hegemonica basada en el poder adquisitivo. En otras palabras: la
moda esta ligada a un fendmeno de consumo. En su teoria de la clase ociosa,
este autor explica como a través del gasto en materia vestimentaria el individuo
no solo demuestra que es capaz de consumir por un valor relativamente grande,
sino que indica a la vez que consume sin producir. Con esto, permite afirmar que
la regla que mejor expresa el gasto vestimentario es la del derroche-ostensible
(Veblen, 1974), ya que actua como un principio regulador de la apariencia
pecuniaria y refleja la capacidad economica del individuo. Ademas, guia el
consumo en lo que se refiere al atavio, al modelar los canones del buen gusto y
decoro (Croci y Vitale, 2013).

Por ultimo, Veblen (1974) advierte que el vestido tiene que estar a la ultima
moda, ya que la exigencia imperativa de vestirse conforme a las tendencias del
momento es una forma de acreditarse econdmica y socialmente. Entonces, el
vestido indica una situacién de riqueza y compone el canon del gusto. En pocas
palabras, para adquirir una apariencia respetable hay que abstenerse de toda
tarea productiva y usar vestidos de moda que sean simbolos de ocio. Sin
embargo, el autor no profundiza en la explicacién del cambio de modas, por lo
que deja sin respuesta el problema de las razones que motivan la creacion y la
aceptacion de nuevos estilos predominantes ni tampoco explica la adhesion a un
estilo determinado en un momento dado (Croci y Vitale, 2013; Martinez Barreiro,
1996).

La moda, como fendmeno colectivo, permite a los sujetos la integracion
social. Georg Simmel advertia que la moda es fruto de la sociedad dividida en
clases y cumple la doble funcién de unir al grupo de pertenencia y diferenciarlo
del resto de miembros de esa sociedad estratificada (citado en Martin Cabello,
2016). Desde una perspectiva distinta, puede afirmarse que la moda es uno de
los fendbmenos que mejor expresa la conflictividad vertical escondida entre las
clases sociales (Martinez Barreiro, 1996). La moda afirma la produccién de

diferencias. Asimismo, expresa una lucha entre sectores sociales diferentes, es
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decir, un conflicto de aspiraciones entre las clases, manifestado en la adopcién
de simbolos distintivos por parte de las élites y en la imitacion de estilos de vida
y objetos de consumo de las clases altas por parte de los sectores sociales
inferiores. Dicho con palabras de Simmel: “siempre se trata de modas de clase;
las modas de la capa superior de la sociedad se diferencian de las modas de la
clase inferior y siempre son abandonadas por aquella cuando ésta empieza a
apropiarselas” (1999, p. 38). Desde la perspectiva de este autor, esta fuga hacia
la novedad se ha visto favorecida por la economia monetaria. De acuerdo con
Martinez Barreiro (1996), el capitalismo no ha hecho mas que acelerar el
consumo de moda, ya que, por su asequibilidad, es el modo mas facil de
conseguir la igualdad con las clases mas altas.

A su vez, Simmel (1999) describe las contradicciones de la moda, ya que
se integra a partir de dos dualidades: la imitacion social y la diferenciacion social.
Por un lado, es una forma de relacion social que permite, a quienes asi lo desean,
adecuarse a las demandas de un grupo. Por otro lado, provee, la norma de la
cual pueden desviarse los que deseen ser singulares. Entonces, estudiar la
moda como producto de la division de clases permite entender que esta
dicotomia demuestra que la moda esta profundamente ligada a la estructura
social y refleja el dinamismo caracteristico de la sociedad moderna.

Entonces, la moda, mas alla de satisfacer una necesidad, tiene una
significacion social. De acuerdo con Simmel (1999), la cultura puede estudiarse
a partir del desarrollo de estas significaciones. Esta teoria plantea una critica de
la moda como sistema, ya que apoya y aumenta la division social. Dicho en forma
breve: la moda tiene como funcion unir y diferenciar a las personas a partir de su
apariencia y capacidad de consumo. En este sentido, la moda como instrumento
de distincion de clases reproduce la segregacion social y cultural, y participa de
las mitologias modernas que enmascaran una igualdad inexistente (Martinez
Barreiro, 1996).

Cabe sefalar que los aportes principales de Pierre Bourdieu para el
estudio de la moda se encuentran en su libro La distincion. Criterio y bases
sociales del buen gusto, en el cual ejemplifica el capital cultural como generador
de estilos de vida diferenciados. El autor menciona que existen diversos
universos de preferencias, que surgen de un sistema de variaciones que

permiten expresar las diferencias sociales de forma tan completa como los
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sistemas mas refinados. Ademas, sostiene que la posesion de ciertos bienes
culturales demuestra no solo la riqueza de su propietario, sino también su buen
gusto, como una garantia de legitimidad (citado en Martinez Barreiro, 1996).

Bourdieu (1984) sefiala que la moda es un tipo de consumo que se
desarrolla en el campo de produccion de la alta costura. Para este académico,
el campo es un espacio de juego, un lugar de relaciones objetivas entre
individuos o instituciones que compiten por un mismo objetivo. “La ley implicita
del campo es la distincion en todos los sentidos del término: la moda es la ultima
moda, la ultima diferencia” (Bourdieu, 1984, p. 219). En otras palabras, los
cambios que ocurren en el campo de la moda se deben a la busqueda de un
monopolio de la distincion: la ultima diferencia legitima, que se traduce como la
ultima moda. Con la aparicion de la sociedad de consumo, se ha ido afirmando
una creciente estandarizacion de los modos de vida. Se debe agregar que la
moda es un emblema de clase que pierde su poder distintivo cuando se divulga.

Para Lipovetsky (1990), la moda nace como una necesidad de estilizacion
personalizada, por lo que aparece como un asunto propiamente moderno que
depende del individualismo y de la aparicion de una industria capaz de producir
objetos de consumo de forma masiva. El individuo, y su gusto por el capricho, es
el motor de la moda. En palabras del socidlogo, la moda es una institucidon
moderna que entroniza lo efimero, lo superficial y el consumo de individuos
libres. Lipovetsky (1990), con herencia de Simmel, sefiala, por una parte, que los
individuos estan en una busqueda permanente de distincion social, y, por otra,
existe una imitacion horizontal, propia de una sociedad conformada por
individuos reconocidos como iguales.

A comienzos de los afos sesenta, se abre un nuevo campo de analisis
que intenta interpretar semiologica y estructuralmente los fendmenos visuales,
como, en este caso la moda. Uno de los aspectos de los estudios semiologicos
es que el lenguaje visual del vestido, asi como el verbal, no solo sirve para
transmitir determinados significados mediante ciertos significantes, sino también
para identificar, segun los significados transmitidos y las formas significantes que
se hayan elegido, posiciones ideoldgicas.

Umberto Eco (1976) define la semiologia como una disciplina
interdisciplinaria que explica todos los fendmenos de la cultura. Segun su
perspectiva, los objetos funcionales también pueden ser considerados signos.
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En este sentido, el vestido, cuya funcion principal es cubrir el cuerpo, se
interpreta como un signo, dado que es un objeto funcional que adquiere
significado dentro de un contexto cultural. Desde esta perspectiva, la moda se
entiende como un sistema de signos y sigue siendo objeto en segunda instancia,
es decir, un sistema no verbal de comunicacion.

Martinez (1996) menciona que los seres humanos no solo hablan con las
palabras, sino también con los gestos, con el lenguaje del vestido y, de forma
mas seductora, con las creaciones de la moda. Dicho lo anterior, Eco (1976)
advierte que el vestido es una forma de comunicacion, es decir que la
comunicaciéon se extiende a todos los niveles de la vida en sociedad en la que
todo es comunicacion. Con respecto al vestido, agrega que es expresivo, ya que
se basa en cddigos y convenciones solidos, intocables y definidos por sistemas
del vestido.

Eco (1976) también realiza una distincion de los codigos indumentarios
entre codigos fuertes y cdédigos débiles. Los primeros estan definidos por un
sistema de sanciones e incentivos bajo pena de ser condenados por la
comunidad, y las variaciones de estos codigos estan previstas con cierta rigidez.
Para ilustrar mejor, basta con observar las revistas de moda, que, a través de
sus editoriales y reportajes, refuerzan e imponen los cédigos. Los segundos se
caracterizan por su fugacidad, ya que no estén bien estructurados en un
momento dado, sino que se modifican con rapidez, incluso cambian antes de
que se les pueda captar y describir, pero el hecho de que sean inestables no
quiere decir que no sean importantes.

De esta manera, el semiologo italiano afirma que existe una ciencia de la
moda y logra situar la moda del vestido, dentro de los fendmenos comunicativos,
como un sistema de signos visuales, es decir, comunicacién del vestido como
lenguaje visual muy bien articulado, a lo que el lenguaje del vestido, destacando
que solo comunica significados especificos mediante determinados elementos,
sino que también refleja y construye posiciones ideoldgicas a través de las
elecciones significantes. En este sentido, los elementos de la indumentaria
trascienden su funcién practica, ya que estan impregnados de un valor simbdlico
y se integran en un sistema mas amplio de significacion cultural. De este modo,
el vestido se convierte en un signo que participa activamente en los procesos de
comunicacién y construccion de sentido dentro de la sociedad.
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Frisa (2020) menciona que la moda es un sistema transversal, ya que
atraviesa multiples disciplinas, asi como ambitos sociales y culturales. Su
naturaleza hibrida, entre lo material y lo ideal, es explicada, desde la semidtica,
por Roland Barthes en su libro El sistema e la moda y otros escritos. Este autor
analiza la moda como lenguaje e identifica una distincion fundamental entre ropa
y moda: la primera consiste en objetos relativamente significantes que pasan a
formar parte de la moda en el momento en que son relatados a través de las
imagenes y de las palabras. En cambio, la moda es al mismo tiempo la industria
productiva y el aparato de comunicacion que se despliega en torno a los objetos

producidos.

1.2.1. Moda juvenil

Desde los afios sesenta, se evidencia un nuevo fenomeno en el campo de la
moda: las grandes firmas de ropa devienen en marcas prestigiosas al tiempo que
la alta costura se transforma ante la aparicion de una nueva institucién: el prét-
a-porter (listo para llevar). A mediados del siglo XX, dicha dicha estructura tuvo
que redefinir su significado y reorganizar su estructura para adaptarse a los
nuevos tiempos signados por la consolidacion de la cultura de masas y la
sociedad de consumo. Asi, desde 1950, se produjeron cambios de vestimenta
que, a su vez, modificaron de manera profunda habitos y costumbres; ademas,
sustentaron la democratizacion al impulsar de manera indirecta la aceleracién
de la moda; por ejemplo, el uso masivo del jean, la minifalda, la ropa deportiva
(Saulquin, 2019). El nuevo ambiente de libertad e individualismo se reflejé en la
moda.

Como se ha mencionado, los afos sesenta se caracterizaron por el
cambio y la instalacion de nuevos habitos que se difundieron en todas las capas
sociales. La juventud dej6é de ser una condicion natural y se convirtié en una
construccion historica articulada sobre recursos materiales y simbdlicos
(Margulis y Urristi, 1995). Y la moda es uno de ellos.

Entonces, la configuracion de nuevos grupos sociales, como los
adolescentes, visualizados desde la éptica de la moda, ayudd a conformar la
cultura de consumo y de la imagen como respuesta a la necesidad de delinear
identidades sociales (Saulquin, 2019). Especificamente, la revolucion de la moda
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de la década de los sesenta transformé el modo de vestir de la mujer gracias al
desplazamiento de las tendencias hacia la juventud. Asimismo, con el
afianzamiento y la difusién del american way of life, o estilo de vida americano,
principalmente a través del cine, las teenagers (personas entre 13 y 19 afos) ya
anunciaban el “poder de la moda joven” que cambiaria el mundo de la moda en
la década siguiente (Saulquin, 2019, p. 141).

De hecho, Lipovetsky (1990) sefiala que el universo de los objetos, de los
media y del ocio, permitié la aparicion de una cultura de masas hedonista y
juvenil. Esto contribuyé a dar un nuevo rostro a la reivindicacion individualista.
Con respecto a la moda, agrega que se impuso un nuevo modelo de imitacidn
social, en el cual ya no importaba seguir los canones de la moda, sino parecer
Joven. Entonces, los cambios de una cultura de masas cada vez mas juvenilizada
fueron indicadores cruciales para la modernizacion cultural de los afios sesenta
(Manzano, 2017).

Estas circunstancias favorecieron el surgimiento de grandes disefiadores
que respondieron a las exigencias de la industria de la moda y sobresalieron al
satisfacer las demandas que otorgaban distincion entre las propias clases. Tal es
el caso de los disefiadores Mary Quant y André Courréges, quienes se
percataron de las necesidades de su tiempo y ofrecian disefios que se
adaptaban al estilo de vida cotidiano y funcional de la nueva era de la vida
moderna, surgiendo asi la minifalda, que se convirtié en simbolo de juventud,
vigor y libertad. Como sefala Lipovetsky (1990), la innovacién en la moda
permiti6 su democratizacion, pasando a su masificacion y posibilitando el
crecimiento de la industria de la moda.®

En cuanto a la minifalda, si bien solo habia sido utilizada en la ciencia
ficcion y el deporte, André Courréges fue quien la recupero, en 1964, mediante
sus disefios, provocando un gran revuelo, ya que revolucion6 el mundo de la
moda con propuestas que, en su época, trastocaron los principios conservadores
de la sociedad. Ademas, el modernismo futurista de Courréges lo llevo a
proponer una moda que emancipara a las mujeres de los tacones altos, los

sujetadores, los vestidos ceiidos y las fajas, en favor de un vestido estructurado,

9 Se refiere a que la moda experimenté una transicion en su modo de produccion, se introdujo el
prét-a-porter,una produccion industrial de vestidos mas rapida y accesible para todos, pero sin
dejar de ser moda inspirada en las ultimas tendencias del momento (Lipovetsky, 1990).
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que permitiera la libertad de movimientos (Lipovetsky, 1990). El disefiador logré
responder a las exigencias que la modernidad requeria, sobre todo las
relacionadas con los cambios de rol y estilo de vida de la mujer, quienes, al
incorporarse al ambito laboral o universitario, requerian ropa cémoda que
respondiera a sus nuevas necesidades.

De acuerdo con Saulquin (2019), esta mujer, representativa de los
cambios sociales, sentia el mandato de ser joven y vestirse para el movimiento
continuo con una moda funcional. También recibi6 el impacto del look blanco de
Courreges, que proponia una manera de vestirse acorde con la era espacial. En
esta mismo linea, el autor destaca que las diminutas faldas que llegaban a mitad
del muslo fueron consagradas por Mary Quant, una modista de Chelsea, gracias
a cuyo impulso fueron adoptadas por las jovenes inglesas. Como se ha dicho, la
minifalda ya existia, pero fue Quant quien impulsé la explosion del poder de la
moda joven, fendmeno que desconcertd y descoloco a la alta costura tradicional
por varios afnos. Como resultado, Francia dejo de ser el centro de irradiacion de
la moda y Londres se posicioné como el epicentro, donde la minifalda logro ser
exitosa porque dialogaba con todos los cambios de su época.

Los afios sesenta fue la era de la produccion en masa y la sociedad de
consumo, que estaba en pleno desarrollo debido a la expansion econémica de
la industria, lo que aumento6 el acceso al trabajo, la educacion y, con ello, al
consumo, ampliandose las expresiones culturales. La moda se diversifico y se
propuso expresar nuevas y atrevidas emociones.

Los jovenes creyeron que mostrar su fisico era la manera mas efectiva de
diferenciarse de las generaciones anteriores. Fue una época en la que pudieron
manifestar sus inquietudes, muchas de ellas a través de la protesta contra la
moral y el pudor. Los jeans se convirtieron en la prenda distintiva de todos los
movimientos culturales juveniles, representando nuevas formas de ser y de
construir identidades accesibles para todos los grupos sociales. De esta forma,
la ropa adquirié un nuevo sentido y significado.

De manera complementaria esta el trabajo de Manzano (2017), quien
menciona que el afio de 1966trajo la minifalda y los pantalones ajustados como
las nuevas prendas de moda entre las jovenes, cuya irrupcion no fue menos
escandalosa que la iconoclastia de los varones rockeros. Estas indumentarias

de moda suscitaron polémicos e intensos debates sobre la moral y las
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costumbres sexuales, ya que, en un sentido mas general, estas prendas fueron
conductos a través de los cuales las jovenes redefinieron el erotismo. En este
sentido, entonces, la minifalda implico verdaderos cambios en la moda. De
acuerdo con Saulquin (2015), la moda es una materia viva y sensible que registra
los cambios que ocurren en una sociedad.

Con respecto a lo anterior, entre 1967 y 1969, la minifalda comenzé a
usarse en todo el mun do ypor mujeres de todas las edades. Tuvo mucha
demanda por su atractivo disefio y funcionalidad, ya que es cdémoda para
desplazarse y barata por el escaso material que necesita para su confeccion. A
esto se le sumo el hecho de haberse convertido en un simbolo de aspiraciones
de libertad e igualdad para la mujer. Asi como como los jeans representaban la
igualdad social, la minifalda corporizaba las reivindicaciones femeninas, que
estaban en su apogeo en la década de los sesenta. Esta moda influyo y se dejo
influir por la corriente de afirmacidn de los derechos de la mujer (Saulquin, 2019).

Antes de que se hubiera calmado la conmocion causada por la minifalda,
el pantalon llegé al mundo de la moda femenina.’® La revolucién sexual y el
movimiento por la liberacidn de la mujer provocaron su entrada a pasos
agigantados en el mundo laboral y, en consecuencia, a apropiarse de prendas
del vestuario masculino. En palabras de Bard (2012), el boom del pantalén
femenino es contemporaneo a la innovacion de la minifalda. También expone el
uso de los leotardos en sustitucion de las medias y los ligueros como
acompanantes de la minifalda, que se combinaba con zapatos planos o botas
para dar seguridad. Para Bard (2012), existen multiples razones que explican el
reconocimiento del pantaldon femenino en la década de los sesenta, entre los que
menciona el aire de los tiempos, la juventud, la demanda social, la americanofilia,
el gusto por lo moderno, la revolucidn sexual y la formacion de una nueva oleada
del feminismo preocupada por el cuerpo.

Como se ha sefalado, los afios sesenta significaron un cambio
considerable en la manera de sentir y vivir la moda. En esta nueva filosofia, la
moda aportaba a sus tradicionales funciones la posibilidad de utilizarla como un
medio de expresion y comunicacion auténtico del ser y el querer ser de las

personas. Esto se vio reflejado en la moda de la calle, sobre todo en Londres,

9 Para un analisis mas amplio sobre la masculinizacion de la ropa femenina (véase Martinez
Barreiro, 1998).
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donde los jovenes que frecuentan las nuevas boutiques de Carnaby Street
llevaban el pelo largo y vestian prendas de muchos colores y pantalones de talla
baja, muy ajustados, que no ocultan nada de su anatomia.

Fogg (2017) agrega que la apertura de boutiques transformé la
experiencia de comprar en una actividad social durante una época de gran
agitacion . La boutique de moda fue un fendémeno britanico: un producto de los
emprendedores de la década de los sesenta. Estas tiendas dieron voz, forma y
un lugar al deseo juvenil de adoptar la moda como forma de autoexpresion. Esto
se puede ver en México, con la configuracién de la Zona Rosa, en donde
aparecen tiendas estilo boutiques, en las cuales iniciaron la venta de ropa en
onda, traida del extranjero. También surgieron las boutiques de la marca Pixie
(Prado, 2017).

Entre 1950 y 1960, proliferaron las culturas juveniles asociadas a nuevas
practicas de consumo en casi todas partes de América y Europa Occidental, las
cuales influian en la musica, el cine y la moda. Esto abrié un nuevo mercado en
busqueda de consolidarse y expandirse hacia la cultura juvenil. En estos afnos,
ademas del estilo de los hippies, surgieron las modas'! callejeras, que afiadieron
elementos esenciales a la imagen de la década. Por lo tanto, la fragmentacion
del sistema de la moda e debe también a la emergencia de un fendmeno inédito:
las modas juveniles, es decir, aquellas que adquiriran nuevos significados
(Lipovetsky, 1990).

Como lo sefalan Maza Pesqueira y Santillan Esqueda (2014), se trata de
una época en la que se importé musica de Estados Unidos, como el jazz, blues
y rock’n’roll, la cultura hippie y hasta la moda en el vestir y en las relaciones de
noviazgo, como se reflejé en las peliculas de los sesenta protagonizadas por
jovenes como Enrique Guzman o César Costa, son muestra de ello.

Mercader (2013) agrega que se impulsaron los cantantes de rock
nacional, como Alberto Vazquez, Angélica Maria y Julissa, para captar al publico
juvenil de clase media. De esta manera, el rostro de las celebridades, su cuerpo
y vestimenta dieron forma a las imagenes empleadas por la publicidad creciente

en el mercado y construyeron el mensaje de la mercadotecnia, el cual se

" Lipovetsky (1990) afirmaba que “Ya no hay moda, hay modas”.
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consolida en esa década con la estrategia publicitaria de colocar al actor o a la
actriz en el centro de la cultura de masas (Pozas Horcasitas, 2014).

Durante este periodo, por un lado, se produjo un impacto en la moda
juvenil de las mujeres, manifestandose en que las faldas se acortaban
rapidamente, se vestian de ropa de fabrica, el uso de pantimedias, los peinados
lacios con raya en medio, y los lapices labiales rojos y seductores disminuyeron
la intensidad de sus tonos. Por otro lado, las actrices cinematograficas tuvieron
tanta influencia sobre el modo de vestir de las mujeres, que cobraron gran
relevancia las casas de moda de Ilos especialistas en vestuario
cinematografico,encargados de vestir a los artistas (Saulquin, 2019).

En el ambito académico, el socidlogo Talcott Parsons acufié el término
cultura juvenil para denominar pautas conductuales de los adolescentes cuyo eje
era el consumismo (citado en Manzano, 2017). Durante el mismo periodo se
difundié el término teenager para referirse a los adolescentes como un nuevo
mercado, que estaba buscando consolidarse y expandirse, el cual fue muy
difundido por los medios de comunicacién como una cultura de todos. Como
advierte Muinoz Gonzalez (2008), al configurarse asi la cultura feenager, se
percibié como sindbnimo de la desaparicion de las desigualdades econdmicas: es
la dorada juventud, vanguardia de la sociedad moderna, liberada y excitante.

La expansidén del mercado dirigido a los jévenes presentd un espacio
donde interactuaba las juventudes de cualquier estrato social y donde las
practicas de consumo eran accesibles para todos, lo que sirvié para modelar y
evidenciar distinciones entre ellos. El vestuario, la musica y ciertos articulos
articulaban la construccion identitaria de los jévenes (Reguillo, 2003). En ese
periodo, surgieron algunos articulos igualadores, es decir que eran accesibles
para todos, como los pantalones ajustados y la minifalda. La sinergia entre cine,
musica y vestuario juveniles que surgian en la década de los cincuenta y sesenta
representan “lo joven” como figura vendible y un nuevo campo de consumo al
incorporar en los jévenes los nuevos valores deseados de ciudadania, de libertad
e individualismo. En la época contemporanea, es de sentido comun reconocer a
los jovenes como nicho de mercado solicitado por las industrias culturales
(Podalsky, 2022).

Para resumir, en palabras de Mufioz Gonzalez (2008): “el baby-boom de

la posguerra conlleva la compra de los jovenes y la irrupcion del mercado juvenil
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(cine, discos, revistas, moda...), toda una industria del ocio, la diversion y el
estilo, que define un nuevo modelo de sociedad centrada en el uso de medios”.
La importancia del papel del consumo cultural de la moda juvenil se reflejé en la
construccion y la reconfiguracién constantes de las culturas juveniles como
creadoras de nuevos repertorios de formas de ser y de construir una identidad

cultural y su significado.

1.3.EIl cine como reproductor del vestir femenino

Alo de su existencia, por una parte, el cine ha reflejado el contexto social,
econdmico y cultural de la sociedad a través de las formas de vestir. En este
motivo radica la importancia de su estudio. Por otra parte, la moda, en tanto
fendmeno social y cultural, no ha quedado exenta de su influjo. Asi, vestuarios
inspiradores, simbologias y mensajes implicitos se dan cita en peliculas que
muestran valores, sentidos y rasgos de épocas y situaciones ancladas en la
memoria colectiva. El cine posiciond la industria del vestido a través de las
imagenes filmicas.

Retomando lo anterior, se puede destacar la importancia que tiene el
vestuario en las peliculas, pues este se inspira en la moda vigente, pero le aflade
significaciones en virtud de su funcion cinematografica. Luego, la moda difundida
por el cine, inspirada en los usos y habitos vestimentarios de la sociedad, regresa
a esa misma sociedad para generar nuevos habitos y comportamientos, nuevas
modas (Giannone, 2002).

Al cine se le ha considerado como el espectaculo de masas mas
importante de la época, ya que permiti6 una comunicacion instantanea y
consecuentemente un conocimiento inmediato de las nuevas modas. Riviére
(1977) afirma que el cine, por su alcance universal y su publico masivo, funcion6
para la difusion de las modas de ese momento, es decir, fue el transmisor de
imagen de modas dentro del proceso de imposicion de cualquier moda. Como
ya se sefnalo, en esta década, los jovenes comienzan a perfilarse como un buen
mercado de consumo, generando a su alrededor toda una industria que habra

de proveerle de vestuario, musica y objetos propios, con lo que las generaciones
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anteriores no contaban. Ante este panorama de la modernidad, la cultura de
masas se posesiona y, con ello, se introduce una nueva configuracion cultural.'?

Dicha cultura necesitdé de nuevos objetos, bienes y servicios que
permitieran instaurar nuevos estilos culturales de vida. Fue asi que, entre 1966
y 1969, los nuevos iconos del cine son los de la juventud, la cual se impone
desplazando a las grandes estrellas de cine. En el cine se expande la produccién
industrial del vestido, ya que adquiere relevancia al seguir el modelo americano
de la democratizacion en la forma de vestir e insistiendo, a través de los medios
de masas, en los valores tipicamente juveniles de la innovacion y de la
expresividad. Esta nueva forma de vestir penetra a todas las capas sociales y la
sociedad se rejuvenece. Por esta razon tiene tanto éxito esta nueva
indumentaria. Ademas, es comoda y accesible para todas; con ello, se extiende
el consumo a generaciones que ya no son tan jovenes y con este fin se posiciona
el consumo a través de la industria cultural. A esta nueva relacion entre
produccién y consumo, Edgar Morin la ha denominado cultura de masas."

El punto clave, de acuerdo con Morin (1966), es la revalorizacion de lo
privado a través de la expansion del consumo y su caracteristica dominante es
la de ser una cultura del ocio, empapada de erotismo, en la que se pretende
desplazar los aspectos tragicos de la vida y proponer ideales de juventud, belleza
y felicidad. El autor plantea que la cultura de masas tiene tres caracteristicas
principales: produccion segun las normas masivas de fabricacion industrial,
difusion masiva y orientacion a una masa social, es decir, consiste en el consumo
de ideas que se han convertido en mercancias culturales. Sin embargo, para que
eso sea posible, estas deben ser fabricadas industrialmente y divulgadas
mediante técnicas de distribucion masivas, dirigidas a un publico grande, sin
importar sus diferencias sociales (pertenencia a una clase social, edad, género,

entre otras).' Squicciarino (2012) agrega que la cultura de masas proporciona a

'2 De acuerdo con Morin (1966), la cultura de masas se difundié desde Estados Unidos a través
de los medios masivos de comunicacion, como la television, la radio, la prensa y el cine.

3 Dentro del contexto de la cultura de masas, los productos culturales se caracterizan por ser
eclécticos, en otras palabras, incorporan diversidad de contenidos bajo la logica del maximo
consumo. La industria cultural se dirige a todos, porque trata de acaparar la mayoria del publico
posible. Sin embargo, esta variedad es sistematizada y homogeneizada, dado que se incluyen
diversos contenidos bajo un estilo estandarizado. Esta tendencia se denomina sincretismo, el
cual, ademas, combina contenidos diferentes de modo estandarizado (Morin, 1966).

4 La moda, durante la cultura de masas, se caracterizd por estar regida segun los ritmos
industriales.
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la vida privada modelos de comportamiento, en relacion con los valores de
consumo, a través de la distribucion de informacion, cuya mision es
precisamente provocar la necesidad de adquirir nuevos bienes introducidos en
el mercado.

En definitiva, por la expansion de la cultura de masas a todos los rincones
de la esfera social, ésta es la primera cultura que ha logrado reunir a publicos de
diversos estratos sociales, convirtiéendose en el unico gran terreno de
comunicacién entre las clases sociales. De manera que las industrias culturales
no solo motivan la consolidacion de una cultura de masas por medio del
consumo, también desarrollan una funcién clave en la definicion de valores
estrictamente femeninos.' Con respecto a la moda y su relacion con los valores
emanados del consumismo y la cultura de masas, fusiono la confeccidn industrial
con la moda en la produccion de indumentaria inspirada en las ultimas
tendencias y accesibles a la mayoria de las personas de la sociedad. Entonces,
la sociedad comenzd a vestir segun los canones impuestos por la moda,
difundidos internacionalmente mediante el cine y sus principales iconos
(Saulquin, 2015).

1.3.1. Cine y produccién simbdlica

Antes de analizar la cinematografia como un proceso de produccion cultural, es
necesario sefalar los aportes de Gilberto Giménez (2016) sobre la concepcidn
semidtica de la cultura, para comprender la trascendencia que, en la produccién
de sistemas simbdlicos de las sociedades contemporaneas, tiene en las
industrias culturales, entre las cuales ocupa un papel relevante Ia
cinematografia. Este autor destaca que la semiotica esta estrechamente
vinculada a la cultura, entendida como un conjunto de sistemas simbdlicos que
permiten a las sociedades construir y compartir significados; por lo que es
conveniente comenzar definiendo el fendmeno cinematografico como un
fendmeno cultural. En este sentido, desde los estudios culturales, se evidencia
que la propia organizacion de la cultura es jerarquica y esta intrinsecamente

vinculada a las estructuras de poder (Clua, 2008, p. 12). Asi, los estudios

'S Para revisar debates sobre la cultura de masas y los estudios de género, véanse autoras como
Passerini (1993) y Clua (2008).
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culturales son una corriente que se orienta hacia el analisis de los textos vy
practicas culturales, que pone en primer plano las implicaciones ideoldgicas que
intervienen en su produccion, consumo y recepcion.

Dicho lo anterior, el concepto cultura, propuesto por Gilberto Giménez
(2016), atraviesa por tres fases sucesivas: la concreta, la abstracta y la simbdlica.
La primera contempla el conjunto de costumbres, formas o modos de vida que
caracterizan e identifican a un pueblo. La segunda corresponde a los modelos
de comportamiento, los cuales se definen en términos de los sistemas de
valores, y a los modelos normativos, que regulan la conducta de las personas
pertenecientes a un mismo grupo social. En la ultima fase, el concepto cultura
se reduce al espacio de lo simbdlico.

De este modo,, la cultura se define como “estructuras de significacion
socialmente establecidas” (Geertz, citado en Giménez, 2012). Para Giménez
(2016), la cultura es una organizacion social del sentido como pautas de
significados. Ademas, declara que lo simbdlico alude al mundo de las
representaciones sociales materializadas, el soporte simbdlico de significados
culturales, que pueden ser expresiones, artefactos, acciones, acontecimientos,
comportamientos, practicas sociales, usos y costumbres o el vestido. Con esto,
el autor advierte que todo puede servir como soporte simbdlico de significados
culturales.

Este concepto debe extenderse a toda la produccion material y simbdlica
que resulta de las formas de organizacion social. Asi, “la cultura se concibe como
una dimensién analitica de la vida social, aunque relativamente autébnoma y
regida por una légica (semidtica) propia” (Giménez, 2016, p. 30).

La cultura pertenece integramente al orden de lo simbdlico (Giménez,
2016). Por consiguiente, la cultura se encuentra “en todas las manifestaciones
de la vida individual y colectiva® (Gramsci, citado en Giménez, 2016, p. 35).
Entonces, para Giménez (2016), la cultura se entiende como un concepto
holistico. Este autor explica que la cultura no es solo un significado producido
para ser descifrado como un “texto”, sino también un instrumento de intervencion
sobre el mundo y un dispositivo de poder. Ademas, sefiala que los sistemas
simbolicos forman parte de la cultura en la medida en que son constantemente
utilizados como instrumentos de ordenamiento de la conducta colectiva, es decir

que son absorbidos y recreados por las practicas sociales.
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Los sistemas simbodlicos son al mismo tiempo representaciones y
orientaciones para la accion (Geertz, citado en Giménez, 2016). Es importante
mencionar que para las practicas culturales se concentran en torno a nudos
institucionales poderosos, como el Estado, las iglesias, las corporaciones y los
mass-media, que son también actores culturales dedicados a administrar y
organizar sentidos. En este discernimiento, la cultura es entendida como el
proceso de continua produccion, actualizacion y transformacion de modelos
simbdlicos a través de la practica individual y colectiva, en contextos
histéricamente especificos y socialmente estructurados (Giménez, 2016). Esta
definicion permite comprender la preeminencia de la produccion habitual de los
medios de comunicacion de masas, especificamente el cine.

Como productor de signos y significados de las formas culturales y
simbolicas de la sociedad, el cine produce y reproduce los valores dominantes,
contribuyendo a asegurar las condiciones para que se reproduzca el sistema y
se logren los objetivos de estandarizacion de las formas de actuar y vestir de los
individuos. Davalos (2018) considera al cine como un proceso de produccion
cultural, asumiéndolo como un producto cultural, elaborado en un momento y

circunstancias especificos.

1.3.2. Cine e industria cultural

El estudio del fendmeno cinematografico como proceso de consumo requiere
considerar su relacion con otras industrias culturales, asi como su papel como
productor de imagenes cinematograficas, elementos clave para entender su
configuracion como industria. Se retoman a Theodor Adorno y Max Horkheimer
para un acercamiento sobre la expresion industrial y cultural en el cine,
postulados que propusieron, a mediados de los afios cuarenta, para referirse a
la produccién de una serie de creaciones simbdlicas que se reproducen
masivamente, difundiendo mensajes y simbolos a través de los medios de
comunicacion e informativos.

Para esos autores, el cine es entendido como parte del sistema que
conforma la industria cultural y, dentro de este, es valorado como mercancia. Y
¢qué es la industria cultural en sentido amplio? Adorno expone que la industria

cultural se refiere al sistema de produccion industrial de dispositivos estéticos
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idénticos en su estructura y en su sentido, hechos en y para ser circulados en
los medios masivos de comunicacion y dirigidos al consumo masivo de un
publico construido por la propia industria. Adorno y Horkheimer acufian el término
industria cultural para referirse a los productos y procesos propios de la cultura
de masas, a los que se caracterizan por su homogeneidad cultural vy
predictibilidad, asi como por mantener y reforzar la estructura social (citados en
Clua, 2008, p. 15).

La industria cultural se apoya del cine para lograr sus objetivos de
masificacion, penetracion y consumo de las clases. Adorno y Horkheimer se
preocuparon por los resultados que generaba la industria cultural al controlar las
formas de produccion, reproduccion y consumo de bienes cultuales, asi como al
imponer la serializacion, la uniformidad, el control y el poder de las formas de
manifestacion. Es importante mencionar que Adorno rechaz6é de forma
terminante la uniformizacion y la homogeneizacion vislumbradas desde las
industrias culturales por considerarlas complices de una légica de dominacién y
estandarizacion. Ambos autores tenian una visibn muy negativa de las industrias
de la cultura, entre las que se encontraba la moda, a las que atribuian el poder
de crear una cultura estandarizada.

De acuerdo con Adorno (2008), la industria cultural afirma que las masas
no son su medida, sino ideologia. Este mismo autor reclamaba que la diferencia
que existia entre el arte ligero y el arte serio que sostendria la distincion de clase
y un sistema que despreciaba a las masas se diluia con la industria cultural, lo
que ponia en crisis la cultura en aras de intereses puramente capitalistas, cuya
intencidn era crear consumidores en masa (Saavedra Luna, 2016). Entonces, la
industria cultural fabrica, de una manera planificada, productos que estan
pensados para ser consumidos por las masas. Dicho de otro modo, las industrias
culturales consiguen imponer sus modelos entre los publicos y consumidores
pasivos. Ademas, crean la ilusion de que el individuo es capaz de elegir en
funcién de sus gustos personales entre la amplia oferta de productos de la
industria cultural. Adorno (2008) advierte que no hay que subestimar el papel de
la industria cultural, ya que de manera perversa impide la formacion de individuos
autonomos, que juzguen y decidan conscientemente.

Conviene sefalar que todo sistema industrial, aparte de la busqueda de

lucro, tiende al crecimiento, y toda produccion masiva destinada a ser consumida
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tiene su propia légica: la logica del maximo consumo. Morin (1966) argumenta
que la industria cultural no escapa de esta ley, ya que su fin es satisfacer todas
las aficiones y todos los gustos para poder obtener asi el maximo consumo.
Desde otro punto de vista, “por el hecho de que se trata de una cultura
industrialmente organizada, la «industria cultural» esta obligada a ser rentable,
a crear productos homogéneos y estandarizados con el fin de alcanzar a publicos
masivos” (Altamirano, 2002, p. 42). Ante la continua novedad que la industria
cultural ofrece, Adorno (2008) plantea que aparece como progreso, pero toda
esa diversidad de productos que presenta oculta un esqueleto en el que no ha
cambiado nada, porque lo novedoso es un armazon que oculta las formulas que
se repiten.

De acuerdo con Davalos (2018), otro aspecto vale la pena observar en el
conjunto de la produccion cinematografica, como en el resto de las industrias
culturales, es la carencia de propuestas innovadores y experimentales. Ademas,
propone que el estudio de cualquier industria cultural debe contemplar la
estrecha relacion entre las diversas industrias culturales, y cdmo, a lo largo de
su desarrollo, algunas se convierten en fuerzas dinamicas y hegemonicas,
alrededor de las cuales se reordenan o subordinan las otras. En consecuencia,
el sistema de las industrias culturales se transforma a lo largo del tiempo, esta
histéricamente determinado y, ademas, se trata de un proceso condicionado, que
no es autbnomo ni determinante.

Cabe aclarara que, en toda formacion social, las industrias culturales se
organizan en una red de relaciones que forma un sistema, dentro del cual una
tiene un caracter hegemonico, alrededor de la cual se subordinan las demas. La
cinematografia, de acuerdo con lo expresado, es una industria cultural.

En las industrias culturales confluyen dos “universos”: el de la creacion y
el de los medios de reproduccion y de difusion. Desde esa perspectiva, la cultura
tiene por objeto sugestionar y encaminar gustos, deseos y satisfactores banales
con las industrias culturales como el mecanismo para homogeneizar conciencias
y estandarizar valores sociales, diluyendo las posibilidades creativas y reflexivas
de la vida social. Esto permite evidenciar una complicidad entre la moda y el cine
dentro del sistema de las industrias culturales.

Davalos (2018) propone que el cine mexicano, como industria cultural

dentro de un sistema de industrias culturales, produce procesos de integracion,
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manteniendo relaciones y especificidades con otros medios de comunicacion,
aunque también sostiene que los productos de las industrias culturales no son
solo mercancias, que se consuman cuando se consumen, ya que se necesita
una produccion de sentido, de propuestas de identidades y alteridades
colectivas, de éticas y de estéticas sociales.

1.4.Perspectivas tedricas para el analisis del cine y de la moda

El fundamento tedrico en el cual se apoya el estudio de la moda juvenil en los
afos sesenta en el cine mexicano es la concepcion semiética de la cultura de
Gilberto Giménez, quien se refiere a sistemas de signos que organizan, modelan
y confieren sentido a las practicas sociales. Esto se aplica desde una perspectiva
sociosemidtica que implica situarse en un campo interdisciplinar y, a su vez,
estudiar la produccion social del sentido. Por tal motivo, se considera el vestido
como soporte simbdlico de significados sociales y culturales.

Conforme a ello, los postulados que hacen Horkheimer y Adorno de la
industria cultural ayudan a comprender el cine como soporte de la industria
cultural y como un producto cultural, elaborado en un momento y circunstancias
especificos, por un grupo de personas que plasman en los filmes sus valores e
intereses especificos de clase.

Por ultimo, la semiologia de Barthes permite articular la moda y el cine
como sistemas de lenguajes y como comunican significados. Estos fundamentos

teoricos son representados en la imagen 1.

/R.Barthes !

Adornoy |
\ | Horkheimer |

[ |
G. Giménez | |

A

Moday cine:
Sistemas de
significados

Imagen 1. Propuesta sociosemidtica del estudio de la moda y el cine (elaboracion propia).
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El estudio de la moda, desde la industria cultural y bajo el enfoque de los
jovenes y la cultura de masas, se sustenta en la propuesta de que la produccién
y el consumo son la clave para comprender la difusidn material y simbdlica.
Luego, desde una perspectiva complementaria, se analiza la moda juvenil y sus
usos, especificamente se hace énfasis en los jovenes como motores en la
dinamica de cambio y su relacion con el cine. Para poder abordar el estudio del
cine y la moda, se les debe reconocer como dos instituciones, dos sistemas de
signos y dos lenguajes que plantean el problema de la relacion entre imagen
(Calefato, 2002) y su contexto. Ademas, son dos estructuras y dos sistemas que
producen imagenes, significado y sentido. A primera vista, realizar esta
articulacion constituye una especie de desafio.

No obstante, la propuesta sociosemiotica permite pensar la moda mas alla
del entendimiento comun inmediato, es decir, no solo como un fendmeno social,
sino también semidtico. Este enfoque intenta penetrar y traspasar la
superficialidad que puede asociarse con la técnica cinematografica, evitando
quedarse en el plano de lo frivolo. Se trata de dejar de considerar la moda como
una mera banalidad estética y vacia, para abrir nuevas reflexiones criticas sobre
ella y su relacién con el cine. Especificamente, se busca pensar la moda como
un fendémeno cultural.

La fundamentacion tedrica desde la industria cultural se convierte en una
herramienta indispensable para comprender la moda dentro del sistema de
industrias culturales, donde tiene relacion con el cine. Esta perspectiva permite
estudiar la moda como un producto cultural, Al considerarla parte del mismo
universo, surge la pregunta de como el cine crea modas o nuevas formas de
vestir.

El material filmico es indispensable para la realizacion de esta
investigacion, ya que es el vehiculo para sumergirse en el entorno social de la
década de 1960. Las peliculas son la evidencia empirica que permite vincularlas
con la cultura de ese momento. Unir cine y moda con sus propios lenguajes y
sentidos es un modo de aproximarse a la comprension de los lazos de la moda

y la cultura.
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CAPIiTULO Il
EL LENGUAJE DE LA MODA EN EL CINE

“El vestido es como un barniz que da relieve a todo”.

Honoré de Balzac

Introduccion

La moderna sociedad de masas y de consumo ahora se caracteriza por ser
esencialmente movil, dinamica, fluctuante e igualitaria. En esta nueva sociedad,
las promesas politicas y sociologicas del mito de la igualdad se perciben en la
actualidad como un simbolo que conduce hacia la felicidad, la cual se concibe
como un bienestar que se puede establecer de forma visible a partir de una serie
de objetos y signos. La semibtica proporciona los instrumentos teorico-
metodoldgicos que permiten estudiar el universo discursivo mediante el cual se
construye la realidad social, en la cual se configuran los modos en que aparecen
los fendmenos sociales que son epistemologicamente relevantes para una
comunidad. La comprension de los diferentes modos de comportamiento como
sociedad representa, interpreta y atribuye significado, por medio de un discurso
social, a la realidad social que constituye su entorno.

En este capitulo, se expone la construccion de la moda y del cine como
campos de significacion que operan como sistemas de produccién y transmision
de significados culturales, sociales y simbolicos. Para ello, en primer lugar, se
realiza un recorrido por los principales aportes de Roland Barthes sobre el
estudio de la moda desde la semidtica. En segundo lugar, se aborda de manera
sucinta, su contribucién al analisis del cine. El acercamiento a partir de las
ciencias sociales permite configurar y explicar sus fenomenos a partir de sus
diferentes lenguajes-discursos (Horta et al., 2019).

Si se parte del supuesto de que el cine es otra forma de narrar y
temporalizar la moda, pueden formularse varias interrogantes sobre la relacion
entre estas dos expresiones artisticas. En el cine, se descubre que la moda es
un sistema de significacion y, de este modo, se puede crear sentido mediante el
vestuario. Se busca extender el analisis al conjunto de los fendmenos culturales
principalmente sobre la moda y los signos sociales que hacen posible su
decodificacion a través del cine.
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Entonces, la moda y el cine, entendidos como sistemas, tienen su propio
lenguaje. Por un lado, es necesario revisar el estudio del lenguaje
cinematografico, ya que permite construir significados como no es posible en
otros medios. Por otro lado, el lenguaje de la moda ofrece la posibilidad de
descifrar como se construyen y comunican significados a través de la vestimenta.
La articulacion de ambos lenguajes implica una especie de desafio que permite

identificar los signos de la moda que propicia la industria cultural.

2.1. El lenguaje cinematografico

El cine representa uno de los universos mas completos y diversos del imaginario
social y es considerado el medio a través del cual los cineastas transmiten ideas,
emociones y mensajes al publico mediante imagenes filmicas. Para esto, utiliza
lo que se llama lenguaje cinematografico, el cual se refiere al conjunto de
técnicas y elementos utilizados en la creacion y narracion de peliculas. De esta
forma, el cine no solo cuenta historias, sino que también participa en la creacion
de significados y valores que la industria cultural distribuye y reproduce en la
sociedad.

La discusion y el debate acerca de la naturaleza del cine como lenguaje
es extensa y debatida. En la teoria cinematografica, el analisis del cine ha llevado
a los estudiosos a preguntarse acerca de esta condicion como sistema
organizativo de signos empleados de una manera especifica para transmitir
significados. Al respecto, Martin (2002) rechaza la “gramatica del cine” y lo
concibe como un proceso constituido histérica y empiricamente. Ademas, sefala
que, al nacer, el séptimo arte no estaba dotado de lenguaje, pero se vio en la
necesidad de elaborar toda una serie de procedimientos expresivos que le
permitieran contar historias y comunicar ideas, lo que logro con las aportaciones
de cineastas como Giriffith y Einstein.

Asi, el cine generd su propio lenguaje gracias a una escritura propia,
convirtiéndose en medio de comunicacion, informacién y propaganda, lo cual,
por supuesto, no es contradictorio con su cualidad de arte. Para Martin (2002),
el cine es una forma de lenguaje definido como sistema de signos destinados a
la comunicacion. Si bien, la realidad que aparece en la pantalla nunca es
totalmente neutra, sino siempre signo de algo mas. El autor explica que esta
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ambiguedad de la relacion entre lo real y lo objetivo y su imagen filmica es una
de las caracteristicas fundamentales de la expresion cinematografica vy
determina en gran parte la relacion entre el espectador con la pelicula, relacién
que va desde la creencia ingenua en la realidad de lo real representado, hasta
la percepcion intuitiva o intelectual de los signos implicitos como elementos de
un lenguaje.

Asi, el cine a través del uso del lenguaje cinematografico demuestra que
los objetos se convierten en las significaciones de las imagenes que son
reproducidas en la pantalla. Con ayuda de “la luz, el montaje, el juego de planos,
el cambio de velocidades, entre otros elementos, pueden conferir a los objetos
reproducidos en la pantalla significaciones complementarias: simbdlicas,
metafdricas, metonimicas” (Lotman, 1979, p. 45). Al atribuirle un caracter de
lenguaje al cine, se busca comprender como se estructura, como funciona v,
especialmente, como produce significados en relacion con otros medios
expresivos que también poseen sus propias formas especificas de configuracidn
(Ordaz Cruz, 2011).

El estudio del lenguaje cinematografico comienza a principios del siglo XX
con los trabajos del formalismo ruso. Entre los continuadores de esta corriente
destacan el estudio del semidlogo Yuri Lotman y el trabajo de los neoformalistas
contemporaneos, como David Bordwell (Zavala, 2023). La semiética del cine se
inicia con los analisis de Christian Metz en la década de los sesenta. El trabajo
de este semiodlogo francés surge de preguntarse por la existencia de un lenguaje
cinematografico. Esto permiti6 reconocer la necesidad de estudiar los
componentes formales especificos del cine: la imagen, el sonido, el montaje, la
estructura, la narrativa y la puesta en escena.

La imagen como elemento basico del lenguaje cinematografico es la
representacion visual de una escena que aparece en la pantalla mediante el
proceso fotografico (Konigsberg, 2004). Tal como menciona Lotman: “cada
imagen en la pantalla es un signo, tiene significado, es portadora de informacion”
(1979, p. 23). Para Martin (2002), la imagen esta caracterizada por una profunda
ambivalencia, es decir, es el producto de la actividad automatica de un aparato
técnico capaz de reproducir con exactitud y objetividad la realidad que se le
presenta, pero, al mismo tiempo, esta actividad esta dirigida en el sentido preciso

43



que lo quiere el realizador. En este punto es donde se articula pantalla y
espectador, ética y estética, tecnologia y narracion (Zavala, 2023).

El sonido ha transformado profundamente la estética cinematografica.
Considerado como un elemento clave del lenguaje cinematografico, ha aportado
continuidad auditiva dentro del filme, especialmente cuando la imagen se
construye a partir de una secuencia de fragmentos. La banda sonora, en cierto
modo, restablece esa continuidad, tanto a nivel de la percepcion sensorial como
de la experiencia estética (Martin, 2002).

El montaje es el proceso de unir la pelicula hasta que alcanza su forma
definitiva (Konigsberg, 2004). En palabras de Martin (2002), ese trata de la
organizacion de los planos de un filme bajo ciertas condiciones de orden y
duracion. Zavala (2023) senala que la funcion esencial del montaje es favorecer
el involucramiento del espectador con lo que se proyecta en la pantalla. Dicho
de otro modo, aporta a la construccion de una mirada particular, situada en el
centro del sentido ultimo de cada pelicula como producto artistico. Agrega que el
montaje ayuda a mantener la continuidad espacial y temporal, a garantizar la
coherencia narrativa e ideoldgica, y a construir el sentido ultimo en la percepcién
del espectador implicito durante el proceso de recepcion.

Con respecto a la estructura narrativa, la palabra es un factor constitutivo
de la imagen por su funcion significante (Martin, 2002). También se refiere a la
organizacion y relacion de los elementos de la trama en una obra
cinematografica (Konigsberg, 2004). La narracion es el proceso mediante el cual
el argumento presenta la informacion de la historia al espectador (Bordwell y
Thompson, 1995).

Ahora bien, la puesta en escena se conforma por los elementos materiales
que forman parte de la creacion de la imagen y del mundo filmico tal como
aparecen en la pantalla (Martin, 2002). Incluye aquellos aspectos del cine que
coinciden parcialmente con el arte teatral, como la iluminacion, el vestuario, el
decorado y el movimiento de los personajes. Estos componentes de la puesta
en escena rara vez aparecen de forma aislada. Cada uno se combina con los
demas para crear un sistema concreto de significados en todas las peliculas
(Bordwell y Thompson, 1995). A partir de estos postulados, se analiza el

vestuario como elemento visual que forma parte de la puesta en escena.
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2.1.1. El vestido en el lenguaje cinematografico: puesta en escena

Como hemos sefialado, por un lado, se pretende destacar la importancia del
vestuario dentro de la imagen filmica, ya que es un recurso del lenguaje
cinematografico asociado a la puesta en escena,'® que esta construido con la
participacion de los otros elementos: imagen, sonido, montaje y narracion
(Zavala, 2023: 160). Por otro lado, Martin (2002) propone analizar el vestuario
como un elemento material que participa en la creacién de la imagen y del mundo
filmico, tal como aparece en la pantalla. Asi, el vestuario se integra a la imagen,
constituyendo un plano interpretativo (Giannone, 2002).

El vestuario en el cine se conforma por la ropa, los trajes y otros
complementos que visten los intérpretes de una pelicula. Su forma de produccién
y seleccidn dependen de la intencién narrativa y estética de lo que se quiere
representar. El departamento responsable de gestionar el vestuario se encarga
de realizar, adquirir, conservar y almacenar estas prendas, adaptandolas a las
necesidades especificas de cada produccion filmica. Estas prendas pueden ser
disefiadas y confeccionadas exclusivamente para la pelicula, compradas
directamente, adquiridas de los propios intérpretes o alquiladas a fuentes
externas. El vestuario combina formas, colores y tejidos de manera que cada
prenda puede ser considerada como un signo cultural cargado de significado
(Giannone, 2002).

Retomando a Antonella Giannone (2002), se considera al vestuario una
practica cultural mediatizada y de sentido, compuesto por sistemas de signos
sujetos a cambiar con el tiempo. Por ello, el papel del disefador es muy
importante en la asignacion del vestuario, a fin de que este refleje las condiciones
culturales y significativas que busca un filme. Asi, el vestuario en el cine se
encuentra constantemente al servicio de una variedad de deseos. En la pantalla,
como en el mundo real, la vestimenta se ha utilizado para comunicar el caracter
y la identidad, pero siempre relacionada con el espacio y el tiempo que
representa e informa.

Considerando lo anterior, en el cine, el vestuario, al integrarse como parte

del decorado, funciona para reforzar las estructuras narrativas y tematicas de la

16 Se utiliza el término para expresar el control del director sobre lo que aparece en la imagen
filmica (véase Bordwell y Thompson, 1995).
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pelicula (Bordwell y Thompson, 1995). Para llevar a cabo la puesta en escena,
la produccion de vestuario se considera una pieza esencial la produccion de
vestuario, ya que se convierte en un elemento simbdlico que refleja y comunica
aspectos culturales y sociales especificos. Para lograr crear los estilos iconicos
que reflejen los estilos de vida, el papel del disefiador debe tener una estrecha
relacion con el director, el director artistico y el director de fotografia. Asi, el cine
se convierte en una parte de la industria cultural y el vestuario cinematografico
no es solo una expresion artistica, sino también un producto comercial que
influye en la moda de la vida real, por lo que los espectadores adoptan estilos y
tendencias vistos en la pantalla, convirtiendo al cine en un promotor clave de la
moda.

Con respecto a lo anterior, el vestuario tiene capacidad de representar
algo mas, de relacionarse con el mundo representado, de establecer relaciones
con lo visible y lo invisible de ese mundo. Giannone (2002) lo llama
narrativizacion, definiéndola como la transformacion que introduce el vestuario
en el circuito de la narracion filmica al relacionarse con otros elementos que
componen la narracion, en la que el vestuario tiene la posibilidad de alinear y
acumular significados, asi como de articular una narracion propia.

La moda y el cine, como mecanismos de produccion y circulacion de
significado a escala global, generan sentidos al apropiarse de discursos
provenientes de distintas fuentes y adaptarlos a sus propios medios en un
proceso de transformacion continua. El vestuario, tal como se presenta en el
contexto cinematografico, no esta compuesto unicamente de tela; también se
compone de luz, angulaciones y detalles amplificados que, por la forma en que
son enmarcados y relacionados con otros elementos, asumen a menudo un
protagonismo mayor que el vestido en si. Esto da lugar al significante
vestimentario, que, al combinar elementos visuales y tangibles, transmite un

mensaje cargado de significado cultural, social y simbdlico.

2.2. El lenguaje de la moda

Ahora bien, la vestimenta no es simplemente funcional, sino que también actua
como medio de expresion simbdlica y comunicacion cultural. Un aspecto

destacado del lenguaje del vestido es que transmite significados especificos a
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través de determinados significantes y también permite identificar posiciones
ideoldgicas segun los significados transmitidos y las formas significantes que se
hayan elegido (Martinez Barreiro, 1996). En este sentido, los elementos de la
indumentaria estan profundamente cargados de valor simbdlico, trascendiendo
su mera funcion practica, y deben ser comprendidos como parte de un proceso
de significacion. El lenguaje del vestido comunica claves simbdlicas, cddigos que
son a la vez expresivos, ocultos y universales, manifestando su poder y su
caracter cotidiano.

Para conocer como el vestido se comunica y representa la moda, Barthes
propone identificar tres dimensiones: el vestido escrito, el vestido imagen y el
vestido real. Esta clasificacion es una de las propuestas metodoldgicas mas
relevantes para el estudio de la moda. Respecto al estudio de la indumentaria en
el cine, se retomara la nocién de vestido imagen, que alude a la representacion
visual de la prenda. Es en la imagen cinematografica donde el vestido se percibe
y reinterpreta.

Cabe destacar las distinciones entre estas tres dimensiones. Barthes
eligié centrar su estudio en el vestido escrito,'” ya que es a través de este tipo
de vestido-signo donde la moda se enuncia. Dolzani (2020) sefiala que el vestido
escrito no cumple ninguna funcion practica ni estética, sino que esta constituido
como significacion, es decir, como moda. Agrega que, en el acto de describir el
vestido imagen, o a aquello que esta de moda, el vestido escrito enuncia la moda
en su caracter ontoldgico, que no es mas que un discurso que legitima un
determinado atuendo.

Entonces, existe una codificacion tanto en el plano material o tecnologico
en la medida en que, en la confeccion de prendas, se materializa una estructura
que pauta su fabricacion, como en el ambito del vestido descrito (o verbal) y del
vestido fotografiado en las revistas de moda. Estas codificaciones, y no ninguna
dinamica aleatoria, son las que crean el anhelo de adquirir una prenda. Segun
Barthes, “lo que suscita el deseo no es el objeto sino el nombre y lo que vende
no es el suefio sino el sentido” (2008, p.14). Con el objetivo de mostrar cémo la
moda construye ese sentido que seduce y coémo se difunde, el autor decide dejar

de lado lo que denomina el “vestido real”.

7 Se refiere a la manera en que la moda es descrita y codificada a través del lenguaje,
particularmente en revistas y medios de comunicacion (véase Barthes, 2008).
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En otras palabras, Barthes elige centrarse en el vestido tal como se
representa en las revistas de moda, ya que, en este ambito, la pureza estructural
del fendmeno vestimentario se revela con mayor claridad. Esto no implica que
Barthes considere que la naturaleza estructural del discurso de moda no pueda
aplicarse a la indumentaria como se usa en la vida cotidiana. En definitiva, la
moda esta estrictamente codificada, es decir, es una combinacidén que posee una
reserva finita de elementos y reglas de transformacién. La moda traza relaciones
entre el vestido descrito y sus usos, caracteres, estaciones y funciones. Barthes
plantea que las raices de la moda nacen de la cultura de masas y advierte que
la moda miente, porque se oculta detras de coartadas sociales o psicologicas.

La moda estd compuesta por diversos sistemas. En un mensaje
aparentemente simple, como la descripcibn de un vestido de moda, se
superponen multiples niveles de sentido. Esta complejidad apela a la retérica, al
modo en que el cine expresa ese cddigo y remite a cierta vision del mundo o
ideologia. En este sentido, se puede pensar que algo similar sucede en el cine.
De modo que el signo de moda se configura en funcidn de la articulacién entre
una serie de sistemas que lo conforman. De esta manera, el significado moda
encuentra un significante (un vestido en especifico), y ese signo se convierte en
la moda del afno. No obstante, por esa misma razén, “esa moda rechaza
dogmaticamente la moda que la precedio, es decir, su propio pasado” (Barthes,
2015, p. 106).

La clasificacion del objeto se realiza desde un nivel estructural, en tanto
que el vestido imagen y el vestido escrito se diferencian precisamente por su
estructura, siendo plastica y verbal respectivamente. En cuanto al vestido real,
su estructura es tecnoldgica, ya que se remonta al momento de su fabricacion.
Barthes se remite al estudio solo del vestido imagen que es representado en la
revista, situado en el nivel de las formas; por tanto, deberan analizarse los

colores, las texturas y el modelo.

2.3. Vestido como soporte de sentido

A lo largo de la historia, el vestido esa sido una manifestacion cultural que
representa el contexto social, econdmico y cultural de la sociedad. En este
sentido, Barthes sostiene que la cultura de toda sociedad engloba significaciones
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que son importantes de estudiar como parte de la ciencia. Entonces, si los
objetos en apariencia son utilitarios, también permiten identificar ciertas
significaciones, como es el caso del vestido. Cabe sefalar que el acercamiento
al estudio del vestido requiere del soporte de su lenguaje, lo que exige un analisis
semiologico.

Si el vestido, y la moda en general, tiene la funcion de poner de manifiesto
el estatus del individuo del nucleo familiar, de la sociedad, esto significa
reconocerle una cualidad semantica y considerarla, por tanto, un elemento
semiotico de primer orden. Entonces, no hay duda de que el vestido expresa
tanto o mas que otro objeto porque representa un sistema de signos.

A partir de la vestimenta, Roland Barthes desentrafia significaciones
debido al enfoque semibtico, en el que cada elemento esta asociado a un
significado cultural o social. Su filosofia de la moda se inscribe en un proyecto
de dimensiones amplias, ya que buscaba realizar un analisis semioldgico-
estructuralista aplicado a distintos ambitos de las ciencias sociales y la
linguistica. Entonces, la semiologia, recuperando la idea de que es la ciencia que
estudia la vida de los signos en la vida social (Saussure, citado en Giménez,
2019), proporciona posibilidades de uso a multiples fendmenos sociales que
encierran un significado, entre los que se incluye el vestido.

En este sentido, Barthes propone un analisis semiolégico desde las
funciones simbdlicas que representa el vestido y su papel en la moda,
especificamente como aparece el vestido en las revistas de moda (Martinez
Barreiro, 1998). Dicho de otro modo, muestra un modo de abordar un objeto y
los limites de esa misma metodologia para explicar la produccion de sentido.
Este analisis podria ser un estudio de la moda en su dimensién material, pero se
nota que la prioridad de Barthes era mas bien crear un sistema explicativo
estrictamente formal en el que se “estableciese una estructura general, capaz de
explicar todos los enunciados de moda, sin importar cuales fuesen sus
contenidos” (Barthes, 2008, p. 71).

Fue asi como, mediante la construccion de una semantica del vestido,
Barthes analiz6 como operan ciertas estrategias que posibilitan la inscripcion de
determinados sentidos. Sin embargo, una lectura cuidadosa de sus textos revela
que, mas alla del éxito del autor al explicar el funcionamiento de las revistas de

moda (tarea que ocupa gran parte de su trabajo), este no deja de justificar sus
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elecciones metodoldgicas ni de proponer un acercamiento tedrico al tema del
vestido. A pesar de ello, Barthes estudia la moda y, en su opinion, esta debe
considerarse como un lenguaje articulado.

Retomando la propuesta de Barthes, se busca, identificar en el vestido
qué se comunica a través de los enunciados verbales o frases. En este caso, las
palabras asumen una serie de rasgos de vestimenta ya constituidos en un
sistema de significacion. Es este sistema, segun Barthes, el que expone el
mensaje de la moda al mundo social, afectivo, e ideologico a partir de la
construccion de un significado latente: una significacion que es recibida, pero no
leida. Uno de los aspectos importantes del sistema de la moda es que se
consigue imponer una légica consumista basada en el mantenimiento de un
universo de sentido propio, como en la inclusién del mundo de los consumidores
(Martin Cabello, 2016).

Cabe aclarar que la tesis que se maneja con base en Barthes es que la
moda es un mecanismo tipico de la actual sociedad de masas, donde la moda
utiliza el lenguaje como materia de expresion para construir un sistema
semiotico. Por ello, el abordaje de la moda debe considerarse un sistema, como
un principio de clasificacion, donde se enfrentan grupos opuestos. Esto significa
que la moda, como conjunto de vestimentas, puede tener infinidad de
clasificaciones por el corte de las prendas, por colores, por tallas, por materiales,
por disefio, por estampados, por precio, por forma de uso y mas (Barthes, 2008).
En ese sentido, el vestido se vuelve moda cuando se le llena de todos esos
significantes, para Barthes: “la moda es un sistema que esta estrictamente
codificado, contrariamente al mito de la creacion libre” (2008, p. 430). El
semiologo francés desmitifica la idea de que la moda se presenta como fantasia
y libertad, y sefiala que responde a una estructura en la cual devela que es un
fendbmeno de consumo previa y detalladamente codificado.

Asi, el vestido es el hilo conductor de la moda y su simbolo supremo esta
cargado de significado (Gavarron, 2003).que se manifiesta de muchas maneras;
por ejemplo, en el cine, donde se puede hablar y difundir la significacion de la
moda. Entonces, alrededor del vestido es posible identificar una serie de
estructuras que interactuan y crean toda una mitologia, la cual consiste en
presentar prendas que forman parte de una semiologia socialmente construida

por la moda como si fuesen naturalmente atractivas (Retana, 2014).
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Considerando estos elementos, se escogio para esta investigacion al vestuario
como eje articulador del cine y ala moda como un sistema de signos que develan
fantasia y libertad para atraer el consumo.

Ahora bien, para poder analizar el sistema de moda, se retoman los tres
niveles tedricamente accesibles que propone Barthes: el terminoldgico, que es
una comunicacion inmediata pero conceptual; el real, que se refiere a una
comunicacion practica basada en el significado aprendido; y el retérico, que
significa un mensaje al mundo social, afectivo e ideologico. La moda, en este
sentido, puede ser tanto denotativo como connotativo. En el primer caso, se
refiere a los niveles terminoldgico o real, ya que se comunica a través de lo
“‘legible”, representando todo el sistema de signos. Si es connotante, se refiere
al nivel retérico, donde se comunica a través de la nomenclatura explicita de los
significados mundanos. Estos aspectos analiticos ayudaron a describir las
formas y materiales de los vestidos representados en los filmes que se
estudiaron, en los que se analizaron los cortes, colores, texturas, materiales y el
uso designado a las prendas.

Al ser la moda un sistema de codificaciones se visualiza en los filmes
cémo se debe vestir para cada actividad, clima, edad, evento social e incluso
hora del dia. Barthes coincide con los autores clasicos, como Simmel, al subrayar
que la moda es todo signo producido en el seno de la cultura de masas, se situa
en un punto de encuentro entre una concepcion individual y una imagen
colectiva, siendo un signo reclamado y al mismo tiempo impuesto. Para dicho
autor: “la moda es pues un sentido sin contenido, por ello, el individuo tiene el
poder de hacer significar lo insignificante” (Barthes, 2008, p. 324).

Cabe senalar que el vestido es un marcador de la posicidén social, como
sigue siendo hasta la actualidad, aunque ya sin una obligatoriedad politica. Es
mas como un habito social y reflejo de las diferentes posibilidades de acceso a
los bienes de consumo (Martin Cabello, 2016). En términos semioldgicos, se
puede sefalar que hay un lazo directo entre el significante (en este caso, la
moda) y su significado (representacion de jerarquias y roles sociales), de tal
manera que la ropa funciona como un mero reflejo de la estructura social (Zavala,
2014). Retomando a Barthes, se considera al vestido como un sistema de signos.
De modo que el vestido se libera del triangulo de las motivaciones (proteccion,
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pudor, adorno) y accede al estatuto de mensaje, como un elemento del sistema
semiologico.

Cabe retomar los aportes que hace Barthes de Flugel, al considerar que
el vestido es una comunicacién mas que una expresion. Entonces, el vestido,
para significar, no puede prescindir de la palabra que lo describa, lo comente y
le otorgue significados y significantes lo suficientemente abundantes como para
constituir un verdadero sistema que le dé sentido (Martinez Barreiro, 1998). Se
debe aclarar que los signos no tienen un sentido inherente, sino que generan un
sentido propio al articular su relacion con otros signos (Zavala, 2014). Barthes
no ha sido el unico que analiza el vestido desde la semiologia. Squicciarino
argumenta que el vestido es un vehiculo de comunicacion social. Ademas,
menciona que el estudio del lenguaje del vestido es necesario, ya que también
lo considera como un fendmeno comunicativo, es decir, un lenguaje visual
articulado (Squicciarino, 2012). En este sentido, Lurie (2013) sefiala que el
vestido es el principal elemento de la comunicacion social no verbal, ya que antes
de hablar con una persona, por su atuendo se puede saber su género, su clase
social, su etnia e incluso la edad y el oficio. Para identificar el origen de la persona
y un poco sobre su estilo de vida no basta con observar la prenda en si, sino
todo el conjunto de simbolos y codigos: colores, texturas, tamanos, formas que
indican con mayor precision gustos y preferencias (Monroy Vallejo, 2006).

Para Barthes, la moda es una maquina, porque producen y se desarrollan
las formas sobre la cual se ha creado la mitologia de la forma de vestir. Tal como
expresa “bastaria construir una memoria matematica (en forma de una maquina
de hacer moda), para que la moda, incluso a escala de una microdiacronia,
apareciese como un orden de formas limitadas y esencialmente computable”
(Barthes, 2022b, p. 404). Entonces, podemos pensar que la maquina de moda
impulsa el consumo y la produccion de prendas de vestir. Ya Squicciarino (2012)
lo decia: el consumo, cada vez mas difundido y que se vive en las clases
necesitadas como experiencia de un proceso de auténtica democratizacion,
corre el riesgo de convertirse en una ilusion, que define como perversa, pues
consigue provocar esa misma conciencia de diferencia de estatus, haciendo que
los consumidores sean de forma inconsciente, responsables de un orden social
sobre el que no tienen ningun poder real. Por lo que el sistema de la moda fue

basico para que los nuevos consumidores crearan marcos de referencia
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orientadores en el multiforme y prodigo mundo del vestido industrializado (Martin
Cabello, 2016).

Cada vez que se elabora un signo en el sistema de la moda, no es
establecido por la masa de consumidores, sino por un restringido fashion group,
es decir, po algunos pequefios grupos especializados (estilistas, lideres de
opinion, criticos) con fines eminentemente comerciales. Como todo signo
producido en el seno de la denominada cultura de masas, el signo de la moda
también se situa en un punto de encuentro entre una concepcion oligarquica y
una imagen colectiva, siendo un signo reclamado y al mismo tiempo impuesto.
“Pero en cuanto a esta estructura, el signo de la moda es... arbitrario: no es el
efecto ni de una evolucion progresiva... ni de un consenso colectivo, nace
bruscamente ya constituido, cada afo y por decreto [...] es un acto tiranico”
(Barthes, citado en Squicciarino, 2012).

Retomando el universo semantico del vestido, consideramos que este es
se forma y se reforma sin descanso. En el momento en que el vestido se
encuentra con el cuerpo, al vestirlo y arroparlo, y lo constituye como estructura
de sentido y, por tanto, como objeto de deseo. En sentido amplio, dentro del
sistema de la moda, nos interesa estudiar los signos del vestido que se reflejan
en la moda y por qué tiene determinados significados.

Se retoma de Barthes que la moda es un mecanismo caracteristico de la
actual sociedad de masas, ejemplar en su capacidad para inocular el deseo en
las personas, difundiéndolo y controlandolo de manera excesiva. Este
mecanismo llega incluso a confundir, deliberadamente, razones economicas y
pulsiones sexuales, objetivos comerciales y modelos de erotismo. Segun
Barthes (2022a), el instrumento que pone en funcionamiento este complejo
proceso de construccion y difusidn del deseo es el linguistico. De manera que
considera que el vestido solo puede marcar las distinciones sociales mediante
un valor nuevo, y sugiere aplicar al vestuario la distincion sausseriana'® entre
lenguaje y habla.

A manera de recapitulacion, el vestido, como soporte de sentido, hace
referencia a la capacidad del vestuario y la moda de actuar como portadores de

'8 La tradicién sausseriana distingue la lengua como un sistema de signos que reviste el caracter
de una institucién social. El habla seria la actualizacion discursiva de la lengua sobre el eje del
proceso (véase Horta et al., 2019).
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significado en contextos culturales y sociales. En ese sentido, “la moda es, en
efecto, imitacion colectiva de una novedad regular” (Barthes, 2008, p. 406). De
este modo, el vestido ha sido objeto de codificacion, es decir, llevar un traje es
un acto de significacion. Para comprender la importancia del fenémeno
vestimentario en la vida contemporanea, se considera el vestido como un objeto
utilitario, cuyo soporte es el lenguaje; por lo tanto, reclama un analisis
semioldgico porque comunica mensajes simbolicos y culturales. La semidtica,
considerandola una ciencia de significacion para analizar los signos
socioculturales del vestir, es una herramienta que ayuda al estudio de los
diferentes tipos de discurso que circulan en la sociedad, de los cuales la moda

es un tipo muy particular y totalmente ejemplar.

2.4. Apuntes metodolégicos orientados al estudio de la moda en el cine

Para abordar el estudio de la moda en el cine, también fue necesario recuperar
las aportaciones semidticas de Marcel Danesi, quien sefiala que los medios de
comunicacién juegan un papel crucial en la creacion y difusidn de significados
culturales, en donde el cine no es la excepcion, ya que tienen un poder
mediatico, es decir, ejercen poder e influencia en la sociedad al controlar las
redes de television, los estudios de produccion de peliculas y los medios
informaticos.

Ante la manipulacién de los medios, Danesi (2018) propone que es
necesario comprender las estructuras de significado que los medios han
ayudado a difundir en el sistema de la vida moderna cotidiana. Se retoma la
relacion entre el poder mediatico y la semiosis para entender como los medios
de comunicacion construyen y trasmiten significados en la sociedad. Desde este
punto de vista, las estructuras de significado son sistemas simbdlicos y
semanticos (significantes) que dan forma a como interpretamos y atribuimos
significados a los signos. Se puede partir de la idea de que la moda y el cine
involucran la produccion y la interpretaciéon de signos, por lo que se pueden
analizar desde una perspectiva semidtica para conocer cdmo generan
significado. Para eso, fue necesario considerar las aportaciones principales de

la semidtica.

54



Para el analisis de la moda en el cine, se retoman un conjunto de
herramientas tedricas y metodolégicas de Barthes a partir de la semiotica, la
desmitificacidon y el analisis estructuralista de la narrativa y los signos. A través
de estos elementos, se estudia el cine en términos de productor de significados.

Cabe sefalar que el cine forma parte de la cultura capitalista de masas
como una enorme fabrica de distraccion, destinada a desaparecer las formas
tradicionales de arte y creacion de significado. Con esto, se muestra que
constituye un sistema general de signos que recicla significados profundamente
arraigados dentro de la cultura de masas, subvirtiéndolos con fines comerciales
(Barthes, citado en Danesi, 2018). A todo esto, le llama estructuras.

Desde el enfoque semidtico, Danesi (2018) nos ayuda a considerar que
los signos nunca dicen realmente toda la verdad, es decir, median la realidad
para nosotros porque constituyen selecciones convenientes del reino infinito de
lo cognoscible. Entonces, el aporte de la semiodtica ayuda a identificar al signo
como una forma que representa dos partes interrelacionadas: significante y
significado. Dicha relacion entre los dos elementos es conceptual, arbitraria y
determinada por la convencién social, pero su estudio es necesario para la
interpretacion de los signos, el cual es conocido como significacion (Danesi,
2018). Este estudio asume que el significado es algo que no puede determinarse
en absoluto, sino solo en relacidbn con otro signos. Entonces, la red de
significados interconectados que constituyen un orden significante se configura
como codigo (Danesi, 2018).

Se estudia la significacion mediante los relatos y los discursos
socioculturales presentes en los filmes seleccionados y se consideran dos
niveles: denotacion y connotacion (Barthes, citado en Martinez Barreiro, 1998).
El primero es el plano denotado que es el nivel mas basico y directo de un signo,
esté representa la informacidén objetiva y directa que se puede observar. El
segundo es la connotacion que se utiliza para describir la capa de significado
que va mas alla de lo que es simplemente directo. Dicho de otro modo, este nivel
de significado implica asociaciones culturales, emocionales o simbdlicas que se
afiaden a la interpretacion del signo. Danesi (2018) sefiala que toda significacion,
ya sea denotativa o connotativa, es un proceso relacional y asociativo, es decir,
los signos adquieren sus significados no de forma aislada, sino a partir de otros

signos y los contextos en los que ocurren.
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Dicho lo anterior, Danesi (2018) menciona que el método semidtico se
caracteriza por dos procedimientos principales de investigacion. El primero es la
indagacién historica, ya que los sistemas de significado primero deben ser
examinados histéricamente. El segundo es la interpretacion. La investigacion
semidtica tiene como objetivo desentraiar la naturaleza de la relacion x = y. La
x es algo que existe materialmente (una palabra, una novela, un programa de
television, incluso un vestido). La y es lo que significa el artefacto en todas sus
dimensiones (personal, social, historica). EIl método semiotico permite realizar un
examen sistematico de las representaciones y los productos de los medios, en
este caso, el cine.

De acuerdo con el semidlogo lurii Lotman (2015), la moda es siempre
semiotica debido a su naturaleza intrinsecamente comunicativa y simbdlica, que
utiliza un lenguaje visual para comunicar significados y mensajes. La eleccion de
estilos colores, tejidos y accesorios dentro de la moda constituye un sistema de
signos visuales que se utilizan para expresar ideas, identidades y valores.

En ese sentido, Volli (2001) agrega que el vestido, como unidad de
analisis, se estructura por funciones sintagmaticas, es decir, por espacios que
estructura el eje sintagmatico de la indumentaria: pantalones, faldas, camisas,
medias, vestidos, entre otros aspectos. Ademas, sefiala que la totalidad del
repertorio paradigmatico, como camisas de seda, de algodén o de franela,
blancas, de color, a cuadros, con mangas largas o cortas, esta sobredeterminado
por los posibles usos sociales y ocasiones contextuales de la indumentaria como
vestidos elegantes o deportivos, de noche o para el tiempo libre, de trabajo, de
verano o de invierno. Esto confirma, por una parte, que esta serie de rasgos de
vestimenta constituye un sistema de significacion (Martinez Barreiro, 1998).

Por otra parte, es importante considerar la posicién de Marrone (2021)
para analizar el universo de la moda, ya que propone examinar las practicas
concretas de vestir mas alla de los textos, porque al representarlas se
institucionalizan. Esto implica postular una sociosemiética capaz de trascender
los limites preconfeccionados de los productos textuales de masas, creados en
especifico para hablar y difundir la significacién de la moda.

Con respecto al cine como imagen, primero hay que rescatar la afirmacion
de Barthes, quien, a principios de la década de los sesenta, comentaba que el
cine habia llegado a ser “el modelo de los medios de comunicacién de masas”
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(citado en Calefato, 2002, p. 9). Pensar en imagenes equivale a representar lo
real. Las metaforas y las narraciones que el cine muestra son parte integrante
de la vida cotidiana. En este sentido, Danesi (2018) menciona que vivimos en un
mundo donde las imagenes visuales dan forma al estilo de vida e inculcan
valores. Esto se lo debemos ante todo a las peliculas.

Desde la semidtica, el cine utiliza una variedad de elementos visuales y
sonoros como signos. La composicion de la imagen filmica, el montaje, la
musica, el vestuario y el dialogo son elementos que contribuyen a la construccién
de significados. Paz Gago (2001) refiere que la semidtica filmica se dedica al
estudio de los procesos de significacion instaurados por el cine y los textos
cinematograficos. Al abordar el estudio del significante y el significado en el texto
filmico, Danesi (2018) refiere que, en el ambito del significante, la pelicula, por
una parte, es un texto que consiste en una cadena de imagenes que crean la
ilusion de movimiento y accién de la vida real; y, por otra parte, en el nivel de
significado, son espejos metaforicos de la vida.

El tema del cine es, claramente, central para la semidtica mediatica
porque los géneros cinematograficos constituyen sistemas de significacion a los
que la mayoria de las personas responden hoy y a los que buscan recreacion,
inspiracion y perspicacia en el ambito del interpretante. Dentro del filme, Barthes
(2009) senala que los soportes del significante son el decorado, el vestuario, el
paisaje, la musica y, en cierta medida, los gestos. Cuando aparecen los signos,
estos se reparten por la secuencia filmica con una densidad diversa. El principio
del filme tiene la mayor densidad significativa. Dicho de otro modo, esta parte
tiene una funcion intensa de explicacion: se trata de explicitar lo mas rapido
posible una situacion desconocida para el espectador, de significar el estatus
anterior de los personajes y sus relaciones.

En la pelicula, el significante se caracteriza por ser heterogéneo y
polisémico, es decir, puede expresar varios significados (Barthes, 2009).
También, pueden tener multiples interpretaciones posibles. Esto se debe a la
riqueza y a la complejidad de los elementos visuales y narrativos en una pelicula,
y puede expresar un significado a través de varios significantes. El significante
es combinatorio y se puede mezclar con otros significantes, pero no se debe de
perder de vista el significado que se quiere expresar. Para Barthes (2009), el

significado es una idea; por ello, el papel del espectador resulta fundamental,
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porque la interaccidn con él es importante en la construccion del significado. Lo
que plantea el significado filmico es ¢qué es lo que se significa en el filme?
Barthes define el significado filmico como la manera en que el cine, mediante un
lenguaje cinematografico, compuesto por imagenes, sonidos, montaje, guion
largo, comunica significados.

Mediante la imagen filmica, podemos estudiar los fendmenos de
significacion y los procedimientos de comunicacién, ya que esta pretende
ensefiarnos o mostrarnos algo. Es trascendental considerar algunos elementos
de la imagen como verdaderos mensajes (Barthes, 2009), porque estos son
signos. El filme se nutre de signos elaborados y ordenados por su autor con
miras a su publico, es decir, participa en la funcion comunicante.

Barthes (2009) se ocupa del papel del cine como parte de la cultura de
masas, ya que sostiene que participa en la produccidon y reproduccion de
significados que imponen ideologias dominantes. Por ello, sefiala que el autor
del filme es quien difunde el mensaje en funcion del argumento general que le
corresponde exponer y del estilo personal que quiere dar al relato. A esto se le
llama signo filmico. Por lo tanto, el publico es quien recibe la informacion, pero
la inteleccion del signo puede depender de ciertos niveles de cultura.

Por un lado, Barthes se da cuenta de que el signo sigue la evolucion de
los publicos. En otras palabras, unos signos pasan de moda, y otros nacen y son
asidos con avidez por los publicos jévenes. Por otro lado, se debe considerar
que la moda y el cine no solo son trasmisores de signos, sino que también
participan en su transformacion al ser percibidos por la sociedad.

Como se menciond, un signo esta constituido por la unidon de un
significante (o forma) y un significado (o concepto) ¢en qué se convierten estos
dos elementos en el signo filmico? La relacidn entre significado y significante es
analdgica, esto quiere decir, que estan vinculadas de una manera que no es
arbitraria, sino que se basa en similitudes o semejanzas entre ellas.

La moda se ubica en los estudios de significacion debido a que su campo
de estudio tiene que ver con situaciones que afectan a otras actividades
humanas y no solo a la linglistica y la semantica, ya que, si los hombres
intercambian bienes, ideas, imagenes o valores, se presenta como una

comunicacion de signos. Para Barthes (2009), el filme es un objeto de estudio
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privilegiado, lo vive el espectador como algo dado, cuando en realidad es un
producto.

Para esto, en el proceso de significacidn, se deben retomar las
observaciones de Saussure sobre la lengua. Una de las aportaciones del
pensamiento de este linguista suizo consiste en haber extendido los marcos de
la significacion mucho mas alla del lenguaje articulado. En su propuesta sostiene
que el cine plantea problemas semanticos de otra complejidad en la medida en
que pretende ligar el significante con el significado mediante una relacidn
analdgica. Sin embargo, en cuanto se plantea una relacion de equivalencia entre
dos términos en la que uno actualiza o, como se reproduce al otro (a saber, una
imagen y un contenido, sea cual sea, al que remite), entonces se puede hablar
de que el cine es un logos. Asi, el séptimo arte, como cultura de masas, funciona
como un texto colectivo, donde se producen y reproducen significados culturales
de manera accesible y comprensible para ambos publicos; creado
especificamente para hablar y difundir la significacion de la moda.

Para resumir, la moda y el cine involucran la produccion y la interpretacion
de signos, y se pueden analizar desde una perspectiva semiotica para
comprender cdmo generan significado. Con otras palabras, tanto el cine como la
moda funcionan como estructuras de significado, las cuales permiten
comprender como se construye el sentido en la comunicacion y la cultura. Por lo
tanto, la moda en el cine es un fendmeno multifacético que busca interiorizar
elementos culturales a través de signos a la sociedad, es decir, comunica y
representa significados culturales, sociales y emocionales, asi como una
infinidad de construcciones de la vida cotidiana entre las que se encuentra la

forma de vestir, que tiene un gran significado en la vida en sociedad.

2.5. Los signos que propicia la industria cultural en la moda mediante el

cine

El cine aprovecha el surgimiento de los idolos populares para difundir y
posesionar ciertas formas de actuar y de vestir; por ello, tiene un gran peso en
la industria cultural. A su vez, el séptimo arte inaugura una nueva etapa cultural:
la de la imagen en movimiento. Ante esta, se extasian todos los hombres del

mundo, porque es un lenguaje universal. De acuerdo con Riviére (1977), el cine,
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desde su comercializacion, marco a mas de cuatro generaciones, las proveyo6 de
nuevos mitos y suefios fantasticos, por lo que fue, y es, un excelente medio para
el control y la imposicion de valores y modelos de conducta, al servicio, en la
mayor parte de su historia, de una determinada estructura de posesion de los
medios de produccion.

Desde otra perspectiva, Calefato (2002) sefala que el cine es un
mecanismo generador de sentido que puede producir también sensaciones,
deseos y sentimientos, aspectos que son aprovechados por la industria cultural
para posicionar y determinar la forma de vestir si se quiere estar a la moda.
Ademas, agrega que frecuentemente algunas prendas de vestir son las
mediadoras de esta construccion, pero las indumentarias no son simples objetos,
sino signos ya cargados de un significado social que la mirada de la camara,
asociada a la mirada del publico, reelabora, vuelve a inventar y a restituir a las
practicas de sentido cotidianas.

Con respecto a la moda, el cine cumple un papel primordial como medio
de difusién de estilos de vida; por ello, los medios artisticos siempre han influido
y son transmisores y creadores de nuevas formas de vestir. Por lo que podemos
pensar en el papel del cine como vehiculo de imposicidon de modas. En este
sentido, la revolucion de las comunicaciones permite una comunicacién casi
instantanea y consecuentemente un conocimiento inmediato de las nuevas
modas. Su alcance es practicamente universal, por tanto, su publico sera masivo.
Tal como menciona Riviere (1977), los medios lograran la “universalidad” de la
moda, en donde ya se ha institucionalizado; y también influiran decisivamente en
la aparente “democratizacion”. Dentro de estos medios, los que tienen mayor
eficacia sirven para la difusion de las modas como los transmisores de imagen,
puesto que “la moda es, en si misma, imagen” (Riviere, 1977: 70). La moda
requiere ser vista para ser imitada y aceptada.

Calefato (2002) sostiene que los sujetos humanos, que nos presenta el
cine, habitan nuestro mundo como iconos persistentes: son las estrellas, los
divos y las divas, los personajes que han marcado una época, o un suefio,
pequefios o grandes inquilinos de la fantasia susceptibles de transformarse
antes o después en transeuntes de la cotidianidad. Para llegar a este nivel, en la
realidad y en la fantasia, esos sujetos corpéreos han de marcar su espacio con
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signos concretos: el vestido, el maquillaje y el peinado son los primeros signos,
que permite construir al personaje a partir de su aspecto fisico.

La importancia de los signos visuales en el cine como parte de la industria
cultural es evidente. Aunque estos signos no agotan la complejidad de los
lenguajes cinematograficos, es decir, no abarcan la “heterogeneidad del lenguaje
cinematografico” (Aumont et al., citado en Calefato, 2002, p. 41). El sistema
signico de la moda en su dimension visual resulta complejo, por lo que hablar de
semiotica visual y la moda se presenta como un desafio. Si bien, desde el
proyecto barthesiano de un “sistema de la moda”, concebido como reduccion del
indumento a la palabra, se puede reconocer como es posible ir mas alla de un
proyecto de lectura del indumento entendido en los limites de la moda descrita.
La moda para Barthes es “un tipo de discurso en el que practicas vestimentarias,
representaciones estéticas y enunciaciones especializadas se entrelazan en una
compleja forma de vida” (Marrone, citado en Calefato, 2002, p. 41).

Considerando lo anterior, se puede decir que las practicas de vestimentas
son producto de la influencia que tiene la industria cultural en el cine. Asi, como
no es solo palabra, la moda tampoco es solo algo visual, aunque su interés en el
mundo pasa sobre todo por su dimension visual e industrial. Calefato (2002)
refiere que esta dimensidén concierne, por un lado, a la semi6tica del estilo, de
las formas, de la materia de la que estan hechas las prendas de moda v,
principalmente a la funcion que la moda ha de realizar, es decir, la mediacidn
entre el gusto y el sentido comun, que atraviesa una relacion entre signos,
sensorialidad y discurso social.

Por otro lado, los signos que proporciona la industria cultural en torno al
vestido se manifiestan en una serie de creaciones simbdlicas que multiplicadas
en numerosas copias llegan a los espectadores como productos deseables para
pertenecer a ciertos grupos sociales. En la medida en que el sistema signico de
la moda cubre una complejidad de aspectos, sin excluir los de su reproduccién
en serie y masificada, se convierte en un elemento fundamental para comprender
la dimension social de la moda y sus modalidades semidticas de produccion y
comunicaciéon. Con esto es posible analizar signos a partir de un filme, desde el
cual se intenta desentrafiar los mensajes que conllevan las elecciones del
vestuario. En cada uno de los diferentes filmes el vestuario tiene la funcion de

reforzar los puntos de tensidén o miradas del director. Reconocer signos y
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simbolos en diversas escenas, asi como rastrear las influencias de la moda en
ciertos filmes, es decir, como el impacto del vestuario se pone en evidencia en la
moda, y los rasgos culturales y socioldgicos que pasan del celuloide a la calle,
permite visualizar la relacion entre codigos indumentarios y cine.

Si hay una imagen que representa la relacion entre moda y cine mexicano
es la de Maria Félix en el filme Doria Diabla, pelicula de la época de oro del cine
mexicano, del director Tito Davison (1950), y cuyo disefio de vestuario estuvo a
cargo de Armando Valdés Peza'®. La actriz es considerada, por Garcia Riera
(1998), como una de las figuras principales de un star system?° sin precedentes
en la historia del cine en espafol. También, es reconocida como un icono de
estilo. Como se puede ver en la imagen, la pelicula proyecta una casa de clase
alta en donde la mujer viste un atuendo de moda, es decir, un vestido de satin
francés y de encaje, hecho a la medida. La mujer representa los ideales a los
que debe aspirar siempre y cuando cumpla las funciones que la modernidad le
exige, como la delgadez, la buena imagen. Esto siempre ligado a la industria
cultural que es el medio que trasmite estos valores y aspiraciones a las mujeres
jovenes.

La imagen 2 muestra como el vestuario cumple con la funcién de
simbolizar lo que Veblen (1974) defini6 como principio de derroche ostensible.
Aqui el vestido elegante que porta Maria Félix en su papel de Angela en Dofia
Diabla no solo manifiesta una capacidad econdémica, sino que también actua
como simbolo de ocio y prestigio. Segun este autor, las prendas como este
vestido vaporoso son un reflejo de consumo conspicuo, en el que el vestido debe
ser ostensiblemente costoso y seguir las ultimas tendencias de la moda, ademas
de que refuerza su lugar en la clase alta.

En este caso, el atuendo no solo es una declaracién de la posicién social
del personaje, sino que también cumple con la funcién de reforzar la reputacién
del hombre que financia este estilo de vida. Asimismo, el vestido evidencia el
gran trabajo del disefiador de vestuario y la narrativa filmica, donde destaca su

' Este trabajo significo la afirmacion de una relacion que se extendio a su vida personal, ya que
el disefiador se transformé en su modisto y amigo (Prado, 2017).

20 Davalos (2008), considera el star system como una de las estrategias de adaptacion que han
desarrollado las industrias, especificamente, deben vincular al consumidor de manera indirecta
mediante el establecimiento de lazos afectivos o emotivos con una o mas estrellas o figuras del
espectaculo: radio, cine, television y musica.
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preferencia por el uso de diversos colores y materiales, aspecto que habla sobre
su intencion por generar contrastes que ayudan al vestido a lucir correctamente
en la escala de grises en un cine en blanco y negro (Camarillo, 2024), ya que el
disefio sirve para construir una figura femenina glamorosa, pero sujeta a las
dinamicas de género de la época, sin olvidar que se uso para describir arquetipos
cinematograficos, tales como la diosa del celuloide. Este analisis se intensifica al
observar el fuerte quiebre entre las representaciones de la feminidad en los afos
50 caracteristicos de la silueta bien formada y los cambios radicales que

surgirian en los anos 60 que simplificaban con siluetas mas libres.

Imagen 2. Maria Félix como Angela en “Dofia Diabla”, 1948. (Archivo Fundacién

Televisa)

El cine ha estado estrechamente asociado con la promocion de objetos y
la venta de mercancia: la promocion comercial, el star system y varios puntos de
contacto con otras formas de presentacion de productos. Ademas, conoce el
contexto del mas amplio espectro de las tendencias del consumismo y la
publicidad, lo que se considera como parte de una industria individualizada, la
cual se orienta hacia una utilizacion de la imagen como mercancia. El cine
funciona como ventana al mundo real, es decir, como escaparate expone el
universo de los productos, y contribuye a incitar al espectador al deseo
(Elsaesser y Hagener, 2015).

La simbiosis entre disehadores y estrellas en el star system sell6 un
modelo de interaccién, donde mercado, publicidad y medios son la escena
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principal de un juego en el que todos afirman su identidad e imagen (Mercado,
2016, p. 57). De manera que disefadores, estrellas y modelos conformaron un
sistema adaptado a los dictados de la industria capitalista moderna; pero la
funcion del vestuario ha cambiado mucho desde la época de oro del cine. Hubo
un tiempo en que el glamour lo era todo. La gente no iba al cine a ver una
pelicula, sino a ver lucir a las estrellas maravillosas. Ahora el disefio del vestuario
tiene relacion con la narracion de una historia y con los personajes de ésta.

La moda es cultura y comunicacion, al igual que el cine, pero opera como
un lenguaje no verbal, aspiracional de fantasias posibles. El consumo de moda,
a través de la gran pantalla (que incluye, vestimenta, belleza, joyas y accesorios),
se presenta como una herramienta de jerarquia social, actuando como un medio
para manifestar diferencias y valores de clase en el ambito social. De acuerdo
con Doria (2016), el cine es un inmenso proveedor de valores signicos, cuya
funcién es otorgar un sentido connotativo a los rangos y reinscribir las diferencias
sociales en una época. Agrega que la moda, dentro de determinados contextos,
se comprende como un valor interpretativo y connotativo para entender ese
consumo de la moda como una estructura de segregacion y de estratificacion

social.
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CAPITULO Il
La construccion cultural de la moda juvenil femenina

en el cine mexicano de los anos sesenta

“Las modas de las peliculas de hoy seran nuestras modas del manana”.
Elsa Schiaparelli, 1950

Introduccion

Hasta finales del sexenio de Gustavo Diaz Ordaz (1 de diciembre de 1964 a 30
de noviembre de 1970), los movimientos sociales en nuestro pais suscitaron
nuevas formas de pensamiento que pretenden romper con las estructuras
sociales y culturales oficiales. Los estudiantes de educacion media y superior se
volvieron politica y culturalmente muy activos, renegando del status quo vy, en
varios sentidos, transformandolo. Una de estas expresiones de cambio se
manifestd en la industria cinematografica nacional mediante el surgimiento de
varias empresas productoras, como el caso de Cinematografica Marte, que
propuso un cine innovador, de autor, y promovio el debut de nuevos directores,
técnicos y actores.

En este capitulo, se analizan tres peliculas mexicanas: Patsy, mi amor
(Manuel Michel, 1969), Los caifanes (Juan Ibafez, 1967) y 5 de chocolate y 1 de
fresa (Carlos Velo, 1968), en lo que parece que toda la juventud sigue la moda,
aunque no necesariamente la misma moda (Erner, 2010). Se escogieron estas
peliculas porque en ellas se visualiza la construccién cultural de la moda juvenil
impuesta por la industria cultural que estandarizé y comercializé la cultura para
mantener el modo de vida. En estas peliculas, se muestra, a traveés de los signos,
coémo la industria de la moda transforma las expresiones juveniles en productos
de consumo, que refuerza las estructuras capitalistas al tiempo que presenta a
estas expresiones como si fueran formas auténticas de individualidad y
autoexpresion.

Estas tres historias rompieron con los valores establecidos. Por medio de
ellas se tejen nuevas representaciones sociales y culturales, que a la vez
proponen nuevas necesidades de libertad. No se debe de olvidar que el cine, en
ese periodo, todavia era considerado solamente como un espectaculo de masas
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de caracter popular, en el que sobre todo las actrices Julissa, Ofelia Medina, y
Angélica Maria encarnaban muy bien la moda de finales de la convulsa década
de 1960. Su cuerpo y forma de vestir con faldas con veinte centimetros arriba de
la rodilla y su referencia a la moda psicodélica, de formas geométricas y rectas
para mostrar abiertamente lineas corporales, aspiran a consolidar esa ruptura de
valores.

La moda juvenil femenina en el cine mexicano de los afios sesenta marco
un antes y un después en el mundo de la moda. Se establecié como un reflejo
de los valores, los imaginarios y una cultura creada para lograr un
posicionamiento ideolégico mediante el cual crear sujetos disciplinados,
estandarizados mediante la creacion de deseos. La produccion en masa de
bienes culturales difundidos a través de los medios masivos crea una
pseudoindividualizacion, ya que, aunque existen ciertas elecciones, todavia
estan estandarizadas dentro de un circuito de productos culturales, es decir, los
espectadores se convierten en meros sujetos pasivos de los bienes simbdlicos
como es el caso de la moda. Dicho de otro modo, aunque los espectadores
parecen tener margen de eleccion, estas decisiones estan influenciadas por un
circuito estandarizado de productos culturales, lo que limita su autonomia dentro
del sistema de consumo.

La década de los sesenta marcé un punto de inflexidn en la representacion
de los jovenes en el cine mexicano, asi como en el desarrollo de la moda como
un sistema cultural. Durante este periodo, la juventud adquirié un protagonismo
inédito, tanto en los discursos sociales como en los imaginarios filmicos, lo que
trajo consigo un proceso de construccidn simbdlica de la moda juvenil femenina.
Este fendmeno, influido por la globalizacion temprana, el auge de los medios de
comunicacion y los cambios socioculturales, consolidé la moda como un medio
para expresar identidad, rebeldia y pertenencia generacional. De acuerdo con
Morin (2018), el progreso tecnoldgico, especificamente en los textiles, permitio
crear nuevos estilos de vestir que fueron acompanados por discursos que
reflejaban las ideas claves de esa época.

En el cine mexicano, las mujeres jovenes comenzaron a ser
representadas no solo como figuras estéticas, sino como portadoras de
discursos de modernidad, autonomia y transgresion. Los codigos vestimentarios

que lucian en pantalla reflejaban y, al mismo tiempo, moldeaban las aspiraciones
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y tensiones de una sociedad que oscilaba entre la tradicién y la modernidad. Este
capitulo analiza cémo el vestuario cinematografico, como herramienta narrativa
y estética, contribuyé a construir las nociones culturales de la moda juvenil
femenina, desentrafiando los significados simbdlicos y los valores asociados al
vestuario que delinearon la imagen de las jovenes de los afios sesenta en el cine

mexicano.

3.1. El vestido de las mujeres jovenes en el cine mexicano

En el cine, el vestuario sirve para la construccion de un personaje y esta al
servicio de la narrativa cinematografica y va mas alla del simple artefacto
decorativo y estético (Gonzalez Aldea, 2015). Este es un elemento clave para
entender las transformaciones sociales y las influencias culturales de la época,
asi como las nuevas formas de vestir que prevalecen en el tiempo y en el espacio
de una sociedad. La moda del vestido se posiciona a través de la imagen que
refleja en la pantalla que debe ser consumida, lo cual requiere ser vista. Asi, el
papel de los disefadores es fundamental, porque, ademas de imponer un estilo
de moda, instituye una marca.

Uno de los vestuarios mas representativos de la época fue el del
disefiador de modas Genne Matouk. Segun Lozano (2024), Matouk inicid
estudios de arquitectura, pero los abandoné para dedicarse al disefio, llegando
a ser uno de los maximos exponentes de la alta costura mexicana. En el cine
destaco por los vestuarios creados para Angélica Maria, especialmente en 5 de
chocolate y 1 de fresa (1968). En esta pelicula, retom6 elementos de la
indumentaria tradicional, como las monjas coronadas y tocados prehispanicos,
combinandolos con las tendencias internacionales de los afios sesenta: cortes
mini, estampados psicodélicos, telas metalicas y pedreria vistosa (Lozano,
2024). Este trabajo reflejo6 un estilo audaz que rompié con las normas
tradicionales, fusionando la moda prehispanica y el movimiento hippie, al tiempo
que presento las tendencias y disefios vanguardistas de la época.

El vestuario femenino en el cine de los afios sesenta refleja tanto un nuevo
esquema de vida como las tendencias globales y las particularidades del
contexto cultural y social del pais. Sus caracteristicas estan relacionadas con la

incorporacion de la mujer a la vida publica, lo que implicaba el acceso a nuevas
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experiencias de libertad y el rechazo a las normas establecidas, asi como la
incorporacion de nuevas ideas y valores, como la libertad y la modernizacion.
Segun Morin (2018), Estados Unidos, como lider en el mercado industrial textil,
consolidé su modelo como el de la futura sociedad globalizada, reflejandose en
la americanizacion de la vida cotidiana a través de la circulacion de nuevos
objetos.

Cabe senalar que el vestuario de las peliculas que se analizan tiene
diferentes significantes: por un lado, la modernidad bajo la seleccién de una
coordinadora de vestuario y, por otro, la tradiciéon en una prevalece el papel del
disefiador; en otra es un marcador de clase social bajo la eleccién de un
supervisor de vestuario. Este tiempo fue una época de contrastes, ya que
incorporaba tendencias de moda europea y estadounidense adaptadas a la
estética local, como en Patsy, mi amor (Michel, 1969).

En el caso de Los Caifanes (Ibanez, 1967), se presenta un contraste en
el vestuario que refleja las posibilidades de acceso a la moda a partir de las
clases sociales. La protagonista impone un vestuario de moda, ya que se trata
de un vestido color rosa mexicano vibrante, con una silueta en linea Ay un escote
de ventana (Lozano, 2024), confeccionado con una tela ligera, probablemente
algodon o una mezcla sintética. Esta vestimenta fue comun en la década de los
sesenta.

En estos afos, se ve la llegada de nuevas formas de produccién de
indumentaria, es decir, el pret-a-porter, y la democratizacion de la moda estan
presentes en Patsy, mi amor (Manuel Michel, 1969). Se reflejan cambios clave
en la indumentaria femenina, como la popularizacién del pantalén, que permitié
un cambio en la percepciéon de la feminidad. Asociado a los movimientos
feministas, esta prenda simbolizaba una ruptura con los roles tradicionales de
género, promoviendo una imagen de mujer mas dinamica, libre y moderna, en
sintonia con las reivindicaciones de igualdad y autonomia de la época.

A partir de la moda juvenil, se introduce una nueva forma de vestir, se
modifica la produccion, de la forma tradicional de elaboracion manual de las
prendas pasa a la industrializacién, homogenizacion y la producciéon de marcas
que dan estatus a quien las portan. Surge la influencia y el reconocimiento de la
moda estadounidense, desplazando la moda tradicional. Como ejemplo, se

puede sefalar a Patsy, el personaje central interpretado por la joven Ofelia
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Medina, cuya eleccion de vestidos de verano estuvo a cargo de la asesora de
vestuario Jany Michel y todos fueron de la marca Bobbie Brooks?!, marca
estadounidense?? centrada en la moda juvenil, que refleja una combinacion de
sofisticacion y libertad. Se muestra una variedad de prendas, como minivestidos
con estampados, minifaldas y pantalones femeninos. La revista Claudia (1967)
invitaba a sus lectoras a conocer la tienda Modas Meri, ubicada en la Ciudad de
México, la cual ofrecia gran surtido de prendas femeninas de la marca.

i TR \

e LG

— Estilos de la moda en Primavera presenta la
Ely ia, distincién de j d, con los | conocida tienda de

disefios que presenta “Modas Meri". Coor- I MODAS MERI
dinados de “Bobbie Brooks” en (Balderos 44, frente al cine Arcadio)
MODAS MERI

Fabuloso surtido en prendas femeninas. Ves-
onte e B tidos, faldas, blusas y conjuntos de deliciosa
e acts linea juvenil, como este disefio de ‘‘Bobbie

Brooks”. Claudia la invita a que vaya a verlos.

Imagen 3 y 4. Anuncios de la seccion de “Los hallazgos de Claudia”, en la revista
Claudia, 1967, p. 111. (Archivo Hemeroteca Nacional).

A partir de estos afios, el vestido comenz6 a ser considerado como un
“significado de modernidad y pertenencia a una nueva sociedad” (Breward,
citado en Gonzalez Aldea, 2015, p. 268). En este contexto, el cine se consolidd
como un medio difusor de modas vestimentarias, que no solo introdujo nuevas
prendas, sino que también promovio el uso de las existentes, como el pantalén
femenino. El vestuario cinematografico, inspirado en la moda vigente, adquiere
significados adicionales a través de su funcion cinematografica, ya que no solo
define a los personajes y ubica las narrativas en contextos historicos o culturales
especificos, sino que también refuerza la trama y comunica simbolismos. Mas
alla de la estética, el vestuario en el cine cumple una funcién social: actua como
un espejo, un catalizador y un constructor de las narrativas culturales y sociales

que moldean el mundo que habitamos.

2T En 1953, Maurice Saltzman fundo en Estado Unidos la empresa Bobbie Brooks, Inc. Firma que
produjo y vendio ropa elegante para nifias, adolescentes y jévenes, coordinando el estilo, los
colores y las telas. Finalmente, la compafiia amplié su linea para incluir ropa para mujeres de 25
a 44 afos (Lozano, 2024).

2En la década de los sesenta, Estados Unidos se posicioné como lider en el mercado textil
(Morin, 2018).
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3.2. Criterios de analisis

Es importante y significativo estudiar la evolucion que ha tenido la forma de vestir
en el ambito cultural. Esto se ve reflejado en el cine no solo de México, sino en
el mundo, en donde se ha homogenizado a través de la moda. La importancia
econdmica que adquirid la industria de la indumentaria desempefiéo un papel
crucial en el impulso de la moda, pero también hubo procesos sociales y
culturales que contribuyeron a una creciente aceptaciéon de la nueva moda,
impulsada por la juventud, donde las mujeres jévenes promovieron y promueven
nuevas formas de vestir surgiendo con ello la moda juvenil.

Para su estudio, es necesario un enfoque interdisciplinario. Por tal motivo,
se propone la sociosemidtica como campo interdisciplinario que combina la
sociologia y la semiotica para analizar como se producen e interpretan los
significados en contextos sociales y culturales durante la década de los sesenta
en México. Se selecciona este periodo tomando en cuenta que en esta década
fue la expansion capitalista, en este tiempo se dio la oportunidad de penetrar en
un nuevo mercado: el de los jovenes, como actores sociales y sujetos de
consumo, donde el cine se coloca como un vehiculo de produccion de peliculas
para este nuevo nicho de mercado y aparecen “estrellas” jovenes como Julissa,
Angélica Maria, quienes reflejan e imponen a través de las pantallas las nuevas
modas.

Estas estrellas jévenes, como Ofelia Medina, yucateca que llega a vivir a
la Ciudad de México a la corta edad de ocho afos, es actriz y bailarina. En una
entrevista?® con Cristina Pacheco cuenta que nunca habia hecho estelares al
principio de su carrera, sino hasta Patsy, mi amor (Canal Once, 2017).. En
cambio, Julissa y Angélica Maria tuvieron carreras musicales relacionadas con
su trabajo como actrices. Por un lado, Angélica, quien ya tenia una carrera
musical, incursiono en peliculas en funcidn a su éxito musical. En entrevista con
el director Alejandro Pelayo (Angélica Maria. Actriz y cantante, 1993), relata que
el papel que ella represento en ese momento fue la chica comercial, es decir,

que ella era “buena taquilla”, esto significaba que su nombre en los créditos

ZPpara ver la entrevista completa véase Canal Once (2017)
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aseguraba un buen numero de espectadores o ventas. Por otro lado, Julissa,
cantante de rock’n’roll, destacé también en el cine, ganando popularidad con su
participacion en Los Caifanes (1967), que la convirtié en icono juvenil®*.

Para hacer posible el analisis, se seleccion6 la década de los sesenta,
cuando ya estaba lo que se conoce como “cine juvenil®’, tiempo que estuvo
marcado por el proceso modernizador, donde la aparicién de la minifalda estaba
ligada indisolublemente con un movimiento de liberacion de la juventud que se
usaba como expresion de rebeldia contra la autoridad, como manifestacion del
derecho a decidir sobre la propia vida y, en especial, sobre el cuerpo (Casas y
Flores Farfan, 2015). Se considero este periodo (1965-1969) debido al impacto
que tienen las peliculas producidas en esos afos en la sociedad, pero también
porque en él coinciden una serie de caracteristicas importantes tanto para el pais
en su conjunto como para el sujeto femenino en particular. Las peliculas que
forman parte de este corpus nos remiten a los nuevos tiempos, donde se pone
en evidencia que lo juvenil emerge como nocidn vendible y como un objeto de
fascinacion.

Es importante analizar, integrar y generalizar el vestuario, e investigarlo
desde las perspectivas de la cultura, explorar el conocimiento en el que se
incluye en diversas disciplinas. El vestuario de las mujeres guio el analisis, se
tomo en cuenta a mujeres jovenes que llevaran prendas significativas de la
década como minifalda o minivestido en la pantalla grande, se revisaron mas de
40 peliculas: primero aquellas donde realizé el vestuario un disefiador de moda.
La construccion de la cultura juvenil de la moda parte del analisis de la industria
cultural y su analisis sociosemidtico en los filmes, también se sustenta en los
postulados de Gilberto Giménez, Roland Barthes y Marcel Danesi. Con ello, se
logra identificar los signos, significantes y representaciones modernas
representadas en la forma de vestir que impuso una moda.

Las peliculas analizadas fueron aquellas donde el signo de la moda
aparecia en la pantalla grande tanto en su dimensién audiovisual como narrativa.
Para esto, en un primer momento, se realiz6 un analisis de contenido
identificando las categorias (las agrupaciones tematicas o conceptuales en las

que se clasifican las unidades de analisis) que tienen que ver con el sistema de

24 Para ver la entrevista completa véase Angélica Maria. Actriz y cantante (1993).
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la moda como prendas que aparecen en la pantalla, iconos de moda, centros de
produccion de moda, marcas, por mencionar algunas. A partir de eso, se hizo el
analisis semidtico para buscar secuencias significativas de las peliculas donde
aparece el signo moda. El vestido en el cine no puede detenerse en el plano
estético puro o ser aislado, sino que actua dentro en un espacio que se llena de
las complejas huellas sociales y culturales. Se puede observar que, como parte
importante de las peliculas, el disefio del vestuario cinematografico atrae cada
vez mas la atencion del publico. A lo largo de su desarrollo, no solo hereda las
diversas caracteristicas de la indumentaria cotidiana, sino que también
promueve la evolucion de la narrativa cinematografica.

Entonces, para hacer el analisis cinematografico mas concreto, se
seleccionaron tres peliculas que se filmaron durante la década de los sesenta.
De acuerdo con Ayala Blanco (2017), dos de ellas son consideradas como
comedias de costumbres modernas producidas por la cinematografica Marte,?®
entre 1967 y 1969, y dirigidas por dos jovenes directores Juan Ibafez (Los
Caifanes) y Manuel Michel (Patsy, mi amor). Las tres estan basadas en
argumentos de tres escritores, Carlos Fuentes, Gabriel Garcia Marquez y José
Agustin. Ademas, en ellas se identifican tres formas distintas de produccion de
moda, por un lado, se visualiza al disefiador de moda; por otro lado, una marca
de ropa, y por ultimo a un encargado de guardarropa quienes fueron los
responsables del departamento de vestuario dentro del set de filmacién.

Cabe sefialar, que el estudio de la juventud en el cine ha sido objeto de
numerosos trabajos académicos desde diferentes perspectivas, pero no desde
la vision del vestido y la moda, es por ello que este trabajo resulta novedoso por
su analisis desde la moda juvenil en el cine. Esto permite reconocer como la
industria cultural juega un papel importante al incorporar a los jovenes como un
nuevo nicho de mercado y emergen sinergias entre el cine y la industria de la
moda. La propuesta se centra en descifrar lo que buscan los filmes: reflejar a
través de las mujeres de celuloide que llenan las pantallas filmicas mexicanas
que van vestidas de nuevas prendas, de nuevos colores. Si bien ningun saber o
estudio cientifico responde por completo al conocimiento de la moda, se busca,

a través de esta investigacion, hacer aportaciones desde la teoria critica y la

% Para conocer mas de la historiografia de la productora Cinematografica Marte, véase Vidal
Bonifaz (2017).
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semidtica, asi como a al estudio de la cultura visual, la cual permite descifrar
como las imagenes y los medios visuales influyen en la cultura, la sociedad y las
formas de entender el mundo. Por lo que se propone un enfoque
interdisciplinario, relevante para el ambito de las ciencias sociales al exponer una
direccion de aproximacion hacia la cultura visual a través de la sociosemidtica. A
partir de lo anterior, se consideran los siguientes elementos para el analisis de la

moda y el cine.

3.2.1. Elementos de analisis

El analisis de datos se realizd, en un primer momento, mediante el contenido.
Esta metodologia que tiene por objetivo formular, a partir de ciertos datos,
inferencias reproducibles y validas que puedan aplicarse a su contexto. Esta
técnica de investigacion propuesta por Klauss Krippendorff (1997) permitio
examinar los fendmenos simbalicos reconociendo su papel social, sus efectos y
su significado. De modo que se consideré como herramienta para el estudio de
los datos filmicos, ya que permitié un primer acercamiento a la moda. A partir de
la revision filmica, se identificaron las secuencias cinematograficas en las que
aparece la moda en la pantalla tanto en su dimensién visual y narrativa con el
objetivo de conocer los procesos de produccion de sentido o la manera en que
se construyen y comunican los significados. Por ello, fue fundamental la
identificacion y organizacion de los datos en categorias en relacion con sistema
de la moda.

Ahora bien, después de identificar los elementos de analisis como
instrumento de la técnica de analisis de contenido, fue necesario responder a los
objetivos de la investigacion, para esto se utilizd otro recurso metodologico: la
semiotica. A partir del analisis semidtico, se identifico como la moda produce
sentido y significado. Para ello, fue necesario proponer una hipotesis en cada
pelicula en funcion del vestir. Es necesario advertir que con base en la propuesta
metodoldgica se identificaron las categorias representativas de cada filme, que
no se presentan en todas las peliculas y no siguen un orden establecido.

Con el empleo de los siguientes elementos: minifalda, minivestido, deseo,
pasarela, unisex, estereotipo, consumos culturales, distincion, espacio, clase

social y dualidad, se analizé el vestido en el cine como soporte simbdlico de
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significados culturales. Para facilitar la comprension y sistematizacion del
trabajo, se definieron estos elementos de manera precisa, sirviendo como guia
para el desarrollo de este trabajo. Las definiciones y alcances conceptuales de
cada uno se detallan en el apéndice. Este apartado adicional tiene como
propdsito proporcionar una referencia clara y fundamentada sobre las categorias
empleadas y la metodologia, facilitando una lectura mas estructurada del analisis

cinematografico de las peliculas seleccionadas.

3.2.2. Andlisis cinematografico

En el analisis cinematografico, se considera la naturaleza estética y semidtica de
un filme a partir de su significado y el contexto en el que se produce, tomando
en cuenta que tiene como obijetivo principal generar nuevo conocimiento. Para
ello, se examina las particularidades de un corpus de estas expresiones
cinematograficas y se toma en cuenta su relevancia cultural, sus usos sociales y
politicos. El analisis es la puerta que abre al encuentro con la imagen filmica. Se
trata de un ejercicio intelectual que se caracteriza por establecer nuevas
categorias de lo que es el vestido en el cine, de como funciona su estructura de
significacion y de como influye en otros sistemas. Se emplean estrategias,
conceptos y relaciones, cuyo resultado es un texto escrito que propone una
lectura especializada, innovadora y creativa del potencial significado de una
pelicula.

Castellanos Cerda (2022) sefiala que el estudio permite develar las
estructuras y significados que no son evidentes en una primera lectura. Para
esto, se toma como punto de partida la originalidad de una hipotesis que se
transforma en un supuesto solido que permite no solo hablar de lo que es una
secuencia, una escena en pantalla, sino que muestre su significado en
determinado contexto de enunciacién y que permita relacionar ese significado
con una perspectiva teorica acerca de lo que se concibe como cine y poder
enriquecer la propuesta.

Para poder comprender la relacion entre la moda juvenil femenina y el
cine mexicano, se considerd el cartel como unidad de analisis, pues es el primer
acercamiento que tiene el espectador con el vestuario de los personajes. Este
permite, por un lado, resaltar ciertos simbolos, colores, temas importantes que
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se desarrollaran en la pelicula. Por otro lado, se retoma la categoria especifica
puesta en escena®s, considerando que el vestuario forma parte de este
componente del lenguaje cinematografico y como punto de anclaje (Garcia
Aguilar, 2023), que permite hacer visible otras cosas durante el analisis. De esta
forma, fue necesario poner en tensidn y hacer cruces de planteamientos
sociologicos y semioticos en las siguientes peliculas mexicanas: Patsy, mi amor
(Michel, 1969); Los Caifanes (Ibafiez, 1967), y Cinco de chocolate y uno de fresa
(Velo, 1968).

3.2.2.1. Patsy, mi amor

Sinopsis

Patsy, una jovencita de clase alta, carismatica, inquieta, moderna y sensible, que
viste a la moda, estudia filosofia en la UNAM junto con su amiga Liza. Es
cortejada por Pedro, quien labora como director de camaras en Televicentro, por
Freddie, un hippie que toca en un conjunto musical, y por German, un joven
timido estudiante de medicina. En un accidente automovilistico, Patsy conoce a
Ricardo, un hombre mayor, casado y con hijos, con quien empieza a salir de

forma clandestina y tiene su primera experiencia sexual.

( ):f;{

Imagen 5. Cartel promocional. (Archivo IMDB)?’

% Para revisar sobre metodologias de analisis cinematografico, véase Zavala (2021).

27 Los carteles de las peliculas analizadas se tomaron del archivo iconografico de la Cineteca
Nacional y Filmoteca de la UNAM. Las escenas y fotogramas son capturas de pantalla tomadas
de internet (IMDB) y de las peliculas.
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El cartel promocional de la pelicula arroja algunas pistas sobre su tema
principal. La figura de la chica juvenil aparece en dos momentos distintos, un
aspecto que sera esencial durante el filme. La protagonista es una joven curiosa,
testaruda y moderna, cortejada por varios pretendientes, pero se encuentra ante
la disyuntiva de escoger al hombre perfecto para ella. El cartel lo refleja de esta
forma, mostrando a dos de ellos en diferentes momentos.

El titulo, con una tipografia llamativa y tonos vibrantes, trasciende su
funcién de mera presentacion de la pelicula para fusionarse con la imagen de
una joven moderna que lleva minifalda y vive plenamente su vida amorosa. Este
concepto se refuerza en el logrado fotomontaje promocional. En una entrevista
con el periddico Cine Mundial?é, el director Manuel Michel describe a Patsy como
"una adolescente, romantica y enamorada, terriblemente inmadura, alegre,
inteligente, que se entrega totalmente a un amor que no puede funcionar". Segun
el mismo periddico?®, Michel, con Patsy, mi amor, incursiona en el cine comercial
apoyado por el equipo de jévenes que también produjo Los Caifanes.

En este caso, se pretende destacar la importancia del vestuario dentro de
la imagen filmica. Retomando los elementos ya mencionados en el capitulo
anterior sobre la puesta en escena. Se identifica la hipdtesis central, la
construccion cultural de las nuevas formas de vestir de las mujeres jovenes a
través de la pelicula. Cabe aclarar que esta propuesta filmica muestra otros
significados culturales de la época. El analisis tiene un soporte en la materialidad
cinematografica (imagenes, dialogos), ya que se trata un procedimiento
académico para generar algun nuevo conocimiento.

La premisa principal de la pelicula es sobre una joven que se enamora de
un hombre casado rompiendo con las tradiciones conservadoras de la época.
Patsy, una chica que viste a la moda, se encuentra ante la disyuntiva entre
escoger de sus tres pretendientes, y decide salir con Ricardo, atreviéndose a
vivir nuevas experiencias. Para relacionar la hipétesis mencionada con lo que
ocurre en la pelicula, podemos deducir que la moda del vestido de los jovenes
se ha impuesto, ya que todos estan con ropa moderna y lucen bien, reflejando

28 \/éase “Patsy, mi amor”, en el fuerte de S. Diego” en Cine Mundial, 21 de noviembre de 1968,
p. 5. Disponible en el expediente A-01418 en Centro de Documentacién de la Cineteca Nacional.
2Véase “Se inclina “Patsy” por ser una Realizacion Comercial” en Cine Mundlial, 22 de noviembre
de 1968, p. 3. Disponible en el expediente a-01418 en Centro de Documentacion de la Cineteca
Nacional.
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una nueva construccion cultural del vestido. A partir de lo anterior, se realiza el
trabajo de analisis considerando algunos segmentos de la pelicula, ya que es

donde aparecen los elementos significativos de la moda.

Minifalda

La presencia de la minifalda se observa en las secuencias iniciales, cuando
Patsy sale con uno de sus pretendientes, Pedro, la invita a que lo acomparie a
grabar un programa de television. Al llegar le propone a Patsy que baile en lugar
de una de las bailarinas, pero ella solicita que solo no la exponga por la television,
pero éste hace todo lo contrario. En esta escena, Patsy refleja una nueva prenda
de moda: la minifalda, prenda poco comun que se estaba popularizando entre
las jovenes; por ello la intencion de Pedro en darla a conocer en la grabacion, en
donde es lo primero y unico que se percibe, incluso no se ve la cara de Patsy, es
decir, no importa quién lleva puesta la prenda. La camara hace un marco de la
escena de la television donde se ve las piernas de Patsy, quien usa una
minifalda. En esta secuencia (imagen 6), se puede ver que es una imagen dentro
de una imagen, proporcionando capas de significado a la pelicula.

En el contexto de este segmento, se puede observar un “texto dentro de
un texto”, siguiendo la propuesta de Lotman (1999), quien se refiere a que dentro
de un texto los otros se insertan en él con un aspecto intencional como cita o
alusion. Por lo tanto, al introducir esta escena de la minifalda dentro de la pelicula
hace referencia que dicha prenda esta ligada indisolublemente con un
movimiento de liberacién de la juventud (Casas y Flores Farfan, 2015). Se puede
notar que Patsy vestia una minifalda como manifestaciéon de su derecho a decidir
sobre su propia vida y, especialmente, sobre su cuerpo y sexualidad. Ademas, la
moda se presenta como un elemento que permite expresar su individualidad.

Es importante recordar que la minifalda fue una prenda que surgié en esa
época y formé parte de la estética de ese momento. El surgimiento de esta
prenda esta ligada a la cultura juvenil y la experimentaciéon de nuevos estilos.
Ademas, la escena de la television anunciaba la aparicion de este nuevo medio
masivo de comunicacion que permitié conocer de inmediato las nuevas modas
(Riviere, 1977). Considerada como un simbolo de rebelidn y liberacion, esta

pelicula ayudd a desafiar las convenciones sociales y expectativas sobre la
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vestimenta femenina durante la década de los sesenta. Asi, la imagen 6,
considerada como “un texto dentro de un texto”, refleja una red interconectada
de signos culturales, es decir, aqui la moda y el cine se interrelacionan como

sistema de signos.

Imagen 6. Patsy bailando en el programa de tv de su pretendiente, Pedro.

Consumos culturales

Cuando la accion va avanzando, Patsy se encuentra con su papa en su
recamara, quien le dice que sale de viaje por trabajo y le pregunta si es hippie,
porque ella habia olvidado ponerse zapatos; mientras, Patsy le pide un obsequio
de su viaje: unos suéteres (imagen 7). El dialogo es el siguiente:

Patsy: —; Cuando te vas?

Papa: —Pasado mafana a Punta del Este

Patsy: —; Y regresas?

Papa: —Dentro de dos miércoles

Patsy: —Trayéndome una dadiva

Papa: —Escogela

Patsy: —Dos suéteres magnificos

(juego de palabras entre Patsy y su padre)

Patsy (al final de la secuencia): —Amarillo con rayas rojas, me los traes de todos

modos y no me discutas.

78



Imagen 7. Patsy y su padre en dialogo sobre su regalo.

De modo que conforme avanza la pelicula, el signo de la moda esta
presente. Se desarrolla incluso en los dialogos. Con el ejemplo anterior, se da a
entender que el guardarropa de Patsy esta conformado por prendas de otros
lugares, ya que son regalos que le trae su padre cuando se va de viaje. Si bien
era una época en la que los jévenes surgen como consumidores, es el papa de
Patsy quien le provee las prendas de su guardarropa. Se puede ver que él
también viste bien, esto evidencia lo que Veblen (1974) sefald sobre que el
vestido indica situacion de riqueza y compone el canon del gusto.

En ese sentido, el cine como canal de comunicacion de masas incentivo
al consumo de ropa que venia del extranjero. Entonces, considerada como una
incipiente produccion cinematografica del “nuevo cine industrial”, Patsy, mi amor
estaba destinada a abrir valiosos canales de produccién y creacion mas alla de
la industria filmica. En cuanto a lo hippie que aparece en esta escena, es
considerado como una experiencia de antimoda,*° que utilizo el vestido como
medio para expresar la oposicion a los valores centrales de la sociedad en una
etapa determinada (Saulquin, 2015), pero que, al verla plasmada en el cine
significa, pasa al circuito de difusion de la moda, se comercializa y da el salto a
la difusion masiva.

Otro momento donde esta presente el mecanismo de la industria cultural
es cuando Patsy y Ricardo salen al cine y casi al entrar a la sala, Patsy ve un
poster de la pelicula donde actua Catherine Deneuve, una joven actriz francesa
considerada un simbolo de estilo de la época, en la secuencia Patsy muestra

30 Para revisar la desarticulacion del sistema de la moda, véase Saulquin (2015).
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admiracion por la actriz al senalarla como su favorita y demostrar cierta
identificacion con ella (imagen 8). Esta escena hace referencia a lo que el autor
Lipovetsky llama star system, esta maquina para fabricar y conservar y exaltar a
las estrellas. De modo que evidencia que en el cine surgieron idolos populares
que son imitados en su forma de vestir por miles de personas, logrando que el
publico pudiera identificarse.

El cine proporciona modos de expresion visual que proyectan modelos y
reflejan tendencias a imitar, generando procesos de identificacidon efectivos para
las industrias de ocio y consumo (Gomez Alonso, 2007). En esta escena,
Catherine Deneuve, quien aparece en el cartel promocional de la pelicula
Repulsion®' (1965) del director Roman Polanski, interpreta a Carole, una joven
fragil opuesta a Patsy. Catherine, considerada como una estrella, inspira a Patsy
por su estilo e influye en sus patrones de consumo, practicas de vestimenta y
contribuye a la cultura de la moda. Dicho de otro modo, los personajes populares
son cruciales para el lanzamiento de nuevas modas y estilos, ya que el cine
amplia el publico y puede influir significativamente en el terreno vestimentario
(Riviere, 1977).

La idolatria por la estrella de cine contribuye a comprender coémo la
industria cultural moldea los gustos y preferencias, incluyendo la forma de vestir
de Patsy, quien durante la pelicula aparece vestida e incluso peinada como su
idolo. Esto evidencia la relacion entre la industria cultural y la moda, donde
interactuan el mercado, la publicidad y los medios, buscando afirmar la identidad
e imagen de los individuos, conformando un sistema adaptado a los dictados de

la industria moderna.

31 Pelicula que relata la vida de Carol, una joven fragil que se desmorona en su piso de Londres
cuando su hermana, que esté de vacaciones, la deja sola. Repulsién es una odisea surrealista y
alucinante hacia el horror personal. Se estreno en México en 1968. Véase Sinopsis completa en
https://www.cinetecanacional.net/detallePelicula.php?Filmld=HO00007447#gsc.tab=0
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Imagen 8. Patsy sefala el poster promocional de la pelicula Repulsion donde actia Catherine

Deneuve

Pasarela

Durante la historia, se puede notar que el vestuario de la pelicula fue un detalle
bien cuidado, y supervisado, en el plano-secuencia que se rodd en exterior con
luz natural, cuando Patsy esta en una cita con German y se encuentra con sus
amigos afuera del museo Anahuacalli (imagen 9). En esta escena, el espacio
publico pareciera ser una especie de escenario que permite la exhibicion de ropa,
una pasarela donde transitan diferentes prendas mostrando vestidos, faldas,
blusas, entre otros aspectos. La imagen proporciona informacién de que no hay
solo una moda, sino modas, como menciona Lipovetsky (1990). Podemos ver
que confluyen la moda juvenil, la moda hippie, la moda masculina por mencionar
algunas, representando a los jovenes como los principales portadores de la
moda.

Dicho de otro modo, la imagen 9 hace alusidn a una pasarela, ya que en
primer plano aparece el vestuario. Ademas, parece que las chicas van vestidas
de forma igual, pero se puede notar que Patsy es la protagonista por la ropa que
lleva: la eleccion del color de su vestimenta y accesorios logra distinguirse de las
demas, especificamente la boina,? este caracteristico sombrero de forma

circular, de origen galo, asociado a la identidad y cultura francesa. Este signo se

32 Prenda de lana plana y redondeada que cubre la cabeza y se encaja mediante un borde
ribeteado interior, pasoé a lo largo del siglo XX a formar parte de la indumentaria femenina (Riviére,
2014).
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utiliza con la intencidn de distinguirse, ya que es la unica que lleva este sombrero,
con el que delata que ha regresado de Europa, legitimandose como la chica que
viste a la ultima moda. Aqui, la boina, como un accesorio de moda, actua como
un emblema de distincion social.

Con esto es evidente la influencia que el filme tiene del cine francés, no
solo las referencias que se mencionan durante la pelicula. Ahora, el minivestido
sencillo que también lleva Patsy se le asocia con el ocio, ya que es un look que
le permite libertad de movimientos al aire libre, como se ve en la imagen 9, que
esta con sus amigos en un espacio citadino donde sociabilizan los jovenes. El
color amarillo del vestido de Patsy se asocia con la luz, la alegria, la juventud y
la esperanza (Lurie, 2013) afirmando de esta forma que el look que lleva Patsy

es juvenil.

Imagen 5. Patsy se encuentra con German, su pretendiente, y sus amigos.

Distincion

Se hace a partir de la forma en que se viste Patsy cuando esta con los demas
en varios momentos del filme, pero solo se eligen dos segmentos: uno cuando
esta con su mama y la sirvienta; otro, cuando sale por primera vez con Ricardo.
Primero, cuando la mama de Patsy se encuentra hablando con ella, sobre
algunas actitudes que no le gustan (imagen 10), se puede notar la tensidn entre
la juventud, representada por Patsy, y la tradicion, representada por la mama,
ella lleva un traje de dos piezas en color negro; en cambio Patsy lleva un
minivestido multicolor de tonos verde, anaranjado y amarillo. El director Manuel

Michel afirmo, en el periddico El Heraldo de México, al respecto del vestuario de
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la pelicula: “El color esta muy cuidado, especialmente los colores de la ropa,
Jany Michel fue la encargada del vestuario y vigil6 que no se disparasen, que
armonizaran con todo el decorado, que se integraran con lo demas” (Sainz, 1968,
p. 121).

Aqui se puede evidenciar que las mujeres jévenes acogieron este nuevo
estilo de vestir como un arma de liberacion, sobre todo, del modelo hogarefio de
esposa y madre al que sujetaba la vida de las mujeres (Casas y Flores Farfan,
2015). En la siguiente secuencia, son interrumpidas por la servidumbre, quien le
avisa a Patsy que le llaman por teléfono (imagen 11). En seguida, la mama de
Patsy le dice a la servidumbre: —“Pioquinta, esa falda esta muy corta”. Aqui se
puede observar lo que menciona Lipovetsky (1990) sobre la moda como un
fendmeno presente en todas las capas sociales, agregando que la minifalda se
asocia con la juventud. Por ello, se convirtié en un modelo de imitacion social, es
decir, comenzo6 a ser adoptada por mujeres de todas las edades y, como dice
Pozas Horcasitas(2014), llegd a todos los espacios. En esta secuencia, se
observa que la sirvienta, al llevar una falda corta durante su jornada de trabajo,
intenta imitar la moda juvenil de la época.

La moda es un diferenciador de clase, es decir, permite expresar la
diferencia de clase social entre ellas y la servidumbre; sin embargo, el vestido
corto trajo consigo la construccion cultural de una nueva forma de vestir al ser
accesible para todas las clases sociales como se puede ver en la imagen 11.
Afirmando lo que dice Lurie (2013), en relacién con el uniforme, este identifica a
quien lo lleva como miembro de un grupo y a menudo lo ubica dentro de una

jerarquia.

Imagen 10 y 11. Patsy hablando con su mama, quienes son interrumpidas por la sirvienta.
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Unisex

Aparece en estos afios la moda unisex referida aquellas prendas y estilos de
vestuario disefiados para ser usados por mujeres y hombres. Fendmeno
emergente que los jovenes comenzaron a adoptar como un estilo de vestuario
menos rigido que se expandio por todos los rincones del pais con ayuda del cine.
De acuerdo con Bordwell y Thompson (1995), el vestuario puede funcionar para
reforzar las estructuras narrativas y tematicas de la pelicula. Un cambio de
vestuario notorio durante la pelicula es cuando Patsy sale en pantalon a una cita
con Ricardo al museo Anahuacalli (imagen 12,13, 14). En esta secuencia, ella
se acerca a una escultura prehispanica que le llama la atencién, mostrando un
traje sastre color rojo, moderno para la época.

Este cambio de vestuario refuerza la intencionalidad de la narrativa y del
desarrollo del personaje. La forma de vestir transforma su imagen, buscando
proyectar una personalidad atractiva y distinta. El pantalén, simbolo de la
autoridad masculina (Lurie, 2013), acompaié todas las transgresiones que
marcaron la ruta de la emancipacién de las mujeres. En este caso, Patsy se
apropia de esta prenda en una version feminizada y formal, con lo que se
muestra que ella tiene la libertad de elegir qué llevar puesto. Ademas, al vestir
completamente de color rojo, revela el amor y deseo entre ella y Ricardo, lo que
se refuerza con el acercamiento de la camara.

La minifalda no fue la unica prenda que corporizaba las reivindicaciones
femeninas, aparecio el pantalén. Fue un momento donde las mujeres entraban
a pasos agigantados en el mundo laboral, se apropiaban de las prendas del
vestuario masculino, es decir, consolidando la moda unisex. Con respecto a la
moda unisex, Riviére (2014) se refiere que podia ser utilizada tanto por hombres
como por mujeres y que definid la tendencia juvenil a la equiparacion y
aproximacion formal de los sexos propia del movimiento juvenil de los afos
sesenta. Aqui, el pantaldn juega el signo de la transicidn entre juventud y la
adultez que esta viviendo Patsy. La aparicion de lo unisex refleja un deseo de
igualdad, que permite a las mujeres el uso de ciertas prendas consideradas como
masculinas (Riviere, 1977), en este caso, el pantalon.
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Imagenes 12,13 y 14. Patsy y Ricardo en su primera cita en el Museo Anahuacalli

A manera de reflexiones finales, se puede decir que la pelicula no deja
dudas sobre la construccion cultural de la moda juvenil en el vestuario: Patsy
propone nuevas formas de vestir. Muestra cdmo la moda y el vestido tienen
distintas funciones sociales y simbodlicas. El filme exhibe pasarelas, es decir,
vestuarios que poseen varios significados, estas narrativas contribuyen a formar
imaginarios colectivos sobre lo que significa ser joven en una determinada época
y cultural. Asi, por un lado, el personaje principal es joven y decide sobre lo que
viste. Por otro lado, la adopcion de la minifalda en México se presenta como un
traje de rebeldia como sintoma clave para la comprension de los procesos
sociales y culturales que se estaban gestando con la asimilacién de los
estereotipos estadounidenses de la desobediente e insubordinada juventud
femenina (Casas y Flores Farfan, 2015). En sintesis, estas transformaciones en
torno a la vestimenta reivindicaron su presencia en el espacio publico a partir de
lo femenino.

En la pelicula, la moda y el cine muestran una relacion signica que resulta
en un ensamblaje de signos, donde ambos sistemas contribuyen a la
construccion de sentido en la narrativa cinematografica. Cada objeto convertido
en imagen, como la minifalda en este caso, esta cargada de significado, signos
e historias, demostrando su funcién comunicativa. La pelicula ilustra como se
conforma una cultura juvenil que difumina las diferencias sociales entre Patsy y
sus amigos, y también como rompe con determinados prejuicios sociales,
introduciendo nuevas formas de vestir. Ademas, la presencia de la estrella
(Catherine Deneuve) y la industria cultural (el cine) actuan como promotores de
las nuevas modas, estilos de vida y modelos de comportamiento, funcionando

como propagandistas de estos cambios, aunque de manera diferente.
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3.2.2.2. Los Caifanes

Sinopsis

Paloma y Jaime, una pareja de novios de clase alta, escapa de una fiesta con la
intencion de tener un encuentro amoroso en un aparente coche abandonado, el
cual pertenece al Capitan Gato, quien, junto a sus caifanes, cambiara sus planes.
Asi comienza un pintoresco paseo nocturno por cabarés, parques, taquerias,
funerarias y vecindades de la Ciudad de México, deslumbrando a Paloma por los
contrastes de la ciudad y las formas de vida. La protagonista quedara fascinada

por la espontaneidad y la forma de ver y disfrutar el mundo del grupo.

Imagen 15. Cartel promocional (Archivo Iconografico Cineteca Nacional).

El cartel da cuenta de las vivencias que tiene una pareja en la Ciudad de
México con los caifanes. Se observan colores vivos y contrastantes que evocan
la modernidad y rebeldia, caracteristicas de la época. La figura de la chica juvenil
aparece en un momento rodeada de jovenes, entre ellos su novio y los caifanes
conocidos como Capitan Gato, el Estilos, el Azteca y el Mazacote, una
confrontacion afortunada entre el mundo de las apariencias (Sanchez, 2002),
aspecto que sera esencial durante el filme. La protagonista, joven curiosa,
coqueta y atrevida, esta decidida a pasar una aventura de una noche al lado de
su pareja por toda la ciudad con los caifanes. Por lo que solo hay un vestuario

durante toda la trama: ella lleva un minivestido rosa, con escote.
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Los Caifanes es un filme producido por Cinematografica Marte. El éxito de
esta pelicula reafirmé la intencién de la casa productora de hacer cine para una
nueva generacion. Los productores reconocieron que fue una pelicula auténtica,
que abordo6 problemas de la clase media e innovd en su forma de produccién
(Los que hicieron nuestro cine: la nueva generacion 1, 1984). En este caso, se
pretende destacar la importancia del vestuario dentro de la imagen en el cine.
Como ya se menciono, la actriz Rita Macedo (Fuentes, 2020) revela en sus
memorias que no confecciond el iconico vestido que lleva su hija, pero si fue ella
quien lo mando hacer bajo sus instrucciones, lo que quiere decir que fue una
pieza unica de produccién.

Para el analisis del filme se plantea la siguiente hipotesis: la clase alta
dicta la moda en la pelicula de Los caifanes. Cabe sefalar que a lo largo de la
pelicula el grupo social muestra personajes, usos y costumbres de la época. El
vestuario en el cine mexicano a menudo refleja las divisiones de clase y las
diferencias culturales entre los jovenes, lo que a su vez influye en la percepcidn
y adopcion de estilos especificos dentro de la juventud mexicana. Aqui el
vestuario, como elemento cinematografico, refleja la vida cotidiana y las
condiciones sociales de los personajes, se enfocaba en retratar la autenticidad y
el contexto social.

La premisa principal de la pelicula es sobre una joven y su novio, quienes
recorren la ciudad junto con los caifanes. Paloma, una chica que viste un unico
vestido corto al estilo a go go, color rosa, se muestra interesada en vivir nuevas
experiencias. Para relacionar la hipotesis con lo que ocurre en la pelicula, se
puede deducir que ella es una chica moderna y de clase alta que viste a la moda.
A partir de lo anterior, para realizar el trabajo de analisis, se consideran algunos
segmentos de la pelicula donde aparecen elementos significativos.

Espacio
La pelicula es un recorrido alegorico y simbdlico a lo largo de una noche, por

diversos rumbos de la Ciudad de México, esta entendida como espacio filmico®?,

ya que se construye una idea particular de la ciudad para el filme, es decir, se

33 Espacio creado en la pantalla dentro de una pelicula, en oposicion al espacio que existe en el
mundo real( Konigsberg, 2004).
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crea una nueva percepcion del espacio. Estrictamente unidos por las
circunstancias y la ocasion, se confrontan y conviven forzadamente jovenes
pertenecientes a clases sociales contrapuestas: burgueses y “caifanes”
(Davalos, 2012). En las primeras secuencias, aparece la joven pareja burguesa
en una reunion, donde Paloma es entrevistada y le preguntan: —¢ qué es vivir
intensamente? Ella lleva puesto el unico vestido iconico color rosa durante toda
la noche (imagen 16). Se acaba la fiesta y la pareja se queda sola, por lo decide
caminar hasta que se encuentran con los caifanes, aunque, antes de salir, ella
se pone su gabardina plateada (imagen 17). Si bien no hay cambios de vestuario
durante toda la pelicula, la vestimenta tiene una funcién narrativa, es decir, marca

coémo los personajes van transitando los espacios durante la pelicula.

Imagen 16 y 17. Paloma y Jaime se van de una fiesta, para salir ella se pone su gabardina

También se observa que las prendas contrastan: el minivestido, asociado
con lo femenino, y la gabardina, una prenda masculina, que ahora forma parte
del guardarropa de la joven, sugiriendo asi una tendencia hacia lo unisex.
También el color rosa del vestido y el color plateado de la gabardina contrastan.
El plateado hace referencia a la modernidad, mientras que el rosa, asociado a lo
femenino, podria indicar que las mujeres jovenes proponen nuevas formas de
vestir haciendo énfasis en la libertad de elegir su atuendo sin importar el espacio
donde se encuentre. Con respecto a la tendencia de lo unisex, Riviere (2014)
sefala que el uso de ropa de colores por parte de los jovenes, asi como la
decidida apuesta de las muchachas por los pantalones, chaquetas y camisas
que habian sido exclusivamente masculinas, supuso una importante ruptura con

el sistema de moda tradicional y caus6 un importante escandalo en la época.
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Como se ha mencionado,, la pelicula transcurre en una noche. Rafael
Solana escribié para el periédico Siempre: “No hay sets de importancia, la mitad
de la pelicula pasa dentro de un automdévil” (como se cita en Vidal Bonifaz, 2017).
Sin embargo, hay algunos espacios fisicos en el filme que merecen mencionarlos
porque son de utilidad para el analisis, como la casa de reunién y el centro
nocturno Géminis, en donde, cuando todos llegan, los caifanes y la joven pareja
se sientan y piden algo de beber (imagen 18). La musica comienza y Paloma le
dice a Jaime: —*Vamos a bailar”. Se levanta y se quita la gabardina (imagen 19).
Aqui, la continuidad del vestuario se relaciona estrechamente con la trama,
especialmente en los espacios que los personajes transitan a lo largo de la
historia. Estos detalles subrayan los cambios en el vestuario y, al mismo tiempo,

la moda enfatiza la idea de los espacios fisicos.

Imagen 18 y 19. Los caifanes, Paloma y Jaime llegan al centro nocturno

Deseo

Cuando la accion va avanzando, Paloma se levanta de la mesa para bailar con
Jaime, la camara enfoca cuando el Azteca toma la gabardina de Paloma y la
huele (imagen 20). De modo que la presencia de los signos de la moda produce
sentidos diferentes. Entonces, aqui se puede notar lo que menciona Squicciarino
(2012): el vestido femenino tiene una funcién de mecanismo regulador, a través
del cual, el interés sexual, puede despertarse o atenuarse segun la propia
voluntad; de esta forma, ese toque de misterio hace que el cuerpo tenga una
importancia mayor y que actua de forma eficaz sobre el deseo y la curiosidad del

hombre. Por lo tanto, esta secuencia alude al deseo, sobre todo del personaje el
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Azteca hacia Paloma, pues, de forma discreta, él vuelve a ver la prenda de ella
(imagen 21).

Imagen 20 y 21. El caifan el Azteca huele la gabardina de

Paloma mientras ella baila con su novio

La evolucion del vestido, siguiendo a Squicciarino (2012), refleja una
amplia transformacion social y cultural que nos ha permitido liberarnos de ciertos
modos tipicos del pasado. En ese sentido, Paloma, vestida en su minivestido
rosa entallado, representa la transgresion y la insumision. Dicha prenda se
convierte en un simbolo no solo de liberacion femenina, sino de
empoderamiento, mostrando a una mujer joven en la puesta en escena que se
apropia del espacio publico a su manera. Su vestimenta, indudablemente, tiene
un papel fundamental en el juego de la seduccion y la conquista, ya que su
minivestido y el atuendo entallado permiten despertar la pulsion libidinosa de los

varones que la miran.

Imagen 22, 23, 24 y 25. El Azteca voltea a ver a Paloma mientras cantan en una taqueria de la
ciudad

Conforme avanza la accién, se puede notar, en otro momento, el deseo

sexual de los caifanes hacia Paloma; en este caso, cuando el Azteca mira a
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Paloma, la camara la enfoca en dos ocasiones, haciendo énfasis en su cuerpo y
en el vestido entallado, con escote de ventana. Segun Riviére (2014), el escote
es un elemento ligado a la seduccién femenina, lo que se puede ver en la
provocacion de su vestimenta como estimulacion de la imaginacion masculina,
porque el Azteca no se acerca a Paloma durante la pelicula, pero
constantemente la esta viendo, reflejando la funcion erdtica del vestido. Aqui se
observa lo que Riviére (1977) sefiala como deseo sexual, que se puede convertir,
a través de la moda, en una sublimacion cultural, es decir, se transforma en

deseo de ver y de ser visto.

Minivestido

En las secuencias iniciales, Paloma es entrevistada y luce el iconico vestido rosa
que llevd durante todo el filme (imagen 26). En esa época, la minifalda
encabezaba la revolucion de la moda, y el minivestido le seguia de cerca. Al igual
que las minifaldas, los vestidos también se usaban por encima de la rodilla vy,
siguiendo la tendencia de los colores vivos, se presentaban en tonalidades muy
llamativas. Esta prenda se convirtid en un emblema de la juventud. Ello se
observa en las imagenes 26, 27 y 28, donde en la fiesta, un espacio de clase
dominante, Paloma es la unica que viste de rosa y con ese estilo de vestido.
Jaime, el novio de Paloma, se le acerca vistiendo un traje en tonalidades
oscuras, lo que resalta la contraposicion: ella representa la libertad con su
vestido rosa, mientras que él encarna lo conservador y tradicional.

El minivestido, con su estilo atrevido, manifiesta una ruptura de las
convenciones establecidas sobre la longitud y la modestia en la vestimenta
femenina, encarna la obsesién por la juventud, la liberacion y la individualidad
que caracteriza a la era moderna. La pelicula refleja una nueva época que se
esta construyendo a partir de los jovenes, donde las mujeres, como en el caso
de Paloma, demuestra su capacidad para tomar decisiones. Asi, el vestido se
convierte en una expresion de la época y la modernidad. Esto coincide con lo
que sugiere Lipovetsky (1990): el minivestido es un simbolo de la emancipacién
femenina y la busqueda de la autonomia individual en un contexto de cambio
social y cultural. Sin embargo, también advierte que esta liberacion esta
enraizada en una légica de consumo y espectaculo, donde la moda se
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transforma en un medio para expresar la identidad y buscar la aprobacion social.
El vestuario dota de una determinada marca visual que hace inconfundible a

Paloma de los otros personajes.

Imagen 26,27 y 28. En la fiesta, Paloma es entrevistada

Clase social

El vestuario, en relacién con su funcion identificadora de clase, se puede notar
cuando Paloma le dice a Jaime:

—Con el aguacero debo parecer una bruja.

Y él la acompara hasta la puerta del bafo del centro nocturno. Paloma se
encuentra con unas cabareteras, quienes se le acercan mostrando interés a ella,
es una secuencia donde se conjugan las clases sociales dentro de un espacio

social. El dialogo es el siguiente:

Cabaretera: —; Y éste? Te lo han de haber traido de los Estados Unidos.
(haciendo referencias a su rimel para pestafias)

Paloma: —No, lo compre aqui.

Cabaretera 2: —jAy! Regalamelo ¢no?

Paloma: —Quédate con él.
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Imagen 29, 30 y 31. Paloma en el bafio de mujeres del centro nocturno

A medida que avanza la secuencia de la pelicula, el signo de la moda se
mantiene constantemente presente. Este se desarrolla tanto en los dialogos
como en las imagenes. En el caso mencionado, se da a entender que el rimel de
pestafnas de Paloma no fue comprado en Estados Unidos, pero, por su forma de
vestirse y maquillarse, se deduce que no es una cabaretera, aunque ella intente
hacerse pasar por una. Esto sugiere que no pertenece a la misma clase social.
Aqui, Paloma se muestra como una joven atrevida.

Con respecto a la clase social, Riera (1998) menciona que |banez se
mostré muy influenciado por Fellini, ya que retoma aspectos reales y surrealistas
en la narrativa, una historia ilustrativa de los conflictos clasistas. En cuanto al
vestido, puede contribuir a la construccion del personaje cinematografico, sobre
todo, incluyéndolo en una categoria mas amplia, la de los roles, representando
algunos de sus rasgos. El vestuario, antes de describir a un personaje
determinado, que en este caso es una joven, define la clase alta como
comportamiento, como un rol.

En sintesis, la moda es un elemento clave durante el filme, el vestido no
deja de ser un emblema de clase y a la vez se convierte en una herramienta de
expresion individual que permite la coexistencia con otras modas. En el ambito
filmico, remarca el transito entre los espacios sociales. Ademas, por una parte,
se puede ver que el minivestido representa lo novedoso y atractivo, asi como su
caracter sensual y erético, no solo por el color, sino por lo ajustado, corto y
provocativo. Por otra parte, se puede ver que el minivestido impone un estilo de
vida, porque se ajusta a todos los momentos con libertad de movimiento.
Independientemente de la forma de vestir de la protagonista, esta no se
diferencia de los caifanes, sino que se integra a pesar de los contrastes que tiene
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con ellos. Durante la pelicula, se observa lo que Erner (2010) menciona sobre la
existencia de una cultura juvenil, la cual contribuyé a atenuar las diferencias
sociales.

Cabe sefialar que la pelicula tiene gran influencia de su director Ibanez,
ya que su ambientacion es retomada del espacio de moda que fue la zona rosa
donde se manifestaba la vida cosmopolita capitalina, presentes en los bares,
centros nocturnos y boutiques. Enrique Rosado escribid para la revista Kena que
el director Juan Ibafez logré un filme con un lenguaje perfecto, correspondiente
a un cine comprometido que sentd las bases para un nuevo cine mexicano
(Rosado, 1967). De acuerdo con Riera (1998), esto influyé en su cine, que
reflejaba una actitud critica, a veces sincera, y la complacencia por la moda y lo

moderno.

3.2.2.3. 5 de chocolate y 1 de fresa

Sinopsis

Esperanza, joven novicia, ha crecido en un convento en medio de monjas
ancianas, come unos hongos alucindgenos y se convierte en la moderna y audaz
Brenda, su alter ego con minifalda, que irrumpe en una fiesta de ricos, a donde
es acompafada por cinco jovenes para cometer toda clase de travesuras
juveniles hasta el amanecer, que es la hora en que Brenda desaparece.
Considerada como la lider del grupo, es perseguida por la Agencia Internacional
de Vigilancia, sin tener éxito. Al final, Miguel, uno de los muchachos, y ella se

declaran su amor y acaban felizmente juntos.
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Imagen 32. Cartel promocional (Archivo Iconografico Filmoteca UNAM).

El cartel promocional muestra a la impresionante protagonista delante de
la forma de un sorbete con sefialamientos estéticos, linguisticos que permiten la
comprension de la narrativa de la pelicula. El vestuario destaca, en primer plano,
porque permite construir una identidad visual que no solo atrae a la audiencia,
sino que también refuerza los temas y mensajes de la pelicula. Los créditos
finales sobre el disefio de los vestidos de Angélica Maria se le atribuyen al
disefiador de modas Genne Matouk (Hernandez, 2022) siendo piezas unicas de
produccion.

La figura de la chica juvenil aparece, en primer plano, en una época en
donde las mujeres sexualmente liberadas se visten con pelucas, bailan al ritmo
del rock, viajan en autos convertibles, llevan faldas cortas de muchos colores y
lentejuelas (Casas y Flores Farfan, 2015), aspectos que seran esenciales
durante el filme. La protagonista es una joven novicia, donde ha crecido en un
convento, al descubrir unos hongos y comerlos, se convierte en otra mujer
moderna y audaz llamada Brenda. El vestuario es muy al estilo a go go durante
toda la trama, porque ella lleva una minifalda y una blusa de lentejuelas a juego,
en colores chillantes, con unas botas. Para este pelicula la hipotesis central es
la siguiente: la moda es el espacio de tension entre lo moderno y la tradicion,

como se puede observar en la pelicula.
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La idea principal de la trama se trata de una joven que por las noches se
convierte en una moderna chica. Esperanza, novicia de ojos azules y pelo rubio,
que va vestida de habito religioso, vive en un convento con seis monjas ancianas.
En contraste, aparece Brenda, de pelo y ojos cafés, boca pintada con Mitsuki y
atuendo a go go (minivestido metalico, botas rojas y capa) (Garcia Riera, 1994).
Enrique Rosado escribe para la revista Kena: “si los aciertos técnicos de Velo en
este filme merecen destacarse, pero también algo importante el talento
cinematografico que demuestra el joven escritor José Agustin, quien intervino en
el trazo de un libreto de linea fresca, inquietante, que en el cine mexicano se
puede considerar correspondiente a un nuevo género de comedia musical’
(Rosado, 1969a, p. 92)

Angélica Maria protagoniza la historia de esta mujer joven, rebelde, de
clase media y viste una minifalda. Para relacionar la hipotesis con lo que ocurre
en la pelicula, se puede afirmar que ella es una chica rebelde, que cuestiona las
costumbres de la época y que porta lo nuevo. A partir de lo anterior, para realizar
el trabajo de analisis, se retoman algunos segmentos de la pelicula como unidad
de analisis, aquellos donde aparecen los elementos significativos de la moda.

Dualidad

La ingenua Esperanza, novicia que sigue a un grupo de maduras monjas al
tiempo que se roba y come un chocolate (imagen 33), le confiesa su pecado de
la gula a un anciano y simpatico sacerdote. Un corte directo lleva a una mansién
en las Lomas de Chapultepec, donde la misma Angélica Maria aparece como la
‘reventada” Brenda (imagen 34), quien, enfundada en un espectacular
minivestido y botas, interpreta el bello tema musical “Los filos del sol”’, de José
Ortega, con letra del propio José Agustin, lo que, por un lado, escandaliza a los
burgueses duefios del lugar y a sus invitados, pero, por otro, fascina a cinco
“universitarios” que la abordan. Aqui se puede ver la tension entre la tradicion y
la modernidad, mostrando los contrastes entre las formas de vestir y de ver el

mundo. Incluso es un ejemplo de dialéctica.
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Coincidiendo con Casas y Flores Farfan (2015), al utilizar el recurso
narrativo de hacer que un mismo personaje pase de muchacha recatada a
rebelde, de casta a sexualmente provocativa, literalmente de la noche a la
mafana y a causa de un hongo alucindégeno, aunque es un relato poco
transgresor, resulta util para mostrar tanto la tensién que se da entre la exigencia
de cambio y el reclamo de conservacién de las costumbres, como la imbricacién

entre la moralidad con la vestimenta.

Imagen 33 y 34. Esperanza, la novicia que se convierte en la moderna, Brenda

A propdsito, Ayala Blanco (2017) senala que la pelicula mezcla lo viejo y
lo nuevo y toma en cuenta el vestuario de la pelicula; asimismo, la moda muestra
un contraste al tiempo que marca lo temporal y cambiante, mientras que la
tradicion se caracteriza por la estabilidad y permanencia (Riviére, 1977). En este
caso, la moda refleja las tensiones y contradicciones sociales presentes en la
sociedad de la época. Aunque Brenda viste una minifalda, también desafia las
convenciones y cuestiona los valores dominantes, al mismo tiempo que se siente
fascinada por ellos. La dualidad en la moda afiade profundidad y complejidad a
su expresion estilistica y cultural. También esta dualidad, entre Brenda y
Esperanza, se reviste para dar lugar a una muchacha joven, comun y corriente,
vestida con un vestido azul marino corto, del largo de una minifalda, pero no tan
entallado, con mangas largas, mofio en el cuello y peinada con el cabello
recogido (imagen 35), cuyo destino esta decidido en declararle su amor a Miguel.
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Imagen 35. Brenda-Esperanza aparece para encontrarse con Miguel.

Estereotipo

Cuando la accidon va avanzando, Brenda y los cinco jovenes van por toda la
ciudad haciendo varias travesuras durante la noche: asaltar el Sanborns de
Reforma, ir a la radio, liberar algunos animales. Antes del amanecer, ella
desaparece vestida con una capa, a juego con una minifalda de lentejuelas y
botas, que complementan su atuendo muy al estilo de una superheroina (imagen
36, 37 y 38), antes de tener que volver a su realidad como monja. Tal como
menciona Gomez Alonso (2007), utilizar esta narrativa en la puesta en escena
da como resultado la constitucion de una serie de estereotipos (Gomez Alonso,
2007: 190). Cabe aclarar que en la década de los sesenta se redefinen los
estereotipos y, en este caso, Angélica Maria se convierte en una especie de
Wonder Woman®#, sugiriendo que la eleccion de esta superheroina en la pelicula
respondia a la conviccion de que representaba un icono feminista. Su personaje
oscila entre la imagen de una delincuente juvenil y la de una heroica luchadora

de causas justas, montada en una motocicleta.

34 Personaje creado por William Moulton Marston en 1941 que ha tenido alteraciones a lo largo
de los afos. La publicacion Ms. (en espafiol, Sefiora) es una revista feminista y liberal de Estados
Unidos fundada por las activistas GloriaSteinem, Dorothy Pitman Hughes quienes intervienen en
la construccion iconica de Wonder Woman para el feminismo en los afios setenta (Acevedo,
2019).
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Imagen 36, 37 y 38. Miguel, Luis, Pablo, Alberto, Bernardo y Brenda después de la noche de
fravesuras se va en una motocicleta.

Ayala Blanco (2017) sostiene que la eleccion de la joven actriz logré
mantener el estrellato prefabricado del icono juvenil, ya que contaron con la
simpatia natural de la muchacha y con la disponibilidad de un publico de corta
edad que veia en ella al prototipo ideal de chica estandar de clase media alta,
por lo que el personaje popular es ciertamente muy importante para el
lanzamiento de nuevas modas y de nuevos estilos (Riviere, 1977). Las personas
que se reflejan en los medios audiovisuales asumen roles, caracterizaciones y

se definen de manera particular, de tal modo que finalmente quedan construidas

como personajes.

Imagen 39 y 40. Brenda se encuentra con Miguel

Angélica Maria fue el idolo que rompia con ciertas tradiciones formales,
demostrando ser una chica atrevida, que puede decidir como vestirse. Esta
propuesta parece ofrecer una sensacion de novedad, pero mantuvo a la mujer
ligada con su principal funcion tradicional: una mujer destinada a los hombres

(imagen 39 y 40). De esta manera, proporcion6 nuevas formas de seduccion, las
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cuales sirvieron para atraer una relacion que le permitiera seguir con sus deberes

tradicionales.

Minifalda

Esta prenda tan icénica aparece en varias ocasiones durante el filme. En las
secuencias iniciales, el primer cambio de vestuario se percibe cuando Brenda
interrumpe una fiesta de ricos; en esa escena, se puede notar que va vestida de
un traje de dos piezas que se conforma por una minifalda (imagen 41) a juego
de una blusa. Riviere define la minifalda como: “falda corta que oscila desde
encima de la rodilla hasta la parte superior del muslo, simbolo de la moda en los
afnos sesenta” (2014, p. 32). Esta prenda fue adoptada principalmente por
mujeres jovenes, quienes la utilizaron como un arma de liberacion, no solo en
términos de moda, sino también como una ruptura con el modelo tradicional de
esposa y madre que dominaba la vida femenina; asi, la minifalda se convirtié en
un clasico del vestuario femenino. Para Casas y Flores Farfan (2015), la
adopcion de la minifalda en México fue como “traje de rebeldia”, es sintoma clave
para la comprension de los procesos sociales y culturales que se estaban
gestando, sobre todo en relacion con la asimilacion de estereotipos
estadounidenses que encarnaban la desobediente y la insubordinada de la
juventud femenina.

La aparicion de la minifalda marcé el inicio de una nueva época en la que
la moda descubri6 como clientes masivos a los jévenes. Ayala Blanco (2017)
enfatiza la seleccion de actrices por parte de los cineastas mexicanos para
protagonizar las historias de la minifalda rebelde de clase media. Es importante
recordar que, en México, un pais conservador con un gobierno autoritario y
represivo, la cinematografia reflejo la integracion de la minifalda como una forma
de manifestar la inconformidad de la juventud de esa época. Angélica Maria fue
una de las actrices que adoptaron esta prenda de moda. En ese sentido, el cine
mexicano contribuyd a neutralizar el impacto politico radical de las imagenes
cinematograficas que representaban la rebeldia juvenil, la subversién y la

liberacion femenina.
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Imagen 41. Brenda llegando a la fiesta vistiendo una minifalda de lentejuelas
(Archivo Filmoteca Nacional UNAM).

Conforme la accion avanza, al amanecer Brenda desaparece para volver
a ser Esperanza (imagen 42). Después, Miguel busca a Brenda en el convento
preguntando por ella (imagen 43). El didlogo es el siguiente:
Miguel: —Perdone, madre, quisiera ver a Brenda.
Madre: —Aqui es la usura, vivimos puras monjas y ninguna se llama Brenda.
Miguel: —Este que yo digo es una muchacha
Madre: —¢ Muchacha? Aqui la mas joven pasa de los setenta.
Miguel: —Tiene el pelo castario.
Madre: —Debajo de estas togas, solo hay canas-
Miguel: —También usa una minifalda.

Madre: —Nuestra orden ni autoriza ese habito, esta usted equivocado.3®

Imagen 42 y 43. Brenda llegando al convento y Miguel pregunta por ella a una monja.

3% Guion original revisado en el Centro de Documentacion de la Cineteca Nacional.
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En este contexto, el signo de la moda no solo se manifiesta en su
dimensién audiovisual, sino también en la narrativa y se desarrolla por medio de
los dialogos. En la dimension narrativa, la relacion entre la minifalda y la juventud
se hace evidente cuando Miguel pregunta por una muchacha y la identifica por
llevar una minifalda, sugiriendo que su vestimenta es un rasgo distintivo de su
generacion. Al respecto, el critico de cine Garcia Riera escribio sobre la pelicula:
“‘Esperanza se convierte en la muy moderna y audaz Brenda, con minifalda, que
irrumpe en una fiesta de ricos y canta una pieza subversiva” (1994, p. 242). Aqui
se puede observar la conexion entre la minifalda y la modernidad, sobre todo en
relacion con las jovenes que se atrevieron a descubrir sus cuerpos con faldas
cortas y vestidos entallados, liberando su sexualidad por la contorsion de
caderas y el movimiento de brazos y piernas en el baile, saliendo de la reclusién
del hogar hacia el espacio publico de las discotecas y los cafetines (Casas y
Flores Farfan, 2015).

Siguiendo la narrativa, Brenda, al usar este atuendo, se presenta como la
lider del grupo de jévenes al que pertenece. Es ella quien decide qué travesuras
hacer y, al moverse en el espacio publico con esta vestimenta, reafirma su
sexualidad, autonomia e individualidad. El conjunto de minifalda de lentejuelas,
con su respectivo calzoncillo del mismo material, les permitié a las jovenes
rebeldes de la época desafiar el status quo, aunque siempre manteniendo un
cierto grado de pudor (Casas y Flores Farfan, 2015).

Pasarela

Alo largo de la historia, se nota que el vestuario de la pelicula fue un detalle bien
cuidado, especialmente el de Brenda, quien aparece en distintos espacios
urbanos durante su recorrido nocturno por la Ciudad de México. Uno de los
espacios recurrentes son las fiestas, lugares de socializacion, donde, en las
escenas iniciales, Esperanza, transformada en Brenda, interrumpe una fiesta de

adultos (imagenes 44, 45 y 46).
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Imagen 44, 45 y 46. La fiesta que interrumpe Brenda

En estas escenas, se puede observar que la fiesta es un escenario donde se
exhiben las ultimas tendencias en moda vy estilo, es decir, una pasarela, donde
transitan diferentes prendas: vestidos con plumas, vestidos largos de fiesta,
transparencias, entre otros. El atuendo de Brenda deja claro que ella no forma
parte de los invitados, lo que refuerza su papel como protagonista de la historia.
La imagen también sugiere, por un lado, una tension generacional entre la
juventud y los adultos, ya que Brenda, vestida con una minifalda de colores
llamativos, es la unica mujer joven presente en la fiesta. Por otro lado, las

imagenes 47 y 48 evocan una pasarela.

Imagen 47 y 48. Brenda y Miguel llegan a una fiesta para encontrarse con los demas

En esta secuencia, en primer plano se destaca el vestuario de la juventud,
mostrando algunas prendas del armario de las chicas jovenes en una fiesta
juvenil. En este contexto, Brenda, aunque es parte del publico y baila como las
demas, se distingue por ser la unica que lleva un atuendo completo de

lentejuelas, lo que la hace destacar entre sus pares y ser distinta a las demas.
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Las peliculas elegidas tienen como comun denominador que se ubican en
los afios sesenta, una época en la que México vivido un cambio cultural y social.
En ellas se refleja el mundo nuevo de los jovenes, quienes logran visibilizarse al
imponer nuevas formas de actuar, percibir el mundo y utilizar prendas que
rompen con el conservadurismo estético. Estas peliculas jugaron un papel
crucial en la popularizacion de ciertos estilos. Los protagonistas son jovenes
respondiendo a la intencionalidad de la industria cultural de influir en la nueva
forma de vestir, ayudando con ello en la construccion de la identidad de los
jovenes.

Se puede sefalar que, en los afos sesenta, la moda fue una forma de
expresion, de rebeldia, identidad y modernidad para esa generacion, abriendo
un nuevo mercado en la ropa juvenil que reflejaba el dinamismo de una época
marcada por el cambio. Por otra parte, es importante destacar que las peliculas
registran un momento en el cual las mujeres son las principales protagonistas
del cambio en la sociedad, proyectando imagenes a través de sus formas de
vestir. En este contexto, el vestido cumple un papel de sensualidad y erotismo,
reflejando la capacidad de las mujeres de experimentar plenamente los sentidos
del cuerpo, algo que antes era imposible de manifestar, siendo asi una nueva
caracteristica de la mujer moderna.

Las imagenes trasmiten importantes patrones culturales, los cuales son
significativos para las mujeres jovenes y que, en principio, funcionaron a través
de los mecanismos de la moda y de la industria cultural, pero que finalmente se
consolidaron como signos emblematicos de una época. No se trata solo de
imagenes identitarias de una cultura local, sino de representaciones de un
modelo cultural con impacto en el ambito mundial.

Cabe destacar la importancia del vestuario dentro de la imagen filmica, ya
que refleja una interaccion entre lo moderno y lo tradicional. Mientras que el
vestuario moderno reflejaba las influencias internacionales, los elementos
tradicionales mantenian los estilos mas conservadores de la época. El cine
participa de manera contundente en la transiciéon significativa en la
representacion visual y cultural. En estos filmes, la minifalda y el minivestido son

un ejemplo de que el cine es un gran mecanismo de produccion de sentido.
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CONCLUSIONES

“El vestuario cuenta historias, lleva consigo pasiones

y recuerdos, construye una cartografia hecha de tejidos de colores y de estilo”.

Patrizia Calefato

El ser humano invent6 el vestido por tres motivos: la proteccion contra la

intemperie, el pudor al ocultar su desnudez y el adorno para destacar. Barthes

agrega una cuarta funcion: la significacion, es decir, llevar un traje es un acto de

comunicaciéon simbolica. El cine mexicano de los afios sesenta, como parte de

la industria cultural, explota los signos sociales inherentes al vestir no solo para

generar deseos de consumo, sino también para moldear los significados que la
sociedad asocia con la moda.

El cine y la moda son dos de los fenomenos de masas por excelencia del
siglo XX, y juntos interactuan a la perfeccion, potenciandose mutuamente hasta
abarcar a todos los publicos y gustos. La década de los sesenta marcé un cambio
en la forma de vestir de las mujeres, una transformacién que la industria cultural,
a través del cine, impulso6 creando una nueva moda. El estudio de la moda, como
construccion cultural desde la perspectiva del vestido en las mujeres de los afos
sesenta, permitio identificar el rol que juega el contexto social, econémico y
cultural de la época, asi como el papel de los medios de comunicacion, en este
caso, del cine, ya que, para esta época de industrializacion, era necesario
admirar, y reflejar en el cine, a un tipo de mujer distinta, basicamente joven,
moderna y sensual, lo cual significaba un cambio en los discursos
cinematograficos.

La moda es un fenbmeno complejo en la configuracion de las sociedades
modernas y posmodernas. No hay duda de que el deseo de diferenciarse es
innato a nuestra especie y, en este sentido, la moda juega un papel comunicativo,
simbdlico y estético fundamental: los seres humanos la usamos para trascender
las limitaciones del propio cuerpo. La vestimenta nos afirma como individuos,
envia sefales, intencionadas, o no, sobre quiénes somos y, mas importante aun,
sobre como queremos ser o cOmo queremos que los demas crean que somos.
Es un discurso no verbal, compuesto por una serie de cédigos visuales que nos

situan en un espacio y tiempo determinados.
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Cabe destacar que el estudio de la moda se ha dirigido a la exposicion
historica o la funcién que ha cumplido en la sociedad, sin considerar el papel que
juega en el cine, que es un vehiculo indispensable para la industria cultural, pues,
a través de imagenes, signos y simbolos, trasmite nuevos estilos de vida y de
indumentaria. De esta forma, se fortalece el consumo. Por tal motivo, la moda
es, como lo afirmaba Simmel (1999), un ejemplo de cdmo las significaciones
sociales se manifiestan en la vida cotidiana; en este caso, en el cine, donde se
muestra que los objetos y el vestido son portadores de significados, los cuales
son socialmente construidos y pueden variar segun el contexto. La construccion
cultural de la moda es un proceso de significaciones sociales en constante
cambio.

Se pudo demostrar que la construccién cultural de la moda tiene que ver
con lo que Veblen (1974) sostiene: el vestido tiene que estar a la ultima moda,
ya que la exigencia imperativa de vestirse conforme a la tendencia del momento
es una forma de acreditarse pecuniaria y socialmente. Entonces, el vestido indica
situacion de riqueza y compone el canon del gusto.

El estudio de varias propuestas tedricas permiti6 comprender el papel del
cine en la trasmision de significantes que llevan a imponer la forma de vestir en
las mujeres de los afos sesenta.

No fue una tarea facil desarrollar el objeto de estudio porque implicé varios
retos: primero, identificar las caracteristicas del momento historico que se vivia
y el rol de las mujeres en el contexto econdmico, social y cultural, como fue su
insercion en los ambitos laboral, universitario, politico y artistico, por mencionar
algunos; segundo, construir la propuesta tedrico-metodolégica desde la
sociologia y la semidtica para identificar los signos de la moda que arrojarian los
elementos de explicacion y analisis.

Las reflexiones que a continuacion se ofrecen como hallazgos de la
investigacion son solo puntos de arranque para futuras problematizaciones en
torno a la moda. El itinerario recorrido, mas alla de sus finalidades expositivas,
resulta indicativo de que hablar de la moda es también aludir al cuerpo, presente
en las tres peliculas elegidas y que funciona como portador de la estructura
social.

El acercamiento sociologico en torno a la moda, al igual que el

semiolégico, demostré que esta da lugar a una nueva imagen de mujer: mas
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libre, sencilla, casual, lo cual transformé la forma de vestir de esos afos. De este
modo se expanden las tendencias y, asi, la moda queda circunscrita dentro de
los canones del consumo y de las formas de vida que se estan imponiendo como
parte de cotidianidad.

El enfoque desde la sociedad de consumo permitié visualizar la
estandarizacion de los modos de vida y la moda, que, aunque inicialmente fue
un emblema de clase, perdio su poder distintivo al popularizarse y se transformé
en una herramienta para expresar individualidad y personalidad. A través del
analisis cinematografico, se pudo comprender como la industria cultural logré
posicionar la moda juvenil femenina y su consumo mediante la imagen filmica
durante la década estudiada. El cine reflejo el nuevo rol de las jovenes en el
ambito publico, lo que se manifestd en las nuevas formas de vestir, ya que la
moda va adquiriendo nuevos significados en la sociedad. Esto es evidente al
analizar el papel del cine como parte de la industria cultural, que orienta el
consumo mediante los signos que promueve en sus producciones
cinematograficas. De esta manera, las nuevas formas de vestir de la época
fueron moldeadas por la influencia de la industria cultural.

A partir de la pregunta clave de este estudio, se comprobd qué la moda
del vestuario femenino se caracteriza por ser un factor de consumo y
diferenciacion social, teniendo en cuenta que la industria cultural orienta y
determina como se visten las clases sociales. El estudio critico de la moda
implico develar y sustentar, con base en los marcos tedricos y herramientas de
las ciencias sociales y las humanidades, las estructuras en las cuales opera la
cultura, el sistema econdmico, las normas y los discursos que orientan la moda
y que impactan las subjetividades y los cuerpos de quienes la usan, como se
pudo ver en las peliculas que se analizaron. Por medio de los elementos de
analisis del signo moda presente en las peliculas, se identificaron los siguientes
signos: minifalda, consumos culturales, pasarela, distincion, unisex, espacio,
deseo, minivestido, clase social, dualidad y estereotipo.

En Patsy, mi amor (1969), se reafirma que las nuevas modas de vestir
fueron personificadas por la juventud. Particularmente, la minifalda represento
una expresion de la modernidad y fue portadora de los cambios socioculturales
de la época. También reflej6 que la moda unisex se adoptaba en las formas de

vestir, ya que tenian un enfoque menos convencional hacia la vestimenta. Los
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jovenes, como portadores de la modernidad, se vistieron y experimentaron con
ropa que desafiara las normas tradicionales. Es notorio el papel del cine en la
difusion de las modas, ya que las estrellas de este arte fueron modelos a seguir
para las generaciones jovenes. Se observa que los consumos culturales estan
influenciados por el contexto sociocultural de los consumidores.

Los caifanes (1967) evidenci6 que la clase alta se diferenciaba de las otras
por medio del contraste. La pelicula utilizé distintos espacios urbanos de la
Ciudad de México para la filmacién, en los cuales la moda era visible. La eleccién
de un solo minivestido para toda la pelicula mostré la nueva actitud de las
mujeres jovenes hacia la moda y su papel en la sociedad. El minivestido juega
un papel importante en la atraccion y en ser vista. La protagonista, una joven de
clase alta, se da cuenta de que es deseada por los caifanes y lo disfruta. El deseo
mutuo se refleja en el intercambio de miradas.

En & de chocolate y 1 de fresa (1968) se demuestra que la moda en el
cine refuerza estereotipos. Se utiliza el vestuario como una herramienta para
definir y perpetuar ciertos roles sociales. Esta tensidén se observa en el contraste
entre los vestuarios modernos y los conservadores de la época. Se evidencia la
dialéctica entre la individualidad y la diferenciacion social, porque el vestuario es
utilizado para expresar la personalidad y la creatividad individual de Brenda,
siguiendo las tendencias culturales que dictan lo que es aceptable en una
sociedad, pero, al mismo tiempo, Esperanza representa los canones
conservadores y tradicionales de esa década, como es la religiosidad
representada por el convento y el uso del habito como monja.

En relacion con el objetivo general de este estudio, se puede concluir que
la moda en el cine de los afos sesenta, al menos en los tres filmes analizados,
tiene un simbolo destacado: la minifalda. Esta supera su funcion utilitaria como
prenda de vestir para convertirse en un signo de los nuevos tiempos,
simbolizando la aparicion de la mujer en el espacio publico, pero, sobre todo,
una juventud que rechaza parecerse a la generacion anterior, caracterizada por
valores tradicionalistas, familiares y religiosos. Las tres peliculas son
representativas de esta nueva forma de vestir en la década de los sesenta y
muestran como, en las mujeres, la moda juvenil se posiciona como un emblema

de cambio. Son las joévenes las atrevidas y decididas, las que traspasan del
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espacio privado al publico la mayor parte del tiempo, y también quienes deciden
sobre su sexualidad.

En las peliculas, se observa que el cuerpo juega un rol central. Vestir el
cuerpo lo transforma en un cuerpo social, pues hay que recordar que la
vestimenta es el resultado de practicas socialmente constituidas. La moda no
solo adorna el cuerpo, sino que también lo configura y define, moldeandolo y
otorgandole significado dentro de un contexto social. El cuerpo-vestido se
convierte asi en un soporte de significaciones, una superficie de exploracion y
un vehiculo para estar (con otros) en el mundo.

La nueva forma de vestir es una expresion cultural que refleja el nuevo
contexto en el que viven los jovenes y es por medio del cine que se da a conocer;
logrando introducir en todos los grupos sociales, como se demuestra a través de
los signos analizados. Ademas, esta caracteristica prevalece hoy en dia. Como
bien dice Barthes (2008), la moda, como todo signo producido en el seno de la
cultura de masas, se situa en un punto de encuentro entre una concepcion
individual y una imagen colectiva, siendo un signo reclamado y al mismo tiempo
impuesto.

La moda juvenil ha sido un factor clave en la evolucion y consolidacion de
lo que hoy se conoce como la industria de la moda. Esta, al transformar las
expresiones juveniles en productos de consumo, refuerza las estructuras
capitalistas al tiempo que presenta estas expresiones como si fueran formas
auténticas de individualidad y autoexpresion. De esta forma, los medios de
comunicacion, en este caso el cine, adquieren una funcion crucial en la difusién
y transformacion de los signos de moda. Los significados asociados a la moda
juvenil son amplificados y estandarizados. La semidtica permitid desmitificar
como la moda juvenil puede ser utilizada para perpetuar estereotipos,
conformismo y consumismo.

El cine refleja los cambios sociecondmicos y la participacion de las
mujeres en la vida moderna e impone modelos de vestido; difunde el arte, pero
mediante las formas de vida y la moda; y manifiesta los intereses de incorporar
a la mujeres al consumo a través de imagenes modernas de las formas de vestir.

Al analizar los signos vy significados promovidos por la industria cultural,
se puede revelar como estos contribuyen a la creacion de una identidad juvenil

que esta mas alineada con los intereses comerciales que con una auténtica
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autoexpresion. Si bien el cine permite observar nuevas practicas y formas de
vestimenta en la sociedad, también refleja como se construye culturalmente la
identidad de las mujeres jovenes. El cine actua como un escaparate asociado a
la promocion y circulacidn de objetos, ya que es productor de signos de clase. Al
circular modas, facilita la reproduccion del capital. Por lo tanto, el vestuario se
convierte en un signo de diferenciacion de clase.

Lo anterior nos permitid, develar que el papel del vestido en la cultura de
la sociedad a lo largo de la historia ha cumplido un papel primordial y que el cine
legitima las nuevas formas de vestir, porque a través de la pantalla se expresan
los nuevos estilos de vida, creando identidades visuales, representando épocas,
clases sociales, estados emocionales. Por ello, la vestimenta no solo cumple una
funcidén practica de proteccion y comodidad, sino que también representa un
papel fundamental en la forma en que las personas se expresan y se relacionan
con el mundo que los rodea. Entonces, podemos decir que la vestimenta ha
evolucionado a lo largo del tiempo como respuesta a diversas necesidades y
circunstancias, porque, en la cultura, juega un papel simbdlico, es decir, hay
distintas funciones del vestir. A través de la exploracidn del significado de la
semiotica de la vestimenta, se puede comprender mejor la investigacion del
significado del vestido en las diferentes culturas como la popular, las situaciones
y estructuras sociales, filosoficas, religiosas y politicas de una época o region
especifica.
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APENDICE

Minifalda: prenda femenina cuyo largo oscila desde justo encima de la rodilla
hasta la parte superior del muslo. Creada por la disefiadora Mary Quant, se
convirtié en un simbolo de la revolucion juvenil de la década de los sesenta. Esta
pieza emblematica represento la busqueda de las jovenes por diferenciarse de
las generaciones anteriores y marco el inicio de una era en la que la moda
identifico a los jovenes como un mercado masivo. Su impacto trascendio la
indumentaria, consolidandose como un icono de modernidad y cambio social
(Riviere, 2014).

Minivestido: también llamado vestido mini, es un vestido muy corto,
generalmente recto, con o sin mangas, y un escote alto o cuello (Edwards, 2018).
Popularizado en los afios sesenta, se caracteriza por su falda de linea “A” y
cintura estilo imperio, elementos tipicos de las tendencias de esa década. Se
convirti6 en un simbolo de liberacién femenina y modernidad, siendo una
eleccion asequible y comercial para mujeres jovenes. A menudo estaba
confeccionado con materiales poco convencionales, como tejidos sintéticos.

Unisex: es una manifestacion del cambio en la percepcion de las normas
de género, que cuestiona y desestabiliza los estereotipos tradicionales
asociados con la vestimenta. Este concepto contribuye a desdibujar las fronteras
entre los géneros al ofrecer estilos que no se ajustan a las categorias
convencionales, lo que supuso una importante ruptura con el sistema de moda
tradicional (Riviére, 2014). El término nacid para definir una moda que podia ser
utilizada tanto por hombres como por mujeres, reflejando la tendencia juvenil
hacia la equiparacion y la aproximacion formal de los sexos, caracteristica del
movimiento juvenil de los afios sesenta.

Pasarela: definida por Riviere como una plataforma sobre la cual desfilan
las maniquies exhibiendo diferentes modelos. En otras palabras, es un espacio
de exhibicion que destaca el poder de la moda para influir en la cultura y la
sociedad. Durante los afios 60, sin embargo, el concepto de pasarela se
expandié mas alla de los salones y escenarios tradicionales, ya que las calles se
convirtieron en un espacio alternativo donde los jovenes marcaban tendencias y

transformaban la moda en una expresion de identidad y rebeldia. Este fenomeno
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reflej6 una democratizacion de la moda, donde el intercambio entre la alta
costura y la moda urbana comenzé a influir en ambas direcciones, redefiniendo
el significado de la pasarela como un espacio simbdlico de creatividad y cambio
social.

Consumos culturales: para interpretar la presencia de la industria cultural
en el cine, se considera esta categoria debido a la interrelacion de la moda con
otros productos culturales de la época, como la musica, la publicidad y las artes
visuales. Este fendbmeno puede entenderse como un circuito de productos de las
industrias culturales, donde la moda, el cine, la musica y otros medios se
alimentan mutuamente, creando un flujo constante de influencias que refuerzan
y replican las tendencias predominantes. Desde la perspectiva de Davalos
(2022), la industria cultural no solo produce bienes y servicios, sino que configura
patrones de consumo que articulan la experiencia cultural de los usuarios dentro
del mercado cultural.

Distincion: se refiere a una de las contradicciones que observé Simmel.
Para Riviere (1977), el deseo de diferenciacion y originalidad refleja la necesidad
de afirmacion de la individualidad personal. En este sentido, la moda cumple una
doble funcion: unir y diferenciar. La moda, por un lado, intenta garantizar la
seguridad de ser aceptado por el grupo, mientras que, por el otro, asegura
satisfacer el deseo de singularidad y originalidad. Fue precisamente la moda
juvenil la que empezo6 a distinguirse y a singularizarse a través de un intento de
rechazo de la moda oficial, marcando un cambio en las dinamicas tradicionales
de influencia y estilo.

Espacio: momento en que la calle se convierte en el escenario principal
de la moda. Siguiendo a Erner (2005), la alta costura deja de ser el unico
laboratorio de tendencias y la calle emerge como el espacio donde surgen y se
observan las novedades, los nuevos actores, los estilos emergentes y las modas
innovadoras. Este cambio refleja una democratizacion de la moda, donde las
dinamicas de creacion y consumo se trasladan del ambito exclusivo al contexto
cotidiano.

Deseo: una de las funciones primarias del vestido fue la de cubrir el cuerpo
para protegerlo del clima o del trabajo (Riviére, 1977). Sin embargo, el acto de
cubrir el cuerpo también respondi6 a la necesidad de ocultarlo a las miradas de

los demas. Con el tiempo, el vestido adquirié una funcidn erética, considerada
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como un estimulo visual y una motivacion para hacerse mirar, especialmente en
relacion con la cuestion sexual. Para Riviére (1977), el deseo sexual, a través de
la moda, se transforma en una sublimacion cultural, que se convierte en el deseo
de ver y de ser visto, reflejando una dinamica de atraccion y comunicacion a
través de la apariencia.

Clase social: se refiere a la I6gica predominante de la moda sefialada por
Simmel (1999), en la cual un grupo social prestigioso produce signos distintivos
que, al ser imitados por otros que no pertenecen a ese grupo privilegiado, deben
ser reemplazados por novedades que los sustituyan tanto simbodlica como
materialmente. Este ciclo perpetuo garantiza la diferenciacion entre grupos y
clases sociales. Para Riviere (1977), el vestido desempefia un papel crucial al
situar a los individuos en un lugar especifico dentro de la escala social,
funcionando como un marcador visible de pertenencia y estatus.

Dualidad: caracteristica de la moda que esta ligada a la busqueda
constante de novedad y cambio, aunque coexiste con la tradicién, que preserva
practicas culturales establecidas. Esta tensidn entre innovacion y continuidad
define su dinamica. Para Monneyron (2023), la moda articula estas oposiciones
a través de contrastes como lo caro y lo barato o lo clasico y lo practico, los
cuales, a su vez, se relacionan con la dicotomia entre lo viejo y lo joven. En este
equilibrio inestable, la moda no solo introduce lo nuevo, sino que también es el
escenario donde se cea una nueva categoria social: la juventud. Este grupo, con
valores y codigos propios, ha impulsado la creacion de nuevas modas y estilos,
al mismo tiempo que la moda reinterpreta y resignifica elementos del pasado,
generando un dialogo continuo entre lo efimero y lo permanente.

Estereotipo: se refiere a un personaje popular presente en los medios de
comunicacion. Riviére (1977) lo considera clave para el lanzamiento de nuevas
modas Yy estilos, porque asegura el éxito de venta. Un estereotipo actua como
promotor de las tendencias emergentes, al representar y difundir ciertos ideales
y comportamientos que se asocian con la moda de la época.
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