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BIENVENIDOS

Hablar de Latinoamérica refiere a
debates, posturas y multiples tensio-
nes evidenciados en los acontecimien-
tos que alli se han dado a lo largo de la
historia. Posterior al proceso de coloni-
zacion, Latinoamérica ha sido lugar de
constantes debates politicos, sociales
y culturales enmarcados en variados
temas que van desde el desarrollo, el
populismo, la dependencia a paises
del Norte, hasta la cuestion indigena
que resalta la importancia de rescatar
valores y técnicas propios de esta. Con
la expansion de un mundo cada dia
mas globalizado, retornar al pasado,
dar voz a aquellos no reconocidos o a
la reconstruccién de posturas antiguas,
toma un gran valor desde la social y del
patrimonio cultural. Esto, ha generado
campos de tension que, desde la misma
academia, constituyen el nucleo de un
pensamiento hibrido, implicito en todos
los procesos de la cotidianidad latinoa-
mericana relacionada con el disefio y
las bellas artes. La intencioén critica que
emerge desde Latinoamérica es ahora
mas palpable y latente pues parte del
cuestionamiento actual por el estado de
las cosas.

Se puede decir que paises como
Bolivia y Perd son mas cercanos a las
cosmovisiones indigenas propias donde
se resaltan conceptos como el Sumak
kawsay o “buen vivir”, filosofia de vida
que actualmente hace parte de su cons-
titucion y permite expresar voces no re-
conocidas de comunidades y personas
en la historia creciente de estos paises;
asi mismo, México posee una riqueza in-
mensa a nivel gastronémico y antropo-
I6gico que la convierte en un modelo de
aprendizaje y reconstruccion de memo-
ria y cultura. En ese sentido, Colombia
es uno de los paises que recientemen-
te ha volteado su mirada a estas cues-
tiones culturales y la forma en que im-
pactan o construyen nuestra identidad
local. Por ello, VMIDEA, en su tercera
edicién, busca narrar historias que den
luz sobre multiples tensiones y la forma
en que estas se trasladan al disefo, la
gastronomia y la moda, para reflejar la
emergencia y necesidad de construir y
resignificar desde perspectivas locales,
el arte y el disefo latinoamericano.

Al cuestionar las cosas es importan-
te hacer un razonamiento filoséfico sobre
por qué suceden estas; en ese sentido,
comprender el papel del disefio grafico y
buscar la generacion de estimulos y cone-
xiones neuronales casi tan rudimentarias
como el consumo de carne cruda, practica
asociada a nuestros antepasados miles de
anos atras, entorno primigenio donde el di-
sefo era usado como el arte que buscaba
la mejora de sus artefactos, Para dar luz a
formas mas eficientes de relacionamiento
con el entorno.

Por otra parte, comprender cémo el di-
sefio se convierte en una herramienta defi-
nida por formas, expresada a través de la
graficay con la capacidad de trascender su
sentido estético, es vital en la percepcion
del diseno como artesania que permite rela-
cionarnos y encontrar tanto cercania como
sabiduria en los saberes ancestrales, con
todo lo que ello conlleva, incluyendo sus
problematicas y otras tensiones que dan
pie a la reflexion frente a la forma en que el
pensamiento Latinoamericano se manifies-
ta en el entorno académico. Bienvenidos a
una edicién que esperamos construya nue-
vos sentidos y permita reflexionar y cues-
tionar lo estatico de la realidad impuesta
por los antepasados de habla hispana. La
voz de Latinoamérica tiene mucho que de-
cir, ojos y mente atentos.

Un saludo cordial del editor,

Andrés Lépez Galeano

CONTACTA CON VMIDEA

VMIDEA Juan David Pena Lopez
jpena@areandina.edu.co
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Por: Carolina Laguna Gonzalez, Maria
Kamila Morales y Maria Alejandra Vivas.
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Encuentro entre lo académico y
los saberes tradicionales

Las culturas étnicas poseen un especial poder transformador, capaz
de iniciar relaciones entre los procesos artesanales y la transformacion
del entorno gracias a sus practicas, costumbres y tradiciones que aun
son desconocidas por muchas personas en las areas urbanas de nuestro
pais. Algunas culturas destacan sobre otras en gran parte, debido a su
éxito en la gestion de habilidades creativas y de innovacion, lo que para
los miembros de un grupo étnico se consideran como articulos comunes,
para personas ajenas al grupo simbolizan piezas artesanales extremada-
mente creativas y atractivas.

Las mujeres de la comunidad Emapez de Tumaco-Colombia, han
buscado transformar la marcada historia de su tierra mediante la recu-
peracion de técnicas ancestrales y en la actualidad se han trasladado a
la ciudad de Bogota donde han crecido significativamente en nimero de
integrantes. De este modo, en medio de cantos y el sonido de la marimba
desembocan en un encuentro cultural con la ciudad, donde aplican sus

conocimientos en la elaboraciéon de articulos con un
material relativamente nuevo en la industria de la
moda; el cuero de pescado.

El pescado ha sido un elemento sobresaliente para
las personas de Tumaco-Colombia, ya que no solo
les ha servido como alimento, sino que han sabido
aprovechar algunos procesos que se generan a partir
de la capa superficial del tejido que cubre al pescado
y tienen interesantes propiedades de resistencia y
flexibilidad, utiles para la fabricacion de prendas de
vestir, accesorios y muebles.

El cuero de pescado, como materia prima propia
de la region, tiene un factor que lo diferencia de otros
cueros en tanto brinda nuevas experiencias tactiles,
es decir proporciona texturas con mayor profundidad.
Para obtenerlo, es necesario curtir la piel, para propi-
ciar su manipulacion, y aplicar un método para limpiar
la piel hasta que esta se convierta en cuero.

Asi como cada ser humano es distinto, cada pesca-
do es diferente en su constitucion, por ello, el proceso
de curtido varia para cada uno. Actualmente aquellas
especies con las que la comunidad labora y procesa
son: la merluza y la corvina. Al incorporar el pescado
a sus producciones y basar sus articulos en la contex-
tualizacion cultural respectiva, surge la necesidad de
mejorar y optimizar los procesos de calidad; es por
ello que el proyecto Origen busca ser una coleccién
que evidencie el significativo aporte y conocimiento
ancestral de la comunidad de Tumaco y el enriqueci-
miento conceptual que surge al agregar un elemento
creativo y de disefo, proveniente de las estudiantes
del area de disefio de modas, que permite, a través
de una serie de procesos metodoldgicos, dar origen
a nuevos productos de disefio (prendas de vestir)
que cuenten con estandares de calidad productiva y
ademas, tengan un valor artesanal.

Uno de los factores mdas importantes en este
proceso de encuentro de saberes, desde el diseno
académicoy lo tradicional, consistié en el proceso que
da el color al cuero de pescado, mediante pigmentos
industriales que aportaron un contenido visual mas
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llamativo. Al ser, el cuero de pescado y los acabados
textiles, los elementos esenciales de la coleccién
“Origen”, se buscé emplear colores vibrantes y fuertes
que son representativos de las mujeres de Tumaco-
Colombia.

El proceso de creacion de la fusion de color, se llevo
a cabo en un laboratorio de tintoreria que permitié
indagar cuales eran los mejores productos y técnicas
para dar pigmento al cuero de pescado. Se utilizaron
los tintes Iris, Mariposa y Carex para realizar las prue-
bas; los dos primeros son colorantes en polvo que se
accionan con agua caliente o fria; el tercero es una
pintura para cuero que se aplica con una brocha.

ILUSTRACION
Jefferson Daniel
Castarieda Aristizabal

Entrando en materia,
proceso de curtido de
piel de pescado

v

Normalmente los texti-
les se tinturan con una
mezcla de tinte y agua
caliente, asi que este fue el primer
procedimiento que se realizé. En
un recipiente se mezclé el tinte Iris
con agua caliente y en otro el tinte
Mariposa también con agua calien-
te. Al pasar 15 minutos pudimos
apreciar que el cuero de pescado
estaba de color morado y fucsia,
pero se habia cocinado y ablanda-
do, ademas de volverse elastico.
Este proceso de tintura gener6 un
cambios en las propiedades del
material, aunque la textura no fuese
la que esperabamos, esta se puede
utilizar como una herramienta para
pensar en diseno de indumentaria.

Por otra parte, la intensidad del
pigmento dependié del estado en
que estuviera el cuero, por eso, en
unos el color era mas fuerte que en
otros. Asimismo, el olor a pescado
del cuero se intensificé cuando
este entré en contacto con el agua
caliente; por esa razoén, recurrimos
a realizar las siguientes pruebas
con agua fria.

La segunda prueba

que se realiz6 consis-

ti6 en mezclar tinte
Iris con agua fria en un recipiente, y
en otro, tinte Mariposa también con
agua fria. Después de 15 minutos
pudimos apreciar que en la mues-
tra de tinte Iris el pigmento era
leve, mientras que en la muestra de
tinte mariposa el color era fuerte;
la textura del cuero de pescado
en este caso no cambio y el olor
no se intensificé, por el contrario,
desaparecio.

'Los cambios de :
textura y olor presen-

taron un amplio campo
en este laboratorio’

Por otra parte, la
tercera prueba que
realizamos consistio
en pintar el cuero de
pescado con tinte Carex, al dejarlo
secar por cinco minutos, el material
sevolviérigidoy adquirié unaforma
coéncava. El pigmento era fuerte
pero la textura no era la adecuada
para los resultados que necesita-
bamos, debido a que esta era tan
gruesa que seria muy dificil pasar
una aguja de mano. Para finalizar, a
las muestras que fueron tinturadas
en agua fria con tinte Mariposa se
les realiz6 un proceso de fijacion
de color para evitar al maximo que
destineran. Durante 10 minutos se

dejaron en agua fria, sal y limén
para que el tinte compactara el
cuero; cuando el cuero se seco ya
no soltaba mas tinte, sin embargo,
es importante aclarar que cada vez
gue este material entre en contacto
con el agua, soltara tinte.

IDEA



Es pertinente anexar algunas conclusiones que se
establecieron al culminar el laboratorio de tintoreria.
Los cambios de color, textura y olor presentaron un
amplio campo en este laboratorio, puesto que se logra-
ron establecer los factores que se necesitan para que
los pigmentos sean mas fuertes, o para que el tamano
no cambie, con el fin de aprovechar este insumo lo
mejor posible. Debido a los resultados generados se
considera que la forma mas apropiada de tinturar el
cuero de pescado es a partir del uso de tinte Mariposa
diluido en agua fria a una temperatura estimada de
10 ° C. Si se emplea este método no cambiara la textu-
ra, tamano, ni olor del cuero después de ser curtido;
asimismo, el tiempo que toma el proceso de tintura
con este tipo de tinte, fue el mas rapido de todos los
que se emplearon.

Sin embargo, al continuar con el proceso de secado
de las pieles, notamos que estas empezaron a endu-
recerse y enrollarse al perder su humedad. Por esta
razén, se volvieron a humedecer y se les realizé un
remojo en suavizante que proporcioné mayor elastici-
dad a la piel; adicionalmente, para evitar que esta se
enrollara se le pusieron compresas para asegurar que
su forma fuera lisa.

Muestra tinte Iris,
diluido con agua caliente.

Cuero de pescado
recién tinturado

La encrucijada rigidez
de las escamas

Veinticuatro horas después del uso de la compresa,
se retiraron las pieles y se dejaron secar pues todavia
estaban humedas. No obstante, después de realizar el
procedimiento del suavizante, las pieles empezaron
nuevamente a endurecerse variando la rigidez segun
la clase de pescado; esto ultimo, condujo a realizar
nuevas pruebas que permitieron conocer mas acerca
de los cuidados que requeria la piel del pescado
después del proceso de tintura.

Estos procesos consistieron en humedecer
nuevamente las pieles y realizar banos y masajes
con aceites para humectar y relajar la piel, con el fin
de incrementar la flexibilidad obtenida a través de la
investigacion.

Dentro de este proceso de experimentacion se
encontré que muchos de los procedimientos realizados
generaban la perdida de intensidad y color en el cuero,
esto se presentd exponencialmente en especies como
la merluza, donde el color disminuia en mayor cantidad.
Adicionalmente, al retirar todo el exceso de aceite de las
pieles, se observé que el color empezé a desvanecerse,
disminuyendo la intensidad de este en comparacioén al
resultado inicial.

En este momento la investigacion todavia se
encuentra en curso, nos encontramos buscando
formas de mantener el color y las propiedades origina-
les del material. Se siguen realizando laboratorios de
tintoreria con el fin de encontrar de qué modo y qué
tintes son los mas apropiados para evitar que el cuero
después de lavado pierda color. Ademas, continuamos
evaluando los factores que influyen en la rigidez de la
piel durante el proceso de secado y trabajando en las
mejoras que permitan brindar un nuevo insumo a una
industria que constantemente reevalla y reestructura
la forma en que se relaciona tanto con el entorno como

} Muestra tinte Iris y Mariposa, con las materias primas que brinda el medio ambiente.
diluido con agua fria.




Por: Andrés Ldpez Galeano

La moda como
artesania

i

¢Qué son los disenadores de moda?, ;son patronistas, confeccionado-
res, lectores de tendencias, quizas artistas? Para una comprension sobre
este asunto se indagara en el concepto de arte a través del sistema clasi-
ficatorio del sociélogo Howard Becker, publicado en su libro Art Worlds
o Mundos del arte (1984, pag. 84). El autor categoriza a los artistas en
tres grupos: artesanos, artistas-artesanos y artistas. Becker define a los
artistas como aquellos hacedores de objetos que son Unicos y pueden no
ser utiles, ni siquiera bellos; los artesanos, producen objetos que tienen
primordialmente un uso y valor, y los artistas — artesanos, buscan tanto la
bellezay la elegancia, como la utilidad. La moda puede ser arte, artesania,
o una combinacion de ambas, pero su potencial es reducido al colgarlo en
el closet en lugar de estar en una galeria de arte o en un museo (Becker,
1984).

Lo que actualmente conocemos como disenador de moda, anterior-
mente era entendido como una especie de artesano/artista de la moda.
Crane (1994) afirma que no existe “virtualmente ningun estudio socio-

l6gico sobre el disefio de modas como una ocupacién” (pag. 55). Crane
no discute el trabajo particular que realizan los disefiadores, en cambio
argumenta que el trabajo que el disenador hace esta restringido por las
organizaciones sociales y culturales en las que opera. La autora plantea
que las industrias de moda varian a partir de variables como el pais. Asi
emerge, por ejemplo, el imaginario del disefiador de modas francés, quien
se denomina “couturier” o costurero, pero también es conocido como
créateur o creador, quien disena prendas exclusivas listas para usar. Este
tiende a ser considerado un artista (Crane, 1994).

Dentro de la clasificaciéon que define qué es un disenador de moda,
encontramos que el disefiador londinense tiende a ser considerado arte-
sano, dice Crane, debido a la falta de prestigio que tiene la profesién del
diseno de modas y a las formas de estratificacion social de esa sociedad,
donde aquellos que deciden formarse en moda, provienen de una clase
baja, media o trabajadora, son individuos sin posibilidad a acceder a la
universidad. Entrenados en el modelo de las bellas artes, que toma postu-
ras de oposicion contra la cultura establecida, seguramente se veran a si
mismos como parte de la contracultura londinense (Crane, 1994, péags.
62-63). Mc Robbie plantea un factor adicional a la cultura del disefio
de modas londinense: en el Reino unido las disenadoras de moda son
“exprimidas por el beneficio de la marca, se mantienen anénimas y son
empleadas por compaiias por no mas que un par de anos” (1998, pags.
60-61). Cada disefiador nace bajo un contexto particular, bajo el cual cada
uno tiene una interpretacion, una manera de contextualizar y una forma
de aportar, exclusivamente a través del vestido.

El disenador tiene la libertad de crear productos a través de la lectura
de la sociedad que habita y de la influencia que esta tiene sobre él. Alli
se desarrolla una comunicaciéon auténtica, definida por Pasquali como
aquella que “es inherente a un esquema de relaciones simétricas, a una
paridad de condiciones entre el emisor y el receptor, y la posibilidad de
escucharse entre ellos u oirse entre ellos, como voluntad de entendimien-
to mutuo” (Pasquali, 1963). Al poner a dialogar normas y valores, formas
de expresion estética, corrientes politicas y tendencias populares, los
disenadores intervienen en el orden social: lo mantienen, lo irrumpen, lo
reconfiguran, lo transforman. Se convierten en influenciadores culturales
capaces de transformar su entorno (Manlow, 2009, pag. 110).

'El disefiador tiene
la libertad de
productos a traves
de la lectura de Ia
socledad gue habita

n




Desarrollando mas la idea sobre
el disenador de modas como un
comunicador con una alta influen-
cia en el pensamiento social y
cultural, Diana Crane habla sobre
la moda japonesa, su contexto e
influencia sobre los disenadores de
moda. La autora afirma que por una
parte el papel principal del disena-
dor de modas japonés es similar al
de un ejecutivo de negocios. Por
otra parte, los disenadores mas
prominentes son considerados
artistas que intentan desarrollar
nuevas formas deropabasadaenla
indumentaria tradicional japonesa
(1994, pags. 69-70). Colin McDowell
(2003) en referencia a la influencia
del disenador japonés dentro de la
escena parisina de los anos 80, da
especial valor a disefiadores como
Yohji Yamamoto o Rei Kawakubo,
quienes irrumpieron “en los cimien-
tos de la moda occidental, dado
que esta siempre ha tenido un
peso sobre la forma en que cubre el
cuerpo de la mujer, dandole poder a
través de su sexualidad” (pag. 132)
. Los disenadores japoneses como
Yamamoto y Kawakubo de-cons-
truyeron la moda occidental y sus
estéticas al realinear, reconstruir y
transformar costuras para cubrir
el cuerpo en vez de resaltar la
feminidad de formas tradicionales.
Para lograr ese poder de incidir, el
disenador debe tener herramientas
que le permitan entender la moda
no desde un imaginario propio, sino
desde las realidades de la industria
y la cultura, y usarla para transfor-
mar la perspectiva predominante
de ella. (Kawamura, 2004).

ILUSTRACION
Jefferson Daniel
Castaneda Aristizabal

Al respecto, Yuniya Kawamura
(2004) dice que los disenadores
japoneses deconstruyeron las
estéticas de moda occidentales
gracias a que Yamamoto, Kawaku-
bo y otros disenadores japoneses
“aceptaron la preeminencia de
la cultura de moda francesa que
hacia parte de un modelo hegemé-
nico establecido” (pag. 13). Este
pensamiento puede relacionar
y dar a entender que entre las
distintas formas de produccion
del diseno de modas existe una
especie “teoria de la dependencia”
y que efectivamente los disefado-
res se rigen por normas, pero a su
vez moldean y transforman estas
reglas. Desde esta mirada no se
relaciona la moda con el desarrollo
directamente, sino a la sociedad en
la que “la dependencia no se limita
a relaciones entre paises, sino que
también crea estructuras internas
en las sociedades” (Blomstrém,
1990).

Algunas practicas del diseno de modas, indepen-
dientes o ajenas al contexto en que ocurran (Ya sea
Onda de Mar en Colombia o Vetements en Japon)
se relacionan al trabajo e interpretacion del contexto
del disefador o artista. Rolland Barthes (1968) ve
las modas creadas por disefiadores como productos
artisticos. El vestuario es un “objeto poético” en el que
confluyen el lenguaje y la materia. La moda en particu-
lar, citando a Barthes, “moviliza con amplia variedad
todas las cualidades de la materia: sustancia, forma,
color, tacto, movimiento, rigidez, luminosidad (pags.
235-236). La moda, de ser vista como un arte, amplia
su potencial transformador, en especial desde la pers-
pectiva de aquellos que la consumen, pero debe insta-
larse esta idea principalmente en quienes las crean.
Los disenadores, al reconocerse como artistas, lecto-
res, creadores de cultura y fomentadores del cambio,
remueven un poco de aquello que Barthes conside-
raba que atrapaba al disefo de modas y lo hacia ver
como “retéricamente empobrecido” (Barthes, 1968).

Trascender la banal percepcién que tiene la moda a
través del trabajo de los distintos artistas, artesanos o
artistas-artesanos del sector en el ambito mundial es
una tarea dificil. Los disenadores plantean propuestas
innovadoras, estéticas y, en algunos casos, funcio-
nales, para entender la moda no solo como parte de
una realidad global y cultural, que es interpretada
y reinterpretada, sino como una realidad mutable y
transformable, sujeta a las tensiones y resistencias
del mundo.

A

‘La moda, de ser vista como un arte,

amplia su potencial transformador, en
especlal desde la perspectiva de aguellos

que la consumen’
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Reflexiones sobre el
proceso Investigativo
con la comunidad In-

digena U"'WA

i

Por: Christian Camilo Caicedo Moreno

Como docente, la experiencia investigativa hace parte de los distintos
escenarios académicos en los que me desenvuelvo, sobre todo el trabajo
con comunidades, del que, al ser de los procesos mas ricos y robustos,
siempre quise formar parte. Durante este proceso de inmersién investiga-
tivo, junto a la docente del programa de Diseno de Modas Angela Dotor, se
tuvo como objetivo principal rescatar costumbres y tradiciones propias
de nuestra cultura. De alli nacié el proyecto de investigacion y el interés
profundo por entender qué tradiciones, técnicas de tejeduria, fibras texti-
les y componentes de patrimonio cultural, hacen parte y constituyen la
identidad de la comunidad indigena U"WA, ubicada geograficamente en
la sierra nevada del Cocuy y Cubara.

Este proyecto abogo por la reconstruccion y mantenimiento del patri-
monio, identidad y cultura de la comunidad indigena U'wa, partiendo
de una mirada externa y de la curiosidad académica relacionada con el
diseno de modas, a través de un acercamiento etnografico que rebelara
aspectos de esta cultura enmarcados en el manejo de sus tejidos ances-
trales. Desde esta perspectiva se hara una investigacion documentada

que visibilice y promueva el importante trabajo de esta
comunidad, situada en su propio contexto particular,
para fomentar el interés investigativo por sus costum-
bres, tanto institucional como externo, que tiene a la
vez la clara intencion de generar procesos de diseno
que re signifiquen tradiciones propias de nuestro pais.
A modo de diario, este trabajo hizo parte de un ejer-
cicio de reconstruccion de memoria relacionado con
comunidades que para muchos son, en gran medida,
desconocidas.

En el trabajo de campo desarrollado y en nuestra
primera visita al sitio, los inconvenientes y problemas
no tardaron en presentarse. Parte del ejercicio inves-
tigativo de recoleccion e interaccion se vio abrupta-
mente interrumpido por las acciones de diferentes
instituciones que se encontraban alli, las cuales, de
acuerdo con la comunidad, tenian como fin recolectar
informacion para documentar y sacar provecho de
estas comunidades, sin ser participes ni brindar un
valor agregado a los indigenas. Esta poblacion siente
que las personas ajenas a su comunidad solo buscan
“exotizarlas”, pasar por encima de sus creencias
y tradiciones, y por ende, sienten que poco a poco
desangran la identidad U'wa, fomentando la desapa-
ricién de la misma. Antropélogas como Silvia Parra'y
Helena Pradilla, han hecho estudios en la comunidad
relacionados con los estudios de género, la educacion
y analisis de artefactos o productos que han generado
datos valiosos e importantes, pero que en su nucleo
denotan la falta de estudio y profundizacién, entorno
a fibras textiles, tejidos y tintoreria de la comunidad U
‘wa.

Desde hace algunos anos las comunidades ances-
trales y pueblos originarios del pais vienen atravesan-
do un proceso de aculturacion propio del crecimiento
de la poblacion y la mezcla entre comunidades indi-
genas con culturas urbanas. Este proceso de hibri-
dacion responde a légicas de un mundo globalizado
que imposibilita que las comunidades se mantengan
ajenas o separadas del mundo y el entorno, elemento
que, desde la perspectiva U” wa, pone en peligro el
nucleo de su identidad ancestral.




El recelo de esta comunidad hacia los “extranjeros” 'Es vital remontarnos al Origen
es un factor que podria desvincular a la academia - .
Y d nuestras tradiciones

de diseno de indumentaria, del acceso a la historia, _ _
saberes y aprendizajes U'wa y privarla del acceso a - > O aﬁCeSUa\eS."
posibles lugares de creaciéon de conocimiento como . R A
apoyo a lareconstruccion de memoria de nuestro pais.

La comunidad indigena U'wa, ubicada en el Noro-
riente del pais, es poseedora de conocimientos en
cuanto a tejeduria, tintoreria, tratamiento, uso de fibras
naturales e indumentaria, que en este proyecto son
recolectados e inventariados dada la importancia de
dar una mirada al pasado, en busqueda de procesos
sostenibles amigables con el entorno. Para buscar
herramientas que construyan un futuro de la moda
en Colombia, hay que trabajar un factor importante: la
identidad del pais y su riqueza cultural. Es imperativo
actualmente identificar y potencializar aquello que
nos hace unicos y que nos permita sobresalir a nivel
global como precursores y cuidadores de lo que nos
hace verdaderamente colombianos; por esta razén, es
vital remontarnos al origen y a nuestras tradiciones
ancestrales.

A partir del trabajo de campo desarrollado y a
pesar del temor de la comunidad, fue posible recopilar
informacion acerca del proceso de extraccion y prepa-
racion de fibras naturales que son extraidas de tallos
u hojas de las plantas. Este proceso consiste en una
sucesion de procesos muy parecidos. En primer lugar,
la corteza u hoja de las plantas pasa por un proceso
de recoleccién y remojo, luego son golpeadas para
suavizarlas, pasan por una fase de secado y desmenu-
zado, y finalmente, la materia es torcida hasta producir
hilos de fibra.

Son dos los tipos de fibra mas trabajados por la
comunidad indigena U’wa en procesos de tejeduria.

Fibra de Tchivara o cabuya de fique, cuenta con
caracteristicas de resistencia y economia, ademas de
servir como alimento y abono.

. . - ILUSTRACION
Fibra de Moriche: palma de gran tamafo con frutos Jefferson Daniel
escamados, utilizada en la elaboracion de chincho- Castanieda Aristizabal

rros. También es capaz de generar alimento y madera,
su comercializacion es escasa.




El acercamiento a esta comunidad, brindé no solo
los resultados esperados frente a la investigacion de
sus fibras, sino que dio importancia a la necesidad de
generar debates frente a la labor que realiza la acade-
mia del diseno de indumentaria dentro del trabajo etno-
grafico con comunidades, partiendo de un principio de
conservacion y responsabilidad frente a las cosmovi-
siones de estas culturas, asi como la importancia de
generar espacios de didlogo permanente en busqueda
de acuerdos y beneficios comunes. Asi, podra darse
paso a investigaciones mas profundas que vinculen a
estudiantes de distintas areas, en la construccién de
un sentido propio del trabajo comunitario en la impor-
tante labor de buscar una moda Latinoamericana y
sostenible.

Parte de los mayores aprendizajes obtenidos duran-
te esta investigacion, tuvieron que ver con la certeza
de que efectivamente es posible incorporar a la pobla-
cion estudiantil dentro de procesos de investigacion
de los saberes ancestrales de comunidades indigenas,
sin embargo, se dificulta gravemente la intervencion
en la decision estética para el desarrollo de producto
de la comunidad, aspecto de principal interés de estu-
diantes y docentes. ;Pero quién debe decidir sobre lo
que las comunidades necesitan o buscan? Debemos
comprender que las comunidades tienen una vision
propia del diseno y que la idea de llegar a “modernizar-
los” desemboca en una mala imagen de la academia 'y
las instituciones. Debemos empezar por conocer a las
comunidades como agentes externos y poco a poco
asegurar su confianza con el cuidado de no irrumpir
en sus procesos de identidad, sino con la intencion
de aprender, estudiar y socializar con culturas que
podrian no existir en los préximos anos.
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"El Diseno crea cultura. La Cultura moldea valores.

Los valores determinan el futuro.”
Robert L. Peters
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—

Por: Leonardo Comba

Docente MT, programa de Diseno Grafico

Areandina, sede Bogota.

En la ejecucidn de su oficio, el comunicador visual “informa”, esto es, le
da forma a lo informe, a lo que aun no tiene forma, mediante el uso cons-
ciente e intencionado del lenguaje visual. Evidentemente debe preexistir
una informacion de base organizada y coherente, definida desde el uso
adecuado del lenguaje alfabético, oral o escrito, un discurso especifico
que se debe “configurar”, lo cual significa precisamente “dar determinada
forma a algo” (RAE, 2017).

Segun el criterio estricto y concreto de Wucius Wong “las formas son
contornos compactos y positivos que ocupan un espacio y se diferen-
cian del fondo” (1995, p.138) y relaciona el concepto con “todo lo que
pueda ser visto” (p.43) e identificado. En este sentido, ubica la forma
como el principal elemento visual, que, segun su clasificacion, contiene
y en algunos casos determina a los demas elementos visuales (tamafio,
color y textura) y de relacién (direccién y posicion), diferenciandolo de los
elementos conceptuales, deducibles pero no perceptibles (punto, linea,
plano y volumen), que a su vez se convierten en formas cuando pasan a
ser visibles y verificables.

“El diseno cubre exigencias practicas”

Esta clasificacion de los componentes fundamentales del lenguaje
visual, enfocados como elementos del disefio, se ha constituido en una
herramienta muy util para entender la imagen desde la reflexién acadé-
mica y practica. Wong define el disefio como “un proceso de creacion
visual con un propdsito. A diferencia de la pintura y de la escultura, que
son realizacién de las visiones personales de un artista, el diseno cubre
exigencias practicas” (2014, p.41). Pero es precisamente en el contexto
del arte donde se pueden abarcar implicaciones de este concepto que
trasciendan lo visible y verificable, sin necesariamente entrar en los terre-
nos definidos por el pensamiento occidental como especulativos.

IDEA



En los inicios del siglo XX, junto a la irrupcion del arte abstracto moder-
no en occidente y constituyéndose como propiciadores de la aparicion de
la profesion del disefo, algunos artistas reflexionan sobre el tema de la
formay el lenguaje de las imagenes. En sus clasicas obras De lo espiri-
tual en el arte, publicada en 1911 y mas adelante en Punto y linea sobre
el plano, de 1926, Vassily Kandinsky destaca el gran potencial que tienen
los elementos visuales principalmente en la pintura, desde una perspecti-
va que va mas alla de lo racional positivista, aproximandose a ellos desde
lo intuitivo y considerando la dimension de lo espiritual como primordial
para la comprensiony la expresion de las artes visuales. Kandinsky perci-
be que la forma “aun cuando sea completamente abstracta y se reduzca
a una forma geométrica, posee en si misma su sonido interno, es un ente
espiritual con propiedades identificables a ella” (1989, p.48).
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| En contraste con lo anterior, Wong reconoce que sus propias interpreta-
ciones “pueden parecer bastante rigidas y excesivamente simplificadas”,
relacionadas mas con “un pensamiento sistematico y muy poco con la
emocion y la intuicion” (1995, p.41), aceptando, de todos modos, que los
resultados de teorizaciones y categorizaciones son relativos y dependen
del conjunto de lo estudiado por cada autor.

Entre estas dos polaridades esbozadas, vale decir la forma como
elemento visual percibido y la forma como expresion y clave de lo infor-
me, de lo no visible, o como lo menciona Manuel de Prada citando a Mario
Perinola, entre “forma sensible (morfé en griego y forma en latin)” y “forma
suprasensible (eidos en griego y species en latin)” (2008, p.25), adviene la
forma simbdlica, que precisamente se ocupa de representar aquello que
no tiene forma, a diferencia del icono o del indice, segun la teoria de los
signos de Charles S. Peirce (1986, p.46).

Aunque la categoria enunciada anteriormente como suprasensible
puede hacer referencia a formas sugeridas de acuerdo a relaciones entre
formas sensibles, a manera de estructura sentida aunque no percibida en
una composicion visual, el énfasis en este caso trasciende este sistema
y se dirige mas hacia la capacidad que puede tener una forma de abarcar
lo inabarcable, precisamente el eidos, la gran idea, la esencia misma de
las cosas, tal como se da en las teorias idealistas de la forma artistica
surgidas a partir de la concepcion platénica: este mundo material sensi-
ble es solo una proyeccidn, un reflejo, de un mundo ideal, suprasensible,
que corresponde a la verdadera realidad (De Prada, 2008, p.27).

. FORMA
. SENSIBLE
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La forma simbolica

Teniendo en cuenta lo anterior,
nos concentramos en el fendémeno
del simbolo como portador de un
inmenso potencial aglutinador de
significado, de sentidos profun-
dos, aun mas de lo que podemos
“imaginar”. La imagen simbdlica,
segun Mircea Eliade, evidencia
“ciertos aspectos de larealidad que
se niegan a cualquier otro medio
de conocimiento” (1983, p.12), y
que a su vez se relacionan con
modelos arquetipicos plasmados
en la mente humana en niveles
tras o subconscientes. “Imagenes,
simbolos, mitos, no son creacio-
nes irresponsables de la psique;
responden a una necesidady llenan
una funcién: dejar al desnudo las
modalidades mas secretas del ser”
(Eliade, 1983, p.12).

Simbolos

Tales estrategias de conocimien-
to codificado se han mantenido
encapsuladas en el tiempo desde
épocas inmemoriales a través de
imagenes simbdlicas imbuidas
en cosmovisiones, mitologias vy
ritualidades propias de cada ances-
tralidad, de cada culturay territorio,
pero que en el fondo conservan la
misma esencia. Segun el artista e
investigador Julio Amador (1999)
“habitan en los niveles mas profun-
dos de la conciencia humana, son
simbolos, figuras, imagenes que
—bajo maéscaras distintas—hablan
con una misma voz”, siendo el mito
“la forma esencial en la cual se han
conservado” (p.62).

En este sentido, retomando la
comunicacioén visual como herra-
mienta de nuestro propio conoci-
miento, y no de una mayor aliena-
cion, se hace necesario, ademas
de lo aportado por las tendencias
de pensamiento asumidas como
de mayor relevancia y actualidad,
considerar muy especialmente la
perspectiva del pensamiento indi-
gena americano, que en muchos
casos coincide con las nociones de
las mas antiguas civilizaciones del
mundo. Si se quiere profundizar
la reflexion sobre el quehacer del
disenador y del artista visual en
nuestro contexto, no deja de ser
propicio mirar nuestras propias
“supraformas”, diseminadas a lo
largo y ancho del territorio ances-
tral de donde provenimos, y que
poco a poco van desapareciendo
junto con el legado de hondo saber
y conciencia que guardan.
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La postura critica y
la pesquisa en el
Diseno Grafico

i

Por: Luis Henry Vanegas O
Docente Disefio Grafico
Areandina, sede Bogota.
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Algo de contexto

El diseno es considerado desde el principio de los siglos como algo
necesario en la vida humana, en tanto reune las vertientes que abrevan en
la necesidad y la solucién, elementos atinentes al ser desde sus inicios.
En medio del potencial abanico de aspectos, se situa la grafica como
fendmeno que convive con cada uno de nosotros, necesitados de expre-
sar con otros lenguajes las percepciones acerca de la realidad particular.

Sin embargo, ese lenguaje ha superado la expectativa de ser una forma
de mostrar las realidades y subjetividades, tendiendo a convertirse en
una mediacion que la sociedad de consumo ha adoptado utilitariamente,
al ofrecer sus productos y servicios.

Ascendido a profesidn en tanto sus cultores profesionales han estu-
diado su implicaciéon en la comunicacién humana, la faceta del mero
consumismo fue superada, siendo hoy expresado graficamente y visto
(usado) como dispositivo comunicacional que nos permite, apoyados en
las formas y figuras, hacer sentir la realidad subjetiva en el otro, valién-
dose de la conmocidn perceptiva que provoca la imagen cuando toca
la sensibilidad estética del ser. Podria considerarse la alteridad como
unos de sus principios; agregando la funcionalidad y la técnica. Esa
metamorfosis ha desplegado tensiones y fisuras que hacen necesaria la
revision del quehacer y de los componentes de la profesion; por supues-
to, la intencion del presente escrito no es agotar la tematica, es analizar
algunos de estos queriendo heredarle, en tono reflexivo, elementos que
sirvan (al menos en nuestro medio) para dar apertura al estudio sensato
que legitime la profesion.

Una aproximacion prudente a la tematica nos permitira ver la evolucién
de lo que en sus comienzos fue entendido mas como un oficio, pero que
paulatinamente ha ido posicionandose y tomando forma de actividad
profesional, al punto de ser hoy parte atractiva de la oferta de programas

de formacién que conforman el portafolio de universidades e instituciones
de educacién superior, bajo distintas denominaciones correspondientes
y a su vez a diversos campos de accidn y finalidades laborales.




La resultante 3 por 1

Sin embargo, esa misma diversidad ha provocado
ausencia de distincion entre los mencionados campos
de accién, al punto de encontrarse revueltos sus
objetos, no disfrutando de “suficiente claridad” sobre
cuales son sus verdades conceptuales, su distincidon
formativa, sus caracteristicas, ni sus objetivos.

Ley 30 de diciembre 28 de 1992

Articulo 7° Los campos de accién de la Educacién
Superior, son: el de la técnica, el de la ciencia, el de la
tecnologia, el de las humanidades, el del arte y el de la
filosofia. (Educacién, 1992)

La coyuntura ha sido aprovechada de manera
perjudicial por intereses mezquinos, favorecidos por
tal condicion cultural incubada progresivamente
de forma por demads difusa, de suerte que el “caos”
provocado con la interpretacion de las especificida-
des, poco ha colaborado cuando se desea establecer
el horizonte formativo de las mismas (todas utiles) a
efecto de proyectar la distincion de los correspondien-
tes perfiles curriculares, profesionales, ocupacionales,
para determinar las potencialidades (competencias)
de los egresados de unay otra linea formativa.

A tiempo que todo esto surge, permite la entrada
de un sinnimero de conjeturas emitidas por tal o cual,
a veces sin la menor dosis de sentido y tanto menos
critico, en torno a las diversas resultantes (procesos
y productos) que emite cada ruta formativa. He aqui
un interrogante problémico de caracter critico: ¢Hasta
dénde llega el efecto o la misionalidad de cada uno?
Esa problematica ha generado, como se ha dicho,
tensiones al interior de las instituciones y de la profe-
siéon misma.

Queriendo proponer una luz que permita discernir el
guehacer, me permitiré invocar un concepto de Massi-
mo Vignelli (1983), tratadista del tema académico
acerca de las necesidades del diseno grafico; asombra
la indiferencia académica hasta nuestros dias, ya que
la citada proclama fue generada hace ya algunos anos
durante el discurso inaugural del Symposium sobre
la Historia del Diseno Grafico - University Chicago
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Press, considerado por el ponente como una “opor-
tunidad histérica” (Vignelli, 1983). Primero acerca del
quehacer y pertinencia de la profesién y por ende, el
mencionado factor contribuyendo a la no presencia de
su correspondiente destino formativo.

Desde su 6ptica, el autor configura coloquialmente
“unalista de compra”, en el sentido de aportar miradas
acerca del devenir profesional, ironicamente “disenan-
do” las necesidades que la aquejan. Entresaco dos
topicos de caracter neuralgico que someramente van
a servir de excusa para este abordaje: la Criticidad y
la Investigacion. Me permitiré articular los dos alter-
namente vinculados, considerando que dependen
biunivocamente y en esa medida se corresponden.

El diseno es causalidad no
casualidad

Es la razéon de ser de su accidén y aspecto critico
que convoca la indagacion que debe anteceder a la
ejecutoria, para obrar con precision. No se concibe
una solucién de diseno a medias, su efecto debe ser,
en la medida de la demanda, una respuesta concreta
y evaluable; luego, para garantizar su congruencia con
el objetivo que proponga, debe consultar con rigor la
necesidad y el proceso para escoger las herramientas,
las tecnologias y los conceptos que propicien un
resultado legitimo, aspecto que el pensador propone
grosso modo, como categoérico en el recorrido y que,
en mi concepto, el disefio ha emprendido (sobre todo
en nuestro medio) casi a ciegas por falta de sentido de
compromiso y pertenencia por la profesion.

A tiempo que escribo estas lineas asumo la respon-
sabilidad autocritica, entendiendo que momentos
como el presente han hecho falta en la academia y
que en general han escaseado en la vida del diseno,
por considerar entre otras hipoétesis, que el disefo es
una actividad nueva, joven, y que como tal, hay tiempo
para ocuparnos de su estudio, este miramiento le
causa complicaciones. Cabria entonces la pregunta
¢A partir de cuando no lo sera?




Ahora bien, ;Requiere del componente investiga-
tivo para actuar?, ;Qué actividad profesionista no lo
demanda?, ;Cuando se sabe que su recreacion tedrica
depende de los caminos que le vaya revelando la
indagacién, observando, describiendo, explicando?,
en fin, manteniendo actual su vigencia reconfigurando
su paradigma, discursividad que brilla por su ausencia
para que se presente el disefio primero como profe-
sion legitima 'y como tal soportada por un presupuesto
tedrico.

“En la version platonica, un paradigma constituye

no un simple modelo, a modo de “copia’, “patrén”
0 "'muestra” de algo que es real, sino, mucho mas

que eso: un paradigma es un modelo ejemplar, es
decir, perfecto de tal modo que se ha de considerar
digno de ser seguido e imitado” (Gonzalez, 2005)

¢Qué cosas de las que vemos, parecen poseer
la completud de elementos ineludibles para ser una
obra y que con ellos se correspondan las exigencias
para las que fueron concebidas y creadas? por anadi-
dura, icudles en su defecto no? Como podemos ver,
tanto laindagaciéon como el sentido critico potencian
las respuestas e infieren certezas para que luego ni el
sujeto gestor ni el sujeto usuario, recurran a elemen-
tos antojadizos en el proceso de generar y causar
bienestar al ser (Principio Ontolégico del proceso de
disefio). La iluminacién que manifiesta la considera-
cioén resultara aun mas fortalecida comprendiendo el
diseno como actividad embebida en sangre comuni-
cacional, con lo cual se alimentaran continuamente
el qué y el para qué del proceso.
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Se evidencia que en la conceptualizacién perviven elementos cultu-
rales que impiden fomentar con mayor asiduidad y precisién; algunos
componentes que co-laboren con actitud critica pero estimulante de su
crecimiento, frente a lo visual-funcién. Esto, pues la experiencia indica
que toda persona que ve se siente con suficiente autoridad para opinar
sobre el hecho grafico visto. Pero ;Qué provoca esta “participadera”?

El disefio padece de una enfermedad cuyo fondo es el desconocimien-
to social en torno a su importancia como disciplina (y profesién) que
desempena un importante papel social en el desarrollo del individuo, de
su entorno social y econémico — productivo. Una sociedad sin produc-
tos graficos estaria condenada a morir de inanicién informativa; todo
producto grafico nutre particularmente las actividades profesionales y la
cotidianidad del res cogitans. Aun asi, no se aprecia como prioritaria su
pertinencia.

A diario damos cuenta de la aparicién de una gran diversidad de
productos visuales emergidos en medio de la comunicacién grafica, mas
no siempre emitidos por alguien probo en la tematica; por el contrario,
casi siempre ajeno y guiado por la subjetividad, sin explorar componen-
tes distintos a esa categoria creativa. Afloran en ese transito por parte del
sujeto usuario, expresiones coloquiales tales como: .."Yo creeria que”...,
“A mi no me parece; pero bueno..”, “Hay algo que a mi no me gusta”...
etc. Toda suerte de conjeturas brotan cuando se pone en consideracion
ya de un cliente, ya de un par colega (incluso), ya de un sapiente, pero
aun asi, las argumentaciones aparecen ausentes de teoria, demasiado
subjetivizadas, no apegadas al menos a ciencias auxiliares en las que el
diseno pueda beber en arriendo, como es la sicologia cuando se hable de
percepcion subjetiva, dado que “Todo mundo ve de lo que sabe”. La expe-
riencia indica que toda persona que ve, se siente con suficiente autoridad
(criterio) para opinar sobre el hecho grafico visto.

y

"Todo producto grafico nutre

particularmente las actividades
profesionales y la cotidianidad del res
cogitans.’




"‘Captamos la informacion visual de muchas maneras.
Las fuerzas, perceptivas vy kinestésicas, de naturaleza
fisiologica, son vitales para el proceso visual (...) El

como vemos el mundo afecta casi siempre a lo que
vemos. Después de todo, el proceso es muy individual
en cada uno de nosotros. El control de la mente viene
frecuentemente programado por las costumbres
sociales.” (Dondis, 1967)

Otra resultante de tal “participadera”. El sentido critico y el componente
indagador, aun son incipientes. Por tal razén, el criterio pedagdgico de los
principios y fundamentos le compete al disefio en términos de socializar
las bondades mediadoras de lo visual. Se puede pensar que combinados
dotarian elementos que permitan evidenciar fortalezas que, a su vez, posibi-
liten la distincion mediante la reflexion sobre los insumos que broten de tal
actividad y potencien el sentido tanto de la formacién como de los productos
concebidos desde cada quehacer. técnico, tecnoldgico y profesional, junto
a la identidad de sus papeles y la coherencia con sus funciones. Las distin-
ciones surgidas privilegiarian el sentido comunicacional del componente
respectivo, colaborando en la configuracion y consolidaciéon de sus objetos
de estudio, de por si alimentadores de lo teorético del disefo.

En tal propdsito, la creaciéon de sentido acerca de las fortalezas de su
atributo cultural como creador de interacciones, conspira para que exista
una solida educacién social, diseminada en la concienciacién en torno al
potencial de la figura y su imagen e imaginarios; de la trascendencia de las
narrativas particulares del hecho grafico, la categorizacién de las interpreta-
ciones que fluyen, la emergencia de los efectos en términos de evaluacion de
efectividad; entre muchos componentes atribuibles al espacio profesional
flnamente encargado al profesional del diseno grafico.

A manera de conclusion, algunos componentes que se oponen al éxito
solicitado al Diseno Grafico, con la finalidad de ir disefando un Norte que
proponga y configure el criticismo visual y la potenciacion del sentido
indagador, como insumos imprescindibles para su establecimiento como
actividad importante en los renglones econdmico, estético, social entre
otros:

La producciodn critica. Factor sustancial en la creacién de sentido de
actividad y de las realizaciones mismas.

La asuncion del componente critico como util en la construccién de
su discurso tedrico profesional.

*Apropiacion del trabajo de indagacién requerido, para optar la solu-
cion pertinente al caso grafico y blindar los resultados.

‘La escasa distincion entre sus diferentes modalidades formativas
(campos).

+La vigilancia oficial sobre el sentido de las denominaciones con que
se estos se ofrecen.

+La indiferencia social frente a esta gama de dificultades y la apatia
académica de sus cultores.

*El divorcio provocado por la NO inclusion del Disefio Grafico como
faceta visual de la cultura Comunicacional.
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cocinero se convierte en artista cuando tiene co-
que decir a través de sus platos, como un pintor
en un cuadro.”

Joan Miro
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Pictorico ruta
del tesoro de
los Andes

Por: Luis Antonio Marin,
Andrey Duenas, Julian Chaves.

Este pictorial documenta las salidas de campo del semillero Orige-
nes, en Jenesano y Motavita. El objetivo, es mostrar elementos de la
cotidianidad de las personas de las zonas productoras de papa
nativa y la interaccion de los campesinos con el producto.
La tradicion oral y conservacion de semillas son aspec-
tos fundamentales en la construccion y preservacion
del patrimonio alimentario colombiano. Por esta
razon, este trabajo busca documentar y generar

conocimiento de los productos endémicos de la
region de Boyaca.

Costal de papas nativas
Foto 1.

Flor de papa nativa
Jenesano, Boyaca. 4

} Fogdn de lefia tradicional
Foto 2.



. . Paisaje Motavitefio, Boyaca
Tradicion a la realidad Foto 3

A 4 Foto 9.
Vista de la cocina A

Foto 5.

Cantinas de leche fresca
Motavita, Boyaca.
Foto 4.
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Participantes del proyecto de Investigacion.
Semillero Origenes.

Agricultor con sus papas nativas.
Jenesano, Boyaca.
Jones: Proceso de la papa genes
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ILUSTRACION
Jefferson Daniel
Castaneda Aristizabal

0







VMIDEA



