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EDITORIAL
A continuación, presentamos a la comunidad acadé-
mica y en general, aquella interesada por el diseño, el 
décimo-tercer número de la revista Oblicua, revista 
de divulgación editada por la Unidad de Investiga-
ción de la Fundación Academia de Dibujo Profe-
sional (FADP). En esta ocasión, los y las lectoras 
podrán encontrar un conjunto de trabajos investi-
gativos, reflexivos, experiencias de aula y reseñas, 
que desde diferentes regiones y a partir de múltiples 
posturas, metodologías y maneras de relación con el 
diseño, buscan aportar a la construcción del mismo.

En función de lo anterior, Fernando Saldaña Cor-
doba, docente investigador de la Universidad de 
Sonora (México), invita a los y las docentes y pro-
fesionales que a diario se involucran con procesos 
creativos, a encontrar en el “echar a perder” de sus 
estudiantes posibilidades para el fortalecimiento de 
la enseñanza y el aprendizaje. El trabajo de Saldaña 
es una provocación a conversar con los errores y 
reconocerlos como parte de un proceso, en contra-
posición a posturas resultadistas que ven en los y las 
estudiantes reproductores de procesos con márge-
nes o posibilidades de equivocación nulas.
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Más adelante, Paola Andrea Roa Lopez y Diana Mar-
cela Giraldo Pineda, docentes e investigadoras de la 
Universidad Autónoma de Occidente, ahondan en 
las posibilidades que emergen de la relación dise-
ño-sociedad. Es allí donde, reconociendo las proble-
máticas de tipo social, ambiental y económico actua-
les y a las cuales se debe hacer frente desde diferentes 
escenarios y disciplinas, las autoras describen la Guía 
para el desarrollo de Proyectos de Innovación Social 
Tángara, en la cual el co-diseño se presenta como 
protagonista para afrontar dichas problemáticas, y 
donde los diferentes actores sociales tendrán la posi-
bilidad de involucrarse con herramientas educativas 
que tienen un mismo fin: apoyar la co-construcción 
de servicios sociales y para las comunidades.

Asimismo, las diseñadoras visuales Jenniffer Karine 
Beltran Chasqui y Michelle Daniela Bastidas Enri-
quez, desde la teoría del color, analizan la cosmo-
visión que el pueblo Misak tiene y representa en su 
vestuario tradicional. Con una interesante apuesta 
metodológica que combina métodos etnográficos 
con herramientas como la fotografía y del diseño, 
las autoras exponen las formas como, desde todo 
lo que implica la elaboración y uso de su vestuario, 
el pueblo Misak rinde un homenaje permanente a la 
naturaleza con el color como uno de sus principales 
“aliados”. Mientras que, Johana Aguado Giraldo y 
Álvaro José Duque Arroyave, docentes, respecti-
vamente, de Intenalco y la Universidad Minuto de 
Dios, ponen su atención en el vínculo pedagógico 
que se construye entre estudiantes y docentes, y 
como este influye en el aprendizaje del arte. Desde 
posturas hermenéuticas, Aguado y Duque, muestran 
como en un escenario escolar, las relaciones entre 
los sujetos y de estos con los contenidos son ne-
cesarias para poder trascender del mero encuentro 
entre dos actores académicos a nuevas relaciones de 
reconocimiento y aprendizaje.
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Andrés Felipe Parra Vela, Freddy Chacón Chacón, 
Camilo Rico Ramírez y Angie Álzate Bermúdez, de 
la Universidad Colegio Mayor de Cundinamarca, 
hacen uso de los medios digitales para fortalecer la 
apropiación social del patrimonio cultural que está 
constituido por arte público monumental y escultó-
rico de la ciudad de Bogotá. El trabajo muestra como 
los procesos iterativos de usabilidad que se orientan 
a prototipos hipermediales son susceptibles de con-
tribuir al desarrollo de nuevas maneras de cuidado 
y apropiación del patrimonio de grandes ciudades. 

Los profesionales en diseño visual Daniela Buitrago 
Rodríguez, Cristian Alexander García Clavijo y José 
David Mejía García, ponen a disposición del público 
en general los resultados del trabajo “Narración a 
través de un producto audiovisual: la bisutería como 
representación de la riqueza artística de las artesa-
nías Embera Chamí en el norte del Valle del Cau-
ca”, en el cual registran las “voces” de hombres y 
mujeres Embera Chamí, y los significados que estos 
encuentran en la bisutería, con el propósito de que 
se trasciendan las interpretaciones que se enfocan 
en lo decorativo, hacia el reconocimiento de las tra-
diciones ancestrales de la comunidad. 

Por último, el trabajo de los y las estudiantes de la 
FADP, Maribel Calderón Rosero, Daniel Felipe Me-
jía Rodríguez y Angélica Ospina, muestra la manera 
como, una preocupación temprana en su proceso 
formativo, puede ser abordada desde procesos de 
aula. Es por esto que describen el resultado de su 
proyecto integrador (proyecto semestral), el cual 
busca incentivar a diseñadores para el desarrollo 
y búsqueda de alternativas o soluciones efectivas 
para el reúso de los residuos de la construcción y 
la demolición, responsables hoy en día de nocivos 
impactos ambientales. Asimismo, la estudiante Ale-
jandra Orejuela Hoyos, pone a disposición de sus 
pares, ideas que le resultan relevantes para su per-
manente formación como diseñadora, y que busca 
materializar a partir de la reseña del libro “El diseño 
de comunicación” de Jorge Frascara. 

Finalmente, sea esta una oportunidad para agradecer 
a cada uno de los y las profesionales y estudiantes an-
teriormente presentados, no solo porque hacen po-
sible la edición de este número, sino también porque 
su trabajo y dedicación son los que permiten que el 
diseño siga en permanente construcción a partir del 
fortalecimiento de sus características y posibilidades 
académicas, sociales, ambientales y económicas.
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Carlos Andrés Arana Castañeda
Líder Apropiación Social del Conocimiento 

Magister en Estudios Sociales y Políticos
Comité de publicaciones
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Fernando Saldaña Córdoba1

«No se trata de pintar la vida, se trata de hacer viva la pintura.»
Paul Cézanne 

1. Doctorante en educación superior. Universidad de Sonora (México) fsaldana@arq.uson.mx

Echar a perder: 
Los trazos del inicio de la creatividad

Spoil: The traces of the beginning of creativity

Resumen 

Sabemos no hay didácticas generales sino específicas y definen como principal objetivo el moldear un propó-
sito, tanto en tiempos y recursos, desde la base sus principales actores, alumnos y docentes, y basándose en las 
competencias que debe acreditar el alumno al aprender. No aceptamos, los errores que aprender conlleva, en 
principio al alumno, le exigimos un desarrollo que no ha practicado y aún no conoce ¿Cómo?, le pedimos algo 
que aprenderá practicando, de ahí que nuestros alumnos se vuelvan flojos o mal intencionados, no comprenden, 
pues les pedimos resolver lo que aún no conocen. Adelantamos, quizá nuestros principales errores sean no dejar 
al alumno aprender, con su ritmo, su conocimiento cultural y su velocidad. Proponemos reflexionar en lo que 
hacemos como profesores, lo que hacemos con ellos y lo que les transmitimos. Planeamos cursos sabiendo que 
el alumno se prepara para responder a las nuevas TIC´S, y la demanda de globalización. Deberá comprender los 
retos de las competencias. Como maestros, debemos planear y organizar nuestra labor en el aula. Como profe-
sionistas nos acercamos a la docencia, para luego convertirnos en profesorado recibimos cursos de didáctica, 
ahí nos enseñan cómo realizar programas redactando nuestras clases, ¿Qué objetivos?, para organizar conteni-
dos, las actividades de aprendizaje, cómo evaluarlos, y que recursos didácticos usaremos y organizar los datos a 
transmitirles en clase. Bien, hasta aquí, está bien, ¿Pero y cómo van nuestros alumnos a cumplir con el objetivo 
del programa si no los dejamos experimentar? Al echar a perder aprenden, sí, y más rápido.

Palabras Clave: Educación en  la Modernidad, practicas educativas, educación en la post modernidad.
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Abstract

We know there specific didactics and define as main 
objective to shape a purpose, both in times and re-
sources, with their main actors, pupils and teachers, 
and on the competences that the student must ac-
credit when learning. We don´t accept, the mistakes 
that learning entails, in principle the student, we de-
mand a development that he has not practiced and 
still does not know, How?, we ask something that 
you will learn by practicing, hence our students be-
come lazy or unintentional, they do not understand, 
because we ask them to solve what they do not yet 
know. We advance, perhaps our main mistakes are 
not to let the student learn, with its rhythm, its cul-
tural knowledge and its speed. We propose to re-
flect on what we do as teachers, what do with them 
and we pass on to them. We plan knowing that the 
student prepares to respond to the new ICT´S, and 
for globalization. You must understand the challen-
ges of  competencies. As teachers, we must organi-
ze our work in the classroom. As professionals we 
approach teaching, and then we become teachers 
we receive didactic courses, they teach us how to 
make programs by our classes, What objectives? To 
organize content, learning activities, how to evaluate 
them, and what didactic resources will we use and 
organize the data to be transmitted in class. Okay, 
so far, okay, but how are our students going to ac-
complish the program’s goal if  we do not let them 
experiment? By spoiling, they learn, yes, and faster.

Key words: Learning, Drawing Teaching, Pedago-
gy, Sketching.

Introducción

La creatividad que tanto demandamos a nuestros 
alumnos tiene razones tanto cuando la demandamos 
como cuando lo aprendemos y además procesos de 
evolución. Al principio cuando nuestros alumnos 
empiezan a aprender a dibujar y con ello el uso del 
lápiz (la soltura de la línea) como herramienta de di-
bujo, y aprender a como expresarse, no resulta un 
camino fácil si además de ello, les demandamos per-
fección en sus trazos iniciales. El aprender a dibujar 
y ser creativos tiene pasos que van desarrollando su 
aparición poco a poco, y frenamos todo ese desa-
rrollo al exigirle al alumno que nos dé resultados 
de perfección de línea, control de tono, manejo de 
calidad en fondo y forma. Y si son sus primeros 
acercamientos a la técnica, ¿cómo y por qué les de-
mandamos esto?, ¿no es un error?, es como sí a un 
niño que recién empieza a pronunciar palabras ais-
ladas, le pidiéramos que hablara y cantara (¿). Algo 
no checa, todo lo natural tiene un proceso normal, 
de crecimiento, no es una casualidad que un niño 
aprenda a caminar, instintivamente, todo empieza 
con el gateo hasta que el cuerpo aprende a mantener 
su equilibrio y entonces dar sus primeros pasos. Sí 
somos honestos, de cada 100,000 alumnos; uno, tie-
ne la habilidad y la facilidad innata para dibujar sin 
dificultad alguna. Los demás, necesitamos trabajar, 
aprender y desarrollar nuestro potencial, la práctica 
es la que nos dará el manejo y el dominio de tal o 
cual técnica, a esto, necesitamos incluirle que cada 
alumno habrá de encausarse en su propia expresión, 
su propio camino, al principio copiará la forma y el 
estilo de algún maestro o de alguien famoso, para 
más tarde descubrir que tiene su propio sello, “su 
estilo”, su propia manera de hacerlo. (Fig. 1).

Figura 1. Dibujos de niño, 3 años.
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Entonces para que se dé todo ese camino a recorrer, 
el alumno necesita empezar trabajando en echar a 
perder. Aprender a tener confianza en lo que hace. 
Se aligera su carga, deja de ser tan frustrante para él 
no lograr las cosas perfectas desde el principio, sino 
poco a poco, entonces, eso, abre caminos para que 
su creatividad aparezca. Todo su enfoque no está 
en lograr cosas perfectas, sino en cómo expresarse. 
Pablo Picasso mencionaba que la inspiración existe, 
sí, pero necesita encontrarte trabajando. Guiémos 
al alumno a que se permita empezar a descubrir lo 
que puede lograr si se da la oportunidad de echar a 
perder. Sus trazos tendrán la firmeza de sus logros 
después de haberse permitido ejercitar, una y otra 
vez. Es ese ejercicio de prueba y error el que lo irá 
guiando a descubrir como expresar sus trabajos. No 
creo que el nombre de “expresión gráfica” a las téc-
nicas de dibujo y pintura sea accidental, es decir, se 
nombra expresión a lo que haga, tomando en cuenta 
la técnica gráfica con que lo plasme.

Existen grandes pintores, arquitectos, diseñadores, 
escultores etc., que nos han legado sus trabajos de 
como empezaron y después, su enfoque, el desarrollo 
en sus bocetos, en el inicio no estaba en el logro de 
la foto, sino en el de la expresión. Arno Stern nos 
sugiere que lo que interpreta el niño, no es arte, ni 
tampoco arte infantil, “es expresión”. (Sterm, 1980), 
Arno Stern, nos habla acerca de permitir la expresión, 
desde el niño hasta el adulto. En su taller, “Le Clos-
lieu”, de Paris, que estableció en la década de los 60´s.

Todo comienza por un trazo que se alarga hasta el infinito 
sobre una hoja de papel: se llama Garabato. (¿Quién no 
recuerda ese impulso infantil de crear?) (Fig. 2)

O bien, diría yo todo comienza por un lugar: una salita de 
ambiente extraño, en la cual se desarrolla una actividad un 
tanto misteriosa y de la que las personas <<del exterior>> no 
pueden imaginar ni siquiera su existencia. Una actividad que 
guarda cierto parecido con la ejecución de un rito (Stern, 2007).

“Sólo hay una manera correcta de dibujar y que es una 
manera perfectamente natural. Esta no tiene nada que ver 
con el artificio o la técnica. No tiene nada que ver con la 
estética o la concepción. Sólo tiene que ver con el acto de la 
observación correcta, y con esto me refiero a un contacto fí-
sico con todo tipo de objetos a través de todos los sentidos”. 
(Kimon Nicolaides 1891-1938).

Figura 2. Garabato de niño de 4 años.

En México el artista plástico Gilberto Aceves Na-
varro (Martínez Fdez. 2003), no recomienda nin-
guna intención de conocimiento al expresarse, sino 
solo eso, expresarse, sentir, lograr la conexión con 
el modelo a representar, unir el lápiz y la mano, en 
una armonía que se refleje en el papel. En su libro 
“¡Cambiemos por favor!” (Es la expresión que usa 
cada vez que hay que cambiar de papel para empezar 
un nuevo dibujo), propone trabajar, sintiendo el pa-
pel, sintiendo a la modelo sin ver el papel, viendo el 
papel y dibujando solo por recuerdo de pensamiento 
sin volver a ver a la modelo, sentir como se desliza 
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el lápiz, nuevamente viendo a la modelo, sin verla, 
viéndola y dejando que la sensación guíe la mano, y 
sin ver el dibujo (sugiere el autor del libro). ¿Qué fal-
ta para permitirnos ese experimento en el aula?, que 
el dicente aprenda a expresarse, viendo, sin ver, “sin-
tiendo”, lo más que puede pasar, es que su dibujo, no 
sirva y tenga que irse a la basura, mejor desechar ese 
material y no la sensibilidad de nuestros alumnos.

La tarea docente es exigir que el alumno cumpla 
y logre las competencias que nos hemos trazado, 
sí, pero y el ritmo de aprendizaje del alumno ¿no 
cuenta?, es necesario que nosotros cumplamos con 
nuestro programa ¿a merced del alumno?, ¿esa es 
nuestra meta?, ¿cumplir con programas de mate-
ria, o en crear alumnos creativos,  independientes, 
autónomos, seres que piensen y se desarrollen en 
su área y nos den la satisfacción de verlos crear su 
propio camino, ¿acaso hay mayor satisfacción para 
un maestro que ver a un alumno independiente y 
autónomo en su desarrollo y crecimiento?, no lo 
creo, esa es la virtud de un buen maestro, callada-
mente guía a sus alumnos y los hace esforzarse, les 
exige sin menoscabar su autoestima ni sus logros, 
presión sí, pero de acuerdo a su ritmo, a su veloci-
dad y al amor por su trabajo, por lo que hace, por 
lo que le satisface y le gusta hacer, no por lo que de 
ello obtendrá, eso vendrá solo más adelante y llegará 
en su momento. Sobre todo, cuando se ha hecho el 
esfuerzo por aprender, no por solo saber, el saber y 
llenarnos de conocimientos que no sabemos  para 
que nos van a  servir, nos hace idiotas, conformistas, 
no buscamos más allá.
 
El error es un gran maestro, nos invita a renovar es-
fuerzos, a pedirnos un poco más allá de lo posible, 
y eso es lo que nos permite alcanzar lo imposible, 
siempre habrá de ser poco a poco, sabiendo lo que 
queremos lograr, encaminando nuestros esfuerzos a 
tener paciencia en que el alumno se equivoque, eche a 
perder, el resultado tarde o temprano llegará (Fig. 3).

Antecedentes en el aula

Al acceder el alumno a su licenciatura esperamos 
de ellos, que puedan responder a las competencias 
para las cuales habremos de prepararlos, pero no les 
permitimos cometer errores, además de olvidar que 
ellos ya están en condiciones de preparar su pro-
pio aprendizaje. No los encausamos, esto no quie-
re decir que estemos provocando lo que le sucede 
al alumno, no, seamos claros. Somos guiadores, no 
hacedores. Los alumnos cuando inician su aprendi-
zaje, llegan con todas las ganas de aprender, quie-
ren lograr algo que ellos desean para su vida. Pero 
pareciera que queremos frenarlos, al pedirles logros 
inmediatos sin ese importante error que le permitirá 
afilar y refinar su expresión.

Nuestra labor docente en el aula muchas veces se 
asocia con el deber de una planeación educativa, esa 
es la lógica que muchas veces nos califica para llevar 
efectivamente nuestra labor y con ello derivar en te-
ner un adecuado plan de sesiones de clase en nues-
tra aula, es decir deberíamos planear nuestras clases 
con anterioridad, puesto que entregamos a nuestros 
alumnos un programa del curso. Pero pasamos por 
alto, primero evaluar el nivel de nuestros alumnos, 

Figura 3. Dibujo de niño.
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Figura 4. Dibujo de modelo.

Figura 5. Dibujo de modelo.

para a partir de esto, saber si continuamos con el 
mismo nivel o retomamos y nivelamos a todos, y de 
ahí continuar su trabajo desde este nuevo nivel co-
mún a todos. Tenemos un nuevo factor a considerar 
en nuestros planes, la tecnología educativa, las nue-
vas TIC´S.  Entonces, ¿nuestros objetivos de materia 
están enfocados de acuerdo con nuestros recursos 
pedagógicos?, las actividades de aprendizaje y de 
evaluación ¿Son las adecuadas? ¿Estamos desarro-
llando la creatividad de nuestros alumnos? (Fig. 4)

de acuerdo con nuestro nivel de cultura lo que ha-
bremos de enseñar, y generalmente no nos gusta 
reconocer ante el alumnado nuestros errores, que-
remos ser superiores a nuestros alumnos, sí, pero 
poniéndonos a su altura (eso nos hará superiores, 
reconociendo que nosotros pasamos por ese nivel y 
ese momento, en el que ellos están ahora aprendien-
do), regresar al nivel (Fig. 5) donde podamos mos-
trarles ¿Cómo fue que nosotros aprendimos? ¿Qué 
pasos nos llevaron a tomar la iniciativa de desarrollar 
nuestras capacidades? ¿Qué papel jugamos dentro 
de este binomio, enseñanza–aprendizaje? Si no es 
así, pagaremos caro el error de nuestros pasos, olvi-
damos que estamos tratando con material humano, 
los alumnos no son tontos. Nos respetan más cuan-
do nos sienten cómplices, compañeros, orientadores 
y apoyo de sus esfuerzos (sí me enseñas escucho, si 
me involucras, aprendo), avanzan a un nivel insos-
pechado, muestran resultados mucho más rápidos.

Vemos que esta noción de didáctica no está enfa-
tizada en aprender a partir del nivel de velocidad 
de aprendizaje del alumno, no se le permite echar a 
perder, ni equivocarse. Y esto nos dé como resulta-
do una planeación sin sentido y quizá hasta cansa-
da, aburrida, abundada y repetitiva. Los que hemos 
aceptado oficiar la didáctica en el salón de clases, 
nos enfrentamos con una labor para la cual no nos 
preparamos en esta disciplina de educación superior, 
es decir, los docentes universitarios, interpretemos 
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Esta disciplina con mucha tradición, sobre todo para 
los que nos dedicamos al diseño de cualquier género, 
desde la arquitectura hasta la escultura,   lo sancio-
nan los nuevos modelos educativos, y los nuevos 
docentes en contra de estas disciplinas, solo votan a 
favor de las nuevas tecnologías, sin darse  cuenta de 
que amenazan con esto de desaparecer nuestras fa-
cultades innatas. ¿Cómo mediar?, ¿Cómo encontrar 
una media entre las nuevas tecnologías y nuestras 
facultades?, ¿Cómo? Y sin embargo no importan-
do el modelo educativo, se mantienen vigentes las 
preguntas de la actividad docente2 ¿qué, para qué, 
cómo?, ¿cuándo, dónde y con qué se aprende y se 
enseña? Estas son las preguntas que tanto docentes 
como alumnos diariamente al entrar en un salón de 
clases nos planteamos, y es por eso que requerimos 
reflexionar, qué estamos haciendo con la educación 
donde los principales actores, si no participan de 
manera aunada no están en consonancia con sus 
logros (Fig. 7).

2. Con relación a esto,  véase: Gabriel Mendoza Buen-
rostro, Por una didáctica mínima: Guía para facilitado-
res, instructores, orientadores y docentes innovadores. 
(México: Trillas,2014)

No podemos mostrar al alumno que apoyados en 
las nuevas tecnologías van a remplazarse las faculta-
des humanas, es decir un ordenador no va suplir la 
sensación, ni  la emoción de unos trazos, el rasgueo 
del lápiz sobre el papel, la sensación y la aventura 
que proporciona preparar un color con la acuarela. 
Cuando dibuja de un modelo, Cómo el ordenador 
va a reproducir las proporciones que el habrá de 
aprender de su mirada y del uso del escantillón. Las 
proporciones qué solo el ojo puede aprender al re-
petir una y otra vez sobre el modelo a dibujar. Es el 
cuerpo humano nuestra principal herramienta, cuyo 
material y facultades, afortunadamente, no tiene nin-
gún ordenador.  (Fig. 6).

Figura 6. Dibujo de una Flor de Matisse. Figura 7. Dibujo de una Flor de Matisse.
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Figura 8. Dibujo de modelo. Figura 9. Modelo en movimiento.

El problema

La falta del diálogo en el aula entre alumnos y 
docentes y enseñanza práctica.

Cuando analizamos nuestro desempeño en el aula 
inmediatamente reconocemos que esto se da en la 
relación y el diálogo entre alumnos, maestros y ense-
ñanza-aprendizaje. La relación que debe sustentarse 
entre los contenido de nuestra enseñanza hacia los 
alumnos y nuestro trabajo en esta muestra de trans-
misión del conocimiento y la práctica, ¿permitimos 
al alumnado la prueba de error y acierto?, o ¿solo le 
exigimos el acierto?  Estos factores de acción entre 
los principales realizadores de la tarea comprometen 
al alumno, al profesor y nuestros planes de estudio. 
A redescubrirnos en nuestro trabajo, ¿qué hace-
mos?, ¿cómo lo hacemos?, ¿con quién y en donde 
lo hacemos? (Fig. 8).

Un alumno es un aprendiz, un iniciado a emprender 
tareas y ejercicios, que le irán acercando al dominio 
de tal o cual conocimiento, el maestro es el ejemplo 
innovador de su transmisión docente de su ejercicio 
práctico. ¿Por qué nos sentirnos tan importantes que 
no podamos permitirnos equivocarnos? Arno Stern 
nos invita a descubrir ese mundo de experimenta-
ción en la expresión, el juego en el niño, ¿Por qué 
no en el alumno? Sí nuestro alumno echa a perder, 
¿habremos fracasado en nuestra empresa con ellos?, 
¿será así de real? ¿O sólo es una fantasía de nuestro 
ego, deseando ser el maestro ideal y que por ningún 
motivo se equivoca? Y por lo tanto verlo reflejado 
en nuestros alumnos. Nada más falso. Un alumno 
se identifica más con un maestro que le muestra su 
parte humana (donde él también se equivoca), que 
aquella en la que el maestro se para en un pedestal 
desde donde, a los de abajo, se les permite que él 
pueda ser visto (Fig. 9).
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El docente tiene una responsabilidad pues ha reco-
rrido antes el camino, conoce algunos atajos y otras 
suertes para lidiar con algunos problemas, ello le 
permite mostrar al alumnado que tiene en su haber 
experiencias que le dan sentido a sus muestras en 
clase, la transmisión de ese conocimiento que le ha 
dado la experiencia de ejercer su profesión. (Fig. 10)

Figura 10. Modelo en movimiento.

Figura 11. Modelo en movimiento.

Sabemos que no tiene una base concreta de la en-
señanza docente, tiene su propia visión de lo que 
es la didáctica, y como trabajar con sus alumnos 
en el mejor de los casos basado en los contenidos 
con los que quiere que sus dicentes trabajen, ellos 
ya están obligados a aceptar que así es. Necesitamos 
reflexionar ¿Qué es lo que hacemos con nuestras 
acciones de instrucción dentro del aula? El profe-
sor necesita diseñar sus estrategias de enseñanza y 
del resultado que habrán de darle esas estrategias. 
Cuando reflexionamos en nuestra tarea, lo primero 
que nos aparece es que es lo que queremos lograr 
como resultado de nuestra estrategia, basada en la 
experiencia que hemos adquirido en nuestro trabajo 
y que nos ha resultado, y que no (Fig. 11), entonces 
encontramos que requerimos de un propósito para 
que nuestros alumnos aprendan y entonces puedan 
adueñarse de esas competencias y saberes que les 
transmitimos para mañana convertirse en verdade-
ros profesionistas que pueden estar listos para des-
empeñarse en su campo laboral  en la vida.
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Figura 12. Modelo en movimiento.

En esta misma vena de pensamiento, al diseñar la 
estrategia de aprendizaje el docente habrá de basarse 
en el conocimiento y la experiencia que le dejó el uso 
de ciertos actores de la educación, y en nuestro caso 
refiérase a Kimón Nicolaides, Betty Edwards, Gil-
bert Aceves Navarro, Charles Reid, Joseph Zbukvic, 
Francis. D. K. Ching, Arno Stern, Juhani pallasmma. 
Todos ellos connotados y distinguidos practicantes 
que nos invitan a experimentar, el trabajo de echar a 
perder y ejercitar al alumno para que aflore su creati-
vidad. Y las investigaciones de Mary Potter del MIT. 
Y las últimas noticias acerca del acto creativo que de-
riva del interactuar con el lado derecho del cerebro.

Los que esto escribimos, contamos con 33 años de 
echar a perder, y creemos que vale la pena compartir 
esta experiencia. Hemos podido comprobar la fa-
cilidad con la cual el alumno aprende y cómo le es 
más sencillo expresarse, y todo ello deja que pue-
da permitirse mostrar su creatividad (lo que tanto 
peleamos los docentes porque puedan manifestar 
nuestros alumnos). (Fig. 12).

Arno Stern, nos comenta acerca del acto creativo 
de dibujar:

Para relatar el suceso ininterrumpido de la creación, 
¿Cómo podría yo hacer olvidar el mundo de las cosas y de 
las palabras? ¿Cómo lograré que nazcan nuevos reflejos en 
lugar de los que tienden a superponer figuras a los objetos? 
– Como una calcomanía – y que sustituyen el impulso 
creador por una función plagiaría (Stern, 2007, p. 23).

Kimón Nicolaides, se refiere al acto de dibujar como 
un proceso que nos llevara a crear:

  …“ El hombre puede hacer sólo las reglas. Él no puede 
hacer las leyes, que son las leyes de la naturaleza. Es la 
comprensión de estas leyes lo que permite a un estudiante  
dibujar. Su dificultad nunca será una falta de capacidad 
de dibujar, sino la falta de comprensión. El arte debe estar 
más preocupado con la vida que con el arte. Cuando noso-
tros usamos números sólo estamos utilizando símbolos, y 
es sólo cuando los trasladamos a la vida que se conviertan 
en realidades. Lo mismo ocurre con las normas del dibujo 
y pintura. Han de aprender, no como reglas, sino como 
realidades. Entonces las normas se vuelven apropiadas. 
Pero entender   las teorías no es suficiente. Mucha práctica 
es necesaria, ello llevará al alumno a crear”… (Kimon 
Nicolaides 1891-1938)3

Arno Stern en su taller desde la década de los 60´s  
permite trabajar conjugando generaciones de perso-
nas dese los 4 hasta los 60 años. La complicidad en 
ese lugar es: solo seguir el impulso de la actividad 
creadora. Ser libre para expresar su sentir, ningún 
elemento interfiere en esa creatividad, ni siquiera el 
termino creación y arte intervienen en su proceso 
creativo, lo simple es “expresar” desde una mancha 
hasta que se agote el impulso primero.  Arno ha per-
mitido por más de 60 años, ese juego en su taller, 
solo el juego del acto creativo. Todo depende de las 
posibilidades que el niño o el adulto tengan de jugar 
o al contrario sacrifique sus capacidades naturales 
por el afán de dibujar algo que agrade a los demás y 
ser un alumno aplicado desaprendiendo así el juego 
espontáneo y tenemos normalizado y forma parte 
de una concepción de la educación. Pero Arno nos 
anima y dice ¡Hay que actuar! es posible cambiar la 
relación estando al lado de los niños y desconfiando 
de todo lo establecido estando a merced de los de-
seos de los demás. 

3. Véase: The Natural Way To Draw. Nicolaides
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Qué nos comenta en su libro la expresión:
 
      … “Yo no soy ni hombre de ciencia ni poeta. Pero 
cuando cierro por dentro a los niños la puerta del taller, 
tengo el privilegio de incluirme en el grupo de ellos. Soy un 
testigo: yo asisto sin cansancio a sus convulsiones creado-
ras. Yo no soy un contemplador de obras, al estilo de un 
coleccionador o de un arqueólogo. Yo me mezclo en el acto 
creador, al unísono de la creación. En torno a mí hay 
una germinación incesante. Yo veo – o yo vivo – una obra 
permanente de la que cada instante es una parcela, sin 
agotarse jamás. Para relatar el suceso ininterrumpido de 
la creación, ¿Cómo podría yo hacer olvidar el mundo de las 
cosas y de las palabras? ¿Cómo lograré que nazcan nuevos 
reflejos en lugar de los que tienden a superponer figuras 
a los objetos? – como una calcomanía – y que sustituyen 
el impulso creador por una función plagiaría”… (Stern, 
2007, p. 23) (Fig. 13).

El maestro Gilberto Aceves Navarro en su taller de 
dibujo:

 “… quiero que sean capaces de actuar y de Crear basa-
dos en una investigación constante. De esta manera evi-
tamos que nuestra observación se vea entorpecida por lo 
que creemos que sabemos. Tenemos que aprender a ver sin 
prejuicios adquiridos durante toda nuestra vida. Todos los 
ejercicios que hacemos sirven principalmente para limpiar-
nos, para olvidar y para aprender a ver sin calificativos, sin 
esquemas preestablecidos: Son pretextos para que superen 
sus maneras de ser, porque… ¡DIBUJAR NO ES MÁS 
QUE UN REFLEJO DE LO QUE UNO ES”! 
(Martínez, Fdez. 2003. p. 68) (Fig. 14).

Figura 13. Dibujo de modelo en movimiento. Figura 14. Dibujo de Alberto Durero.
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Figura 15. Dibujando el gesto.

La importancia de la expresión gráfica

El profesional del diseño en cualquier género (dise-
ñador, artista plástico, diseñador industrial, etc.) es 
un artista, y su ejercicio profesional principal es crear 
y diseñar al representar las ideas que quiere mostrar 
al cliente, ninguna computadora logrará realizar las 
imágenes con la destreza artística y la eficacia de tra-
zo de un proyectista. Las sensaciones y emociones 
que produce un dibujo al plasmar líneas esgrafiadas 
(ideas) en cualquier medio, soportes o lugar, solo se 
pueden hacer con habilidad innata, el ejercicio y la 
capacidad de usar la destreza (y la sencillez de unas 
cuantas líneas), del dibujo hecho a mano.
 
Lo que nos comenta acerca del dibujar, Rafael Moneo: 

“A pesar de creer que la cultura digital llevará inevitable-
mente a nuevos modos de representación y de transmisión de 
la información acerca de cómo diseñar, esto, se piensa siempre 
desde el dibujo…el diseñador siempre hará uso del “rasgu-
ño”, de los croquis, de los apuntes espontáneos, que adelan-
tan lo que un boceto puede llegar a ser”. (Moneo, 2017)4

Entonces necesitamos unir catedra, planes de estu-
dio, contenidos de enseñanza, contenidos de apren-
dizaje, intereses  de los alumno y el docente, y el 
perfil que se desea obtener del egreso del estudiante. 
El docente frente al alumnado necesita exponer lo 
que se supone sí conoce, su experiencia, él tiene la 
práctica y los alumnos serán entonces sus aprendi-
ces. Esto conlleva una responsabilidad ética del do-
cente frente al alumno cuya indefensa ingenuidad, 
le otorga un nivel por debajo de sus docentes. En-
tonces esta responsabilidad le obliga a respetar a sus 
alumnos, a escuchar las necesidades y preguntas de 
sus alumnos y responder en aras de un mejor apren-
dizaje de sus alumnos. Y esto dé como resultado que 
los alumnos acepten y aprendan su nivel de desarro-
llo en la etapa de formación que les toque practicar. 
(Fig. 15).

4. Acerca de los comentarios de Rafael Moneo  de este 
autor,  véase: Apuntes sobre 21 obras.

Por lo tanto el docente debe diseñar pasos y estra-
tegias para que sus alumnos desarrollen su creati-
vidad, y puedan irse calificando como aprendices 
de su oficio. El error y equivocarse, son 2 palabras 
a las que les tememos, pero si observamos, son las 
dos circunstancias que nos hacen aprender. Cuan-
do aprendimos a escribir, hicimos planas enteras de 
letras, para finalmente poder escribir una palabra. 
Entonces porque no renovar votos de aprendizaje, 
equivocándonos, echando a perder. Al alumno que 
quiere ser creativo, habría que permitírsele entrar al 
aula de clases solo con papel y lápiz, sin borrador, 
sin, más elementos que su deseo de aprender y sus 
materiales básicos. Pero sobre todo con la esperan-
za de salir de ahí, habiendo aprendido que hay que 
depurar, todo el bagaje mal impuesto en nosotros, 
no puedo, no me sale, yo no sirvo para esto, debería 
pensar en hacer otra cosa, esto no es para mí, etc. 
(Fig. 16)
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Es aquí donde empieza nuestra tarea del cómo dise-
ñar un papel activo dentro del aula, para incentivar al 
alumno, que entienda y aprenda a ver, y ser respon-
sable de su propio desarrollo. Entonces qué pasa 
con los alumnos que ingresan a una escuela donde 
su objetivo principal tiene que ver con la creativi-
dad, ser diseñadores, deviene una responsabilidad de 
crear, composición visual y resolver necesidades del 
cliente. (Fig. 17).

Figura 16. Boceto en movimiento.

Figura 17. Modelo en movimiento.

El alumno necesita aprender a expresar su proceso 
creativo, como facilitadores de la enseñanza debe-
mos acercarlos a las herramientas para que puedan 
plasmar su creatividad, es nuestro compromiso y 
nuestra responsabilidad. No existe la herramienta 
que sea capaz de plasmar una imagen en un papel, 
conforme se da en el cerebro, el cerebro, tiene ca-
pacidades, inconcebibles.  Mary Potter del MIT ha 
hecho investigaciones y las ha publicado en la revista 
científica Attention, Perception,

      “…Cuando vemos algo la información llega a la 
retina, donde se transmite al cerebro para posteriormen-
te ser procesada por el mismo en parámetros de forma, 
orientación, color, etcétera. Para llevar a cabo el estudio, 
los investigadores pidieron a un grupo de personas que bus-
caran ciertos tipos de imágenes como “pareja sonriente” o 
“día de campo” en series de imágenes mostradas durante 
un breve lapso de tiempo. Tras comprobar que el cerebro 
era capaz de procesar las imágenes a 100 milisegundos 
decidieron bajar el tiempo de exposición de las imágenes. 
Aunque comprobaron que el rendimiento de visualiza-
ción disminuía, también observaron que a 80, 53, 40, 
27 y finalmente 13 milisegundos el procesamiento visual 
era mejor que cuando los sujetos simplemente intentaban 
adivinar si lo habían visto. Esto nos da 4615 imágenes 
por segundo. Es decir captar imágenes nos da esto. Pero, 
crearlas en el cerebro, nos permite hacer un cálculo de casi 
2000 imágenes por segundo…”

Como explica Mary Potter, profesora de ciencias 
cognitivas y cerebrales del MIT y autora principal 
del estudio, “el hecho de que podamos puede hacer 
eso tan rápido nos indica que lo que la visión hace 
es encontrar conceptos. Eso es lo que el cerebro está 
haciendo todo el día, tratando de entender lo que 
estamos viendo” (Fig. 18).

¿Entonces, qué quiere decir esto?, nuestros alumnos 
vienen muy dañados en cuanto a su creatividad refie-
re, ¿qué hacer?, algunas veces desde la primaria, otras 
desde más antes, desde el jardín de niños ¿Cómo los 
incentivamos a crear, cuándo tiene la idea (por falta 
de claridad en nuestra exposición del tema de grafi-
cación), ya que deben dibujar fotos? ¿de su proceso 
de creación-ideación conceptual? Error craso, mos-
tremos al alumno que originalmente debe aterrizar 
sus ideas con bocetos primeros de idea creativa, con-
ceptual, y después pulir esos primeros trazos, hasta 
convertirlos en una posibilidad más concreta.



23

Figura 18. Danzante en movimiento.

Figura 19. Un solo contorno.

Entonces comenzaremos a ver resultados, si permi-
timos todos estos actores, el alumno se sentirá invi-
tado a formar parte de su formación, no dejará caer 
todo el peso de la responsabilidad en sus maestros, 
sino sabiendo que es el 2º actor principal de este 
desarrollo en él. 

Conclusiones

Nuestro trabajo como docentes  (y mayor reto), es 
lograr que en el aula se transforme ese material hu-
mano  llamado alumno,  invitar al  alumno a pro-
poner sus propio aprendizaje, su propio ritmo y su 
propia velocidad, entiendan que estar en un nivel 
universitario los hace generadores de sus propio 
conocimiento, no somos informadores, ni conven-
cedores de lo que necesitan aprender. (Fig. 19). Ne-
cesitamos que se involucren más. Esto es pensar de 
nuevas formas, incluyendo nuestra manera de im-
partir la catedra. Esto nos lleva a repensar la manera 
en que dedicamos tiempo a la enseñanza en el aula. 
Nuestras estrategias de aprendizaje, generadas ya sea 
en competencias y globalización ser específicas, sí, 
pero sin dejar de tomar en cuenta nuestro factor a 
desarrollar; llamado alumno.

Necesitamos capacitarnos constantemente, inves-
tigar nuevas formas de organizar nuestro trabajo, 
pero sobre todo no dejar de lado la experimentación 
acompañando a nuestros alumnos. La manera en 
que habremos de operar nuestro programa de clase 
y también es necesario que los docentes sean incen-
tivados a realizar mejor su trabajo y logremos éxito 
en la transformación educativa más de acuerdo con 
los tiempos que nos demandan globalización (Fig. 
20).  Como enseñar a dibujar sea este artístico o no, 
es una experiencia personal, intencional y percep-
tual, en donde aprender se logra solo con la práctica 
y la complicidad de los sentidos entre los que ahí 
participa. La expresión gráfica juega un papel muy 
importante, el juego que se realiza en estas fases, se-
rán más adelante lo que afinarán dar en el blanco 
con la flecha. Comprender que lo que se dibuja y 
se representa, solo es intención y logro de un nivel 
entendido, solo por los que pasaron por ese proce-
so, se entiende en este lenguaje entonces que no es 
importante el logro de copias extraordinariamente 
exactas, sino que los sentidos se hayan agudizado y 
abierto a “sensar” (derivado del sentir), los objetos 
y los modelos a representar, que los ojos de la piel, 
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hayan plasmado lo que “vieron”, y el observador 
contemplará entonces ese dialogo entre la técnica y 
lo expresado. Manejar el método de echar a perder, 
equivocarse, “regarla”, no es sino parte del camino 
necesario para que nuestros sentidos se habrán a 
expresar y dialogar con el mundo que nos rodea a 
diario y del cual en este ejercicio necesario nos dará 
una comprensión menos limitada de lo que vemos, 
de lo que vivimos y de lo que imaginamos.

Figura 20. Anita a tinta.

La comprensión que de esto obtendremos nos dará 
más tarde que temprano un lenguaje que actúa en-
tre nosotros y la expresión. Expresión que utiliza 
símbolos, líneas, estructuras y mundos por expe-
rimentar e investigar desde otras perspectivas más 
activas, las del entendimiento visual. Abrirá nuestros 
sentidos y nuestra mirada, o mejor dicho, nos hará 
recordar la mirada del niño, que vivió y puede volver 
a vivir este lenguaje.
 

La formación y desarrollo del alumno devendrá en 
nuevos retos y cuestionamiento de las reglas univer-
salmente aceptadas y nunca cuestionadas. El alum-
no al permitirse experimentar concebirá mundos 
inimaginables e inexistentes, pero que ya empiezan 
a asomar en esos bocetos, rayones, líneas que nos 
dan la posibilidad de una existencia del modelo que 
está afuera y adentro, coexistiendo constantemente 
en esa dialéctica que se mestura en el boceto o inten-
ción de “algo”, logrado o no,  que expresó a partir 
de la figuración, la forma y la mancha, y que si bien, 
no es posible comprender, entonces al alumno acep-
tará que es necesario reiniciar y que siempre que ex-
perimente, lo más que pueda pasar es que ese trazo 
o boceto le permita despegarse y des-identificarse 
y vuelva a empezar (aunque este boceto previo, se 
vaya a la basura).

Finalmente lo expresado logra plasmar el contacto 
con lo que se  es, y el nivel de disciplina del aprendiz. 
Al final de cuentas el logro de esta disciplina de des-
aprender e iniciar nuevos caminos echando a perder, 
mostrará al alumno que solo se frustra cuando de 
él mismo (él mismo), se espera lo falso, y no lo au-
téntico, porqué lo auténtico siempre será su expre-
sión. Entonces, empecemos desde ya a trabajar para 
comprender mejor, y más práctico, cómo realizar 
nuestro trabajo, sin que ello nos lleva a frustraciones 
innecesarias, ni esfuerzos inútiles. Y finalmente, este 
resultado, el que queremos transmitir, va acompa-
ñado de la propuesta de trabajar para aprender, que 
como todo oficio para su logro y dominio requiere 
de práctica.
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Resumen

Nos encontramos en una sociedad donde parte de las necesidades básicas están siendo desatendidas, sea por los 
sistemas estatales o los actores involucrados que no han llegado a acuerdos para trabajar por ellas. Éste escena-
rio, especialmente en países subdesarrollados como el nuestro, lleva a la necesidad de acción de todas las partes, 
es por esto que la academia busca proponer metodologías que permitan la atención a necesidades reales desde 
la práctica de profesionales en formación. Éste documento describirá la Guía para el desarrollo de Proyectos 
de Innovación Social Tángara, tomando en cuenta el Service Learning y el Diseño para la Innovación Social 
como herramientas educativas al servicio de la comunidad.   La Guía se definió tomando en cuenta posturas 
de autores como Manzini, Papanek, Margolin y Roser Batlle, dirigida a expertos y no expertos cuyo objetivo 
es brindar soluciones a necesidades de comunidades con el fin de mejorar sus condiciones actuales, invitando 
a su usuario a hacer procesos participativos de co-diseño y encaminándose hacia una mirada consiente de lo 
social, medio ambiental y económico, buscando que la práctica del diseño sea responsable y comprometida 
por la construcción de un mundo mejor, permeado de procesos en la búsqueda de igualdad y equidad y siendo 
coherentes al mismo tiempo con la visualización de carreras de diseño que responden a necesidades reales de la 
sociedad, teniendo en cuenta además de las características exteriores, las relaciones funcionales, estructurales y 
culturales que hacen del objeto un todo coherente con dichas necesidades, además de un Objeto Social.

Palabras Clave: Aprendizaje Servicio, Diseño, Innovación Social, Metodología.
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Abstract

We find ourselves in a society where great part of  
our basic needs are being neglected, being state sys-
tems are not capable to solve them all or because 
the actors involved in the problem haven´t reached 
to any agreement to demand and work for them. 
This situation, especially in underdeveloped coun-
tries like ours, takes us to the necessity of  action 
from all parties and this is why we are seeking from 
the academy to propose possible methodologies 
which allow that attention to the real needs starting 
from the practice of  training professionals. This do-
cument will describe a guide for the development 
of  social innovation projects Tangara, which taken 
into account the Service Learning and the Design 
Social Innovation they become an educational tool 
which can be applied in Innovation processes,  for 
the community.  Next, it is revealed different phases 
that are part of  it, which were defined taken into 
account views from authors such as Manzini, Man-
zini,Papanek, Margolin and Roser Batlle, it is aimed 
at experts and non-experts that have a goal to pro-
vide solutions to the needs of  communities in order 
to improve their actual conditions.  Tangara invites 
its users to make processes of  co-design and mo-
ving towards social, environmental and economic 
conscious view, seeking  responsible and committed 
design to the construction of  a better world.

Key words: Service Learning - Design - Social In-
novation – Methodology.

Metodología

Para el desarrollo de esta investigación se realizó un 
estudio cualitativo y descriptivo, empleando princi-
pios de la investigación aplicada y del método de-
ductivo,  desarrollando una fase descriptivo-analítica 
que abarca el estudio de criterios de Diseño para la 
Innovación Social en diferentes autores y el análisis 
de métodos actuales empleados en la configuración 
de productos, para continuar con la fase descripti-
vo-evaluativa en la que se entrelazan fortalezas de 
los de los autores estudiados y métodos analizados 
en Tángara, como guía en el desarrollo de proyectos 
de Diseño para la innovación Social.  

Tángara: Como Herramienta de Service Lear-
ning en el Diseño para la innovación social.

El Diseño se entiende como una profesión multi-
disciplinar que busca mejorar la calidad de vida de la 
sociedad con la satisfacción de necesidades, pero al 
hablar de Diseño es inevitable que llegue a la mente 
la producción de elementos de manera industriali-
zada para la comercialización como producto, sin 
embargo, es posible también emplear el diseño para 
resolver necesidades reales de una comunidad, sien-
do de esta forma una herramienta de impacto posi-
tivo en la misma.

El diseñador por medio de un ejercicio proyectual, 
reconoce problemáticas de fondo en la comunidad 
y a través del trabajo colaborativo desarrolla diseños 
conforme a las realidades y necesidades del contexto 
y su cultura, siendo éste un trabajo de Diseño para 
Innovación Social (DIS) cuyo valor agregado, al 
compararlo con el objeto mercantil, es la búsqueda 
por un mundo mejor.

El Diseño para Innovación Social (DIS) se centra 
en la comunidad, trabajando por y para ella y en éste 
punto se identifica el Service Learning (APS) como 
un aliado que permite unir el trabajo docente con el 
trabajo colaborativo de la comunidad para un bien 
común.   El Aprendizaje Servicio (APS) combina el 
currículo académico con el servicio comunitario y 
tiene como objetivo dar sentido a lo que se ve en el 
aula, trabajando necesidades comunitarias reales in-
tegradas al currículo, haciendo una reflexión crítica 
en torno a ellas.  
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“El aprendizaje servicio es una propuesta educativa que 
combina procesos de aprendizaje y de servicio a la comuni-
dad en un único proyecto bien articulado en el que los par-
ticipantes aprenden a la vez que trabajan en necesidades 
reales del entorno con la finalidad de mejorarlo” (Batlle, 
Bosch, & Palos, 2007).

La metodología APS, logra que el estudiante por 
medio del proceso práctico combine una actividad 
práctica con los conceptos adquiridos durante su 
clase, incluyendo en ellos también las competencias 
en valores tanto individuales como colectivas.  Den-
tro de las etapas que APS propone para su desarro-
llo se encuentran:

1. Diagnóstico y la planificación.
a. Motivación y conceptualización.
b. Diagnostico participativo.
c. Diseño del proyecto.

2. Ejecución y la evaluación. 
a. Alianzas institucionales y obtención de recursos.
b. Implementación y gestión del proyecto.

3. Sistematización de la experiencia. 
a. Evaluación, continuidad y multiplicación.
b. Celebración y reconocimiento. 

Vale la pena aclarar que bajo ningún motivo el APS o 
el Diseño para la Innovación Social buscan ser asis-
tencialistas o filantrópicas, ambas tienen como for-
mar redes de apoyo y ecosistemas en los cuales los 
elementos de transformación social sean apropiados 
por la comunidad beneficiaria y así mismo garantizar 
su sostenibilidad tanto económica como financiera.

Buscando la apropiación de herramientas para hacer 
del Diseño para la innovación Social o el Aprendi-
zaje servicio medios para la generación de proyec-
tos de impacto positivo en la comunidad desde los 
procesos de formación educativa, nos encontramos 
con la necesidad de generar una guía proyectual que 
facilite el paso a paso de dicho proyecto, para lo cual 
se retoman posturas de Ezio Manzini, Victor Mar-
golin, Victor Papanek desde el Diseño para la inno-
vación Social y a Roser Batlle desde el APS.

Ezio Manzini, con su postura en la que las peque-
ñas interacciones de las personas generan cambios 
positivos a gran escala en la sociedad y el medio 
ambiente, en su libro Cuando Todos Diseñan, Una 
Introducción Al Diseño Para La Innovación Social, 
da a conocer los siguientes criterios a tener en cuen-
ta para el desarrollo de proyectos de Diseño para la 
Innovación Social: 

1. Entorno social favorable.

2. Momentos de reflexión con la comunidad. 

3. Dimensión estratégica mediante la identificación de 
un problema en su dimensión tanto local como general. 

4. Hacer tangibles las propuestas que generan el cambio. 

5. Sistematizar motivaciones y recursos de la comunidad.

6. Co diseño – co producción. Diseño experto (Di-
señadores)+Diseño Difuso (Personas no expertas).

7. Capacitar actores sociales involucrados en ello para la 
invención y mejora de formas de ser y hacer las cosas. 

8. Participación abierta a cualquier actor.

9. Definición de modos, plazos y resultados. 

10. Soluciones eficaces.

11. Soluciones Atractivas.

12. Soluciones duraderas.

13. Soluciones potencialmente replicables.
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Víctor Margolin, en sus reflexiones entrelaza te-
mas importantes para el diseño, ubicándolo como 
una disciplina de gran significación social. Margolin 
en su libro Construir un mundo Mejor - Diseño y res-
ponsabilidad social, permite diferenciar las siguientes 
características para el desarrollo de Proyectos con 
impacto positivo en la Comunidad:

  
1. Reducir los daños a la salud humana, durante el 
ciclo de vida.

2. No generar empobrecimiento de los recursos naturales.

3. Economía de residuos.

4. Diseños que dignifiquen al usuario.

5. Diseño que tomen en cuenta la diversidad de los 
posibles usuario y entornos.

6. Trabajar interdisciplinar.

7. Procesos justos y equitativos.

8. Lograr transformaciones sociales.

9. Crear alianzas.

10. Proyectos sociales que tengan Capital Financie-
ro, Capital Humano, Capital Social, Capital Físico, e 
Institucional.

11. Proyectos alineados a los Derechos Humanos.

Finalmente, Victor Papanek realizó reflexiones que 
abrieron el camino hacia el pensamiento ecológico 
contemporáneo y señalando que el diseño debe in-
tervenir de una manera modesta, mínima, respetuo-
sa y dotada de sensibilidad con el contexto social.  
Papanek en su libro Diseño Para El Mundo Real. Eco-
logía humana y cambio social, permite identificar los 
siguientes criterios a considerar en el desarrollo de 
proyectos de Diseño para la innovación social:  

1. Eficiencia en uso herramientas, tratamientos y 
materiales.

2. Cuestionamiento continuo de ¿sirve? Sirve para lo 
que está pensado. 

3. Satisfacer necesidades económicas, psicológicas, espi-
rituales, tecnológicas e intelectuales de un ser humano.

4. Utilización deliberada e intencionalidad de los 
procesos de la naturaleza y de la sociedad para la 
consecución de metas particulares.

5. El contenido de un diseño debe reflejar la época y 
las condiciones que le han dado lugar.

6. El contenido del diseño debe ajustarse al orden hu-
mano socio económico general en el cual va a actuar.

7. Generar asociación de Impulsos y coacciones 
subconscientes y profundamente arraigadas.

8. La estética de los productos debe ir más allá de 
una expresión personal.

9. Diseñador previamente debe hacer un juicio so-
cial y moral para saber si su diseño estará a favor o 
en contra del bien social.

10. Resolver necesidades reales.

11. Democratización del diseño – Diseño de bajo costo.

12. Diseño estético para todos.

13. Transformación radical en los entornos vitales.

14. Capacitar a otros, empoderamiento.

15. Para establecer el valor social del acto de diseño 
hay que romper con las limitaciones del medio en el 
cual se vive, la aptitud mental (poseída o en forma-
ción) y la certeza de su mortalidad.
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Ahora bien, desde el Service Learning se encuen-
tra a Roser Batlle, pedagoga, emprendedora social y 
embajadora de la difución de la metodología para la 
APS. Batlle facilita definiciones y elementos a tener 
en cuenta en la realización de proyectos APS, a con-
tinuación, algunos de ellos:
 
1. Aprendizaje: Basado en la exploración, la acción 
y la reflexión para destacar la aplicabilidad del co-
nocimiento.

2. educación en valores: Partir de situaciones pro-
blemáticas y enfrentarse a estos retos desde la ex-
periencia directa, a través de las herramientas que 
brinda la inteligencia moral y con la ayuda de la cul-
tura moral.

3. Educación para la ciudadanía: Debe estar ba-
sada en la participación activa, responsable, coope-
rativa y solidaria que pretende contribuir a la mejora 
de la sociedad.

Además de los principios anteriormente expuestos, 
los proyectos de APS deben contar con las siguien-
tes especificaciones:

1. tiempo y espacio precisos: Enmarcarse en la es-
tructura organizativa de trabajo de las instituciones edu-
cativas de manera flexible y adaptada a cada situación.

2. Servicio para aprender y colaborar en el marco de 
reciprocidad: Todas las partes implicadas reciben algo 
valioso, superando así prácticas de carácter asistencialista. 

3. Proceso de adquisición de conocimientos y 
competencias para la vida: Juego objetivos pe-
dagógicos, contenidos curriculares y competencias 
aplicables propias de la institución en la que se desa-
rrolla, de manera consciente, planificada. 

4. Método de pedagogía activa y reflexiva: Pe-
dagogía basada en la experiencia, la participación, la 
interdisciplinariedad, el trabajo en equipo y el papel 
esencial de la reflexión.

5. Trabajo en red que coordine las instituciones 
educativas y las entidades sociales que intervie-
nen sobre la realidad: Proyectar a las instituciones 
educativas al entorno social, promover el partenaria-
do y permitir el trabajo en red.

6. Impacto formativo y transformador: Incidir 
directamente en el desarrollo de las personas par-
ticipantes, las instituciones implicadas y el entorno.

Actualmente es común el uso de metodologías de 
Diseño empleadas en la configuración de produc-
to para el desarrollo de proyectos de diseño en el 
campo de la Innovación Social, motivo por el cual 
resulta importante para éste estudio ahondar en las 
metodologías comunmente impartidas a los estu-
diantes de diseño con el fin de identificar si los crite-
rios de Diseño Para La Innovación Social sugeridos 
por Manzini, Papanek y Margolin son contemplados 
en dichas metodologias.
 
Las metodologías analizadas fueron Metodología 
de diseño propuesta de Ambrose-Harris (Ambrose 
& Harris, 2010), Metodología de diseño propuesta 
por Paul Rodgers. (Rodgers & Milton, 2011), Me-
todología proyectual, propuesta por Bruno Munari 
(Munari, 1983), Metodología planteada por Gerar-
do Rodríguez Morales.  (Rodriguez, 1996), Métodos 
de Diseño Estrategia para el Diseño de Productos 
(Cross, 2012), Ecodiseñas, proyecto de Diseño para 
Pymes (Fundación Prodintec, SF) y Diseño y desa-
rrollo de Productos (Ulrich & Eppinger, 2013).
  
En la Tabla N.1 se da a conocer los criterios de Dise-
ño para la Innovación Social (SOCINN) Identifica-
dos en las metodologías que se están empleando para 
la configuración de productos para la comunidad.



Tabla 1. Criterios de Diseño para la innovación social (SOCCIN) identificados en las metodologías 
de Diseño empleadas actualmente en la configuración de productos para la comunidad.
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de funciones 
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abordarse y los límites del sistema de un nuevo 

diseñar (Caja negra y caja transparente.  

3, 5 y 9. Fijación 
de 
requerimientos 

Hacer un listado de requerimientos acorde a cada 

cumplimiento. Y del rendimiento requerido de una 
solución de diseño. 

5 y 9. 
Determinación 

 
productos requeridos por el cliente confrontarlas a 

dan 
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detalles. 
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estandarizar" 
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Robusto 

Describir variaciones no controladas que pueden 
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Metodología 
proyectual, 

propuesta por 
Bruno Munari 

Bruno 

1 2 3 4 6 7 8 9 10 11 12 13     

5. V  Desarrollo de Morelos de comprobación para 
recolectar  datos e información de usuarios 
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diseño 
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Autor

Autor

Autor

Una vez contrastados los criterios tomados de Victor 
Papanek, Ezio Manzini y Victor Margolin en relación 
a las metodologías de diseño de producto tradicional-
mente usadas en el desarrollo de proyectos de Diseño 
para la Innovación Social, se evidencia que los auto-
res de éstas metodologías tenían en su mayoría una 
preocupación hacia el desarrollo formal del objeto en 
términos funcionales y estéticos, donde se plantea la 
identificación de un problema de diseño de un cliente 
más se desliga de la identificación de necesidades de 
grupos poblacionales y del reconocimiento a profundi-
dad de estas problemáticas por medio de metodologías 
de indagación social y etnográficas, se podría decir que 
en la mayoría de los casos con tan solo la manifestación 
de la problemática de diseño o el deseo de una empresa 
o cliente se inicia el diseño y desarrollo de un producto.

Por otra parte, en algunos casos como Eco-Dise-
ñas hay una intensión misional de compromiso con 
el medio ambiente y un proceso consiente desde el 
inicio de la metodología con respecto a este campo, 
más los aspectos relacionados con la sostenibilidad 
económica  y social no se evidencian en ninguna de 
las metodologías, lo cual lleva a pensar que los méto-
dos y pensadores tradicionales del diseño han tenido 
un fin primario de desarrollo de objetos funcionales 
y estéticos dejando a un lado la preocupación por la 
ética del diseño, la sostenibilidad financiera de los 
productos y la medición del impacto social, medio 
ambiental y económico de éstos.
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A excepción de Eco-diseñas, se evidencia que en la 
mayoría de los casos no hay una invitación a la mul-
ti-disciplinariedad, participación abierta ni hacía un 
trabajo colaborativo dentro del proceso de diseño, 
con lo que se podría hacer una retroalimentación 
desde otras profesiones y posibles usuarios durante 
todo el proceso de diseño.
 
En la metodología de Hambrose-Harris se consi-
dera 3 criterios para el desarrollo de proyectos de 
Diseño Para La Innovación Social, 1 de Manzini, 1 
de Margolin y 1 de Papanek. En Desarrollo de Pro-
ducto de Paul Rogers y Alex Milton, el lector se en-
cuentra con un enfoque en el que son considerados 
de manera superficial 3 criterios de 13 sugeridos de 
Manzini, 1 de 11 de Margolin y 1 de 15 de Papanek.  
En la metodología de Diseño de Gerardo Rodríguez 
se considera 1 criterios de Manzini en relación a los 
39 criterios de los tres autores. Cross considera 3 
criterios para el desarrollo de proyectos de Diseño 
para la innovación Social, 1 de Mazini, 1 de Mar-
golin y 1 de Papanek. En la metodología de Dise-
ño y Desarrollo de Producto de Ulrich & Eppinger 
consideran 3 criterios en total, uno por cada autor.  
Munari en su metodología toca 1 criterio de Manzini 
y La metodología de la Fundación Prodintec: Ecodi-
señas, considera en total 6 criterios, 1 de Manzini, 4 
de Margolin y 1 de Papanek.
   
Haciendo un contraste de los criterios para el de-
sarrollo de proyectos de Diseño para la innovación 
Social considerados por las 7 metodologías de Pro-
ducto analizadas, nos encontramos con 23 de 39 no 
contemplados en ninguna de ellas.  A continuación, 
dichos Criterios:

1. Co diseño – co-producción. Diseño experto (Di-
señadores)+Diseño Difuso (Personas no expertas).

2. Capacitar actores sociales involucrados en ello 
para la invención y mejora de formas de ser y hacer 
las cosas.

3. Participación abierta a cualquier actor.

4. Soluciones Atractivas.

5. Soluciones potencialmente replicables.

6. Procesos justos y equitativos.

7. Lograr transformaciones sociales.

8. Crear alianzas.

9. Proyectos sociales que tengan Capital Financie-
ro, Capital Humano, Capital Social, Capital Físico, 
e Institucional.

10. Proyectos alineados a los Derechos Humanos.

11. Cuestionamiento continuo de ¿sirve? Sirve para 
lo que está pensado.

12. Satisfacer necesidades económicas, psicológicas, es-
pirituales, tecnológicas e intelectuales de un ser humano.

13. Utilización deliberada e intencionalidad de los 
procesos de la naturaleza y de la sociedad para la 
consecución de metas particulares.

14. El contenido de un diseño debe reflejar la época 
y las condiciones que le han dado lugar.

15. Generar asociación de Impulsos y coacciones 
subconscientes y profundamente arraigadas.

16. La estética de los productos debe ir más allá de 
una expresión personal.

17. Diseñador previamente debe hacer un juicio so-
cial y moral para saber si su diseño estará a favor o 
en contra del bien social.

18. Resolver necesidades reales.

19. Democratización del diseño – Diseño de bajo costo.

20. Diseño estético para todos.

21. Transformación radical en los entornos vitales.

22. Capacitar a otros, empoderamiento.

23. Para establecer el valor social del acto de diseño 
hay que romper con las limitaciones del medio en el 
cual se vive, la aptitud mental (poseída o en forma-
ción) y la certeza de su mortalidad.
   
Si bien es común el empleo de metodologías de Di-
seño de producto en la configuración de proyectos 
de Diseño Para La Innovación Social, se puede per-
cibir que el resultado de dicho proceso carecerá de 
muchas de las características que así lo definen, pues 
un proyecto de Diseño para la innovación Social sin 
participación de activa de la comunidad, sin solucio-
nes reales a problemas reales de la comunidad, ni 
transformaciones en los entornos vitales y empode-
ramiento de la comunidad, darán como resultado un 
producto, mas no un producto social.
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A continuación, se recopilan y sintetizan los criterios 
de Diseño para la innovación social identificados en 
los métodos de configuración de productos.  Dicha 
recopilación será el insumo para la generación de la 
metodología de Diseño para la innovación Social 
Tángara.  En dicha Metodología se contemplará 
de manera trasversal las sugerencias y principios de 
Batlle de APS.

1. Momentos de reflexión: proceso introspectivo 
a nivel Individual o colectivo al final de cada etapa 
del proyecto.

2. Romper el molde: Para establecer el valor social 
del acto de diseño hay que romper con las limita-
ciones del medio en el cual se vive y los condiciona-
mientos mentales de la comunidad.

3. Proceso consciente: El diseñador debe desarro-
llar herramientas de valor que le permita analizar si 
su propuesta está alineada a un bien social y si ésta 
es realmente necesaria para la comunidad.  Lograr 
transformaciones sociales justas y equitativas alinea-
das a los derechos humanos.  Eficiencia en uso he-
rramientas, tratamientos y materiales.

4. Indagación Social y de recursos: Satisfacer ne-
cesidades reales identificadas con la comunidad, por 
medio de un ejercicio etnográfico se reconocen ne-
cesidades económicas, psicológicas, espirituales, tec-
nológicas e intelectuales del grupo poblacional con 
el que se ésta trabajando.  Al mismo tiempo generar 
lazos entre los actores para la búsqueda conjunta de 
una solución y tener en cuenta los capitales financie-
ros, humanos, sociales, físicos e Institucionales para 
el abordaje del proyecto.

5. Compromiso medioambiental: Durante el 
desarrollo del proyecto, tener un cuestionamiento 
constante acerca del impacto medio ambiental tanto 
de las actividades llevadas a cabo como del resultado 
de diseño propuesto. Generar soluciones que en su 
medida permitan romper con la obsolescencia del 
mismo.

6. CO Diseño: Desarrollar procesos de Co diseño 
y Co producción en los cuales se involucren perso-
nas expertas y no expertas.  El diseñador durante el 
proceso de diseño para la innovación debe perseguir 
capacitar actores sociales involucrados en el, para 
empoderarlos en el desarrollo del mismo.

7. Dignificación del usuario o comunidad: desa-
rrollar proyectos que tomen en cuenta la diversidad 
de la comunidad y su cultura. Tener en cuenta qué 
pese a la capacidad adquisitiva, el nivel social o las 
condiciones de vida todo ser humano tiene derecho 
a un diseño de calidad.

8. Proyección: es importante que el diseñador de-
fina para el proyecto los modos, plazos y resultados 
que busca obtener desde una mirada integral.

Tángara: Guía en el desarrollo de Proyectos de 
Diseño para la Innovación Social

La metodología de diseño para la innovación social, 
dirigido a expertos y no expertos que tiene como 
objetivo brindar soluciones a necesidades de comu-
nidades o usuarios con el fin de mejorar las condicio-
nes de quienes se ven afectados por la problemática 
detectada.  Ésta tiene como pilar invitar al diseñador 
a hacer procesos de desarrollo de productos desde 
un ejercicio participativo de co-diseño con los involu-
crados para encaminarse hacia una mirada consiente 
de lo social, medio ambiental y económico, buscando 
que la práctica del diseño este dirigida hacia un diseño 
responsable y comprometido por la construcción de 
un mundo mejor.
 
Para su construcción se tuvo en cuenta las posturas 
de Ezio Manzini, Victor Papanek y Victor Margolin, 
ya que son tres pensadores del diseño y su relación 
con la innovación social. De éste análisis se identifica-
ron 39 criterios a tener en cuenta los cuales se perfila-
ron en ocho enmarcados en la relevancia del desarro-
llo sostenible. Al ser una propuesta metodológica que 
surge desde el ejercicio de formación de diseñadores 
se enmarca dentro de la metodología pedagógica de 
Aprendizaje Servicio (APS) generando así sus fases, 
sub fases y actividades, una propuesta pensada desde 
las necesidades para desarrollar proyectos de Diseño 
para la Innovación Social.
 
La Guía Para El Desarrollo De Proyectos De Diseño 
Para La Innovación Social Tángara, se encuentra es-
tructurada en tres fases: Generación de empatía, Del 
entendimiento a la solución y Validación, dichas fases 
se encuentran clasificadas cada una en dos subfases 
que a su vez se dividen en actividades, ofreciendo en 
total 42 herramientas para el desarrollo de Proyectos 
de Diseño para la Innovación Social. En la Figura 1 se 
muestra las 3 fases de Tángara, así como sus subfases 
y actividades.
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Generación de empatía es una fase alimentada de 
metodologías etnográficas la cual busca identificar 
necesidades reales de la comunidad con la que se 
busca trabajar, desde un ejercicio colaborativo; ésta 
cuenta con dos sub fases Inmersión y Compartir 
Historias, la primera conformada por un total de 18 
actividades y herramientas con las cuales se pretende 
identificar a profundidad lo que la gente quiere y/o 
necesita, posteriormente la segunda sub fase de ésta 
etapa cuenta con 3 actividades en las cuales el dise-
ñador desde el análisis de objetos puede tener una 
comprensión más clara en la cultura, el contexto y 
los usuarios.

La segunda fase es Del Entendimiento a la Solución, 
la cual tiene dos sub fases, Co-diseño y Co-proceso 
en la cual es de importancia que el equipo de tra-
bajo haga un proceso colaborativo con la comuni-
dad y genere empoderamientos locales del proceso 
metodológico, con el fin de en un futuro, lograr un 
empoderamiento local en el cual los no expertos de 
la comunidad se apropien del proceso y planten so-
luciones sostenibles para algunas de sus problemáti-
cas. La primera subfase cuenta con diez actividades 
de metodologías de diseño para el perfilamiento de 
una idea tangible de solución y la segunda subfase, 
con seis actividades, busca que esa solución sea lle-
vada a cabo por medio de un plan productivo con-
siderando las realidades de producción del contexto 
en cuanto a materia primas y tecnologías existentes, 
para poder hacer soluciones escalables.
  

La tercera fase es Validación, la cual busca que se 
haga una proyección de la implementación de la so-
lución, hacer una revisión del impacto de la solución 
y su sostenibilidad tanto a nivel medio ambiental, 
social y económico. Ésta cuenta con dos subfases 
Puesta en Marcha y Mirar Hacia Atrás, la primera 
con tres actividades y la segunda con dos.

Al final de cada una de las tres fases hay un momen-
to de reflexión individual y otro con la comunidad, 
donde se pretenden realizar análisis personales so-
bre el aprendizaje, miedos, limitantes y potenciales 
identificados y de la mano de la comunidad se hace 
un ejercicio introspectivo del proceso. 

Conclusiones y recomendaciones

De acuerdo al análisis de los criterios de Diseño 
Para La Innovación Social de Manzini, Papanek, y 
Margolin, podemos señalar que Manzini hace una 
constante aproximación acerca del fundamental pa-
pel del diseñador en la innovación social, pues ma-
nifiesta que el diseño debe dar forma a un mundo 
cambiante que ofrezca oportunidades que den pie a 
nuevos tipos de comportamiento en nuestra socie-
dad. Para ello, a la hora de la disciplina y el ejercicio 
de diseño se debe tener en cuenta 13 criterios o ca-
racterísticas que hacen del proceso, un proceso de 
Diseño para la innovación Social.
 
Por su parte Papanek consideraba que el diseño es 
una herramienta poderosa de transformación social, 
con la cual el ser humano modifica el entorno y hace 
un llamado hacia la necesidad de cambiar la mirada 
consumista del ejercicio de diseño, donde se crean 
necesidades irreales para un mercado exclusivo, lo 
cual lleva a una práctica indolente hacia las nece-
sidades reales de la mayoría de la población. Para 
Papanek la actividad del diseño debía generar empo-
deramiento local y garantizar que las soluciones de 
diseño cumplieran con 15 características.
  

Figura 1. Diagrama Metodológico.
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Margolin considera el compromiso de los diseña-
dores frente a la responsabilidad social, generando 
cambios en el sistema y permitiendo generar la ne-
cesidad de un mundo sostenible, sociedades menos 
desiguales y más posibilidades de desarrollo, para él 
se deben considerar 11 criterios a la hora de configu-
rar proyectos de Diseño para la Innovación Social.
Si bien es común el empleo de metodologías de Di-
seño de producto en la configuración de proyectos 
de Diseño para la innovación Social, se puede per-
cibir que el resultado de dicho proceso carecerá de 
muchas de las características que así lo definen, pues 
las metodologías de diseño tradicionales, empleadas 
actualmente en el desarrollo de proyecto de Diseño 
para la Innovación Social, no cuentan con las su-
ficientes características que los autores analizados 
determinan para ello y darán como resultado un 
producto, mas no un producto social.

En la creación de Tángara como Guía de Diseño en 
la Innovación Social, fue necesario tomar una visión 
de trabajo colaborativo desde el co-diseño, apare-
ciendo de manera trasversal desde la identificación 
de las necesidades de la comunidad en la fase 1, has-
ta la validación del proyecto en la fase 3, en la cual 
el respeto y dignificación de dicha comunidad tomo 
un papel protagónico.  Este abordaje permitió que 
La Guía contemplara 39 criterios de Diseño Para La 
Innovación Social identificados desde los 3 autores 
estudiados y los 9 principios y elementos conside-
rados en los proyectos de Service Learning, llegan-
do a generar 42 herramientas para el desarrollo de 
Proyectos de Diseño para la Innovación Social, lo 
que incrementa las posibilidades que el resultado de 
la aplicación de Tángara sea un Objeto Social, que 
responde a las necesidades reales de la comunidad, 
dignificando al mismo tiempo a dicha comunidad y 
respetando sus contexto y cultura.

Con el desarrollo de Tángara se busca contribuir en 
los proyectos de Diseño para la innovación Social 
desde la mirada del reconocimiento de necesidades 
reales de la comunidad, más es necesario que el dise-
ñador visualice su hacer como un hacer responsable 
desde lo social, pero también desde lo ambiental y 
lo económico, con el fin de lograr un proceso de 
desarrollo hacia la sustentabilidad.
 

La realización de este proyecto de investigación nos 
permite concluir que, como docentes, guías y acom-
pañantes de este tipo de proyectos, es importante 
buscar formación en Diseño para la Innovación 
Social, facilitando procesos de calidad a la hora de 
trabajar con y para la comunidad.
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Documentación fotográfica de la cosmovisión 
cromática en el vestuario tradicional del pueblo 

misak en el grupo de artesanas “nuestro arte 
misak” frente a los conceptos de la teoría del color
Photographic Documentation of the Chromatic Worldview in the Tra-
ditional Costume of the Misak People in the Group of Artisans “Our 

Misak Art” Facing the Concepts of Color Theory

Resumen

La presente investigación se abordó con el objetivo de realizar un análisis de la cosmovisión cromática en el 
vestuario tradicional del pueblo Misak, frente a los conceptos de la teoría del color; donde se llevó a cabo una 
inmersión en un grupo de artesanas llamadas “Nuestro Arte Misak”. Se estudiaron conceptos importantes que 
generaron un aporte al desarrollo de la investigación, como la teoría del color occidental, la imagen fotográfica, 
el color en el diseño y el plan de vida Misak entre otros elementos fundamentales; se implementaron metodo-
logías que ayudaron a comprender la cosmovisión del color desde la perspectiva de la comunidad Misak, em-
pleando así una metodología con enfoque etnográfico/cualitativo, además se trabajó con un método de diseño 
sistemático que nos permitió llevar un proceso de diseño ordenado para la elaboración del producto final. Por 
otra parte se desarrolló una Matriz comparativa partiendo de algunos conceptos básicos he importantes de la 
teoría del color occidental desde la física, la filosofía, la psicología y el diseño frente a la cosmovisión cromática 
del vestuario tradicional Misak, en donde se obtuvieron similitudes y diferencias entre estos temas, en donde se 
dimensionan dos aspectos importantes: el primero, el color puede ser interpretado desde diferentes perspec-
tivas, lo cual depende de elementos históricos, socioculturales, físico espaciales; segundo, la comunidad Misak 
rinde un homenaje a la naturaleza a través del uso y significados de los colores en su cultura, siendo estos plas-
mados en su vestuario tradicional, esto nos permitió  lograr un aporte significativo para la compresión del color.

Palabras claves: Pueblo Misak, Color, Cosmovisión, Tradición, Fotografía. 
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Abstract

The research is undertaken with the objective of  
analyzing the chromatic worldview in the traditional 
costume of  the Misak people, where an immersion 
is presented in a group of  artisans called “Nuestro 
Arte Misak”, In addition, important concepts that 
generated a contribution to the development of  
research were studied, such as the Western color 
theory,  the photographic image, the color in the de-
sign and the Misak life plan among other elements; 
Methodologies were also implemented that helped 
to understand the worldview of  color from the pers-
pective of  the Misak, using an ethnographic metho-
dology with a qualitative approach we worked with 
a method of  systematic design which allowed us to 
carry a design order. On the other hand, a compa-
rative matrix was developed based on some basic 
concepts in the theory of  Western color and the 
chromatic worldview of  Misak traditional costumes, 
where obtained similarities and differences between 
these topics, where two important aspects were di-
mensioned: first the color can be interpreted from 
different perspectives, which depends on historical, 
sociocultural, spatial physical; second, the Misak 
community make homage to nature through the use 
and meanings of  the colors in their culture, these 
were embodied in their traditional costume Misak 
this allowed us to achieve a significant contribution 
to the compression of  color.

Keywords: Misak community, Color, Worldview, 
Tradition, Photographys

Introducción

La investigación sobre la documentación fotográfi-
ca de la cosmovisión cromática en el vestuario tra-
dicional del pueblo misak en el grupo de artesanas 
“nuestro arte misak” frente a los conceptos de la 
teoría del color, se orienta a realizar un análisis com-
parativo sobre conceptos, métodos y metodologías 
que permitan vislumbrar los saberes locales de la co-
munidad indígena Misak frente a las concepciones 
tradicionales “científicas/teóricas” de construcción 
de los significados del color empleadas ampliamente 
en el diseño.

Por una parte, es importante anotar que la vida en 
una comunidad tradicional tiene unas características 
particulares de concebir el mundo y la vida, sien-
do estos los saberes locales que se tejen a través del 
tiempo para continuar reafirmando su cultura, los 
cuales son transmitidos por medio de la oralidad, la 
pintura, su vestuario tradicional entre otros elemen-
tos iconográficos presentes en el tiempo y espacio.

Así, rituales como Nack Chak el cual es un espacio 
alrededor de la calidez del fogón donde se promueve 
la unión familiar para la trasmisión y el fortalecimien-
to de los saberes ancestrales de la comunidad Misak, 
donde los padres y abuelos trasmiten de forma oral 
los conocimientos y habilidades a sus hijos y nietos, 
siendo esta la primera educación para la preservación 
de sus saberes impartidos al interior de la cultura 
(Fig. 1). Dentro del Nack Chak las mujeres tienen un 
papel importante como impartidoras de conocimien-
to en el proceso de la realización del vestuario tradi-
cional, y el proceso de pigmentación de la lana de 
ovejo con plantas típicas llamadas salvia y teñidero.



Para el desarrollo de este estudio el aporte del gru-
po de artesanas llamado “Nuestro Arte Misak” (Fig. 
2), fue de mucha importancia ya que a través de su 
experiencia realizando el vestuario Misak afloraron 
muchos conocimientos sobre la cosmovisión del 
color. Por lo tanto, el Nack Chak se presenta no so-
lamente como la transmisión de los conocimientos, 
sino que también es un medio por el cual se preserva 
la cultura de forma oral, esta situación nos permite 

observar la importancia y la necesidad de plasmar o 
documentar la cosmovisión del color del vestuario, 
ya que es muy importante tener registros físicos para 
que esta información invaluable no se pierda con 
el paso del tiempo. De manera que, ¿los registros 
escritos tangibles en forma de escrito e imágenes 
(fotografía) pueden apoyar en la preservación del 
conocimiento local sobre color en la cultura Misak?

Figura 1. Generaciones alrededor del Fogón, Cauca. [Fotografía Por Michelle Bastidas]. 
(Vereda Ñimbe, Silvia-Cauca. 2018).
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Para llevar a cabo el desarrollo de la investigación y 
poder responder a la pregunta anterior, se tuvo en 
cuenta diferentes  trabajos que se han realizado re-
ferentes a la Cosmovisión Cromática en el Vestuario 
Tradicional del pueblo Misak, se encuentran relacio-
nados al trabajo de José Rodrigo Cardona Pabón y 
Sebastián Muñoz Orozco, denominado: Significado 
del lenguaje iconográfico en manifestaciones obje-
tuales indígenas, caso Mochilas de la Etnia Misak, 
donde se resaltan las tradiciones y costumbres que 
han sido patrimonio cultural en el transcurso de la 
historia del pueblo Misak, haciendo un énfasis en 
los significados iconográficos, los cuales han desa-
rrollado diferentes formas de comunicación y habi-
lidades, resaltando la importancia de las artesanías 
en el aporte de transmitir la tradición en un oficio 
reflejado en las mochilas que carga esta comunidad. 

Figura 2. Grupo de Artesanas – Arte Misak, Cauca. [Fotografía Por Jenniffer Beltran]. 
(Vereda Peña de Corazón, Silvia-Cauca. 2017).

También se analizó el referente denominado: Me-
moria semiótica visual de la riqueza cromática del 
pueblo indígena guambiano, a partir de su cosmo-
visión como aporte cultural en América Latina, rea-
lizado por Diana Carolina Campo Daza, en el cual 
se visualiza la riqueza del color de la cultura Misak 
desde una investigación teórica y visual por medio 
de un análisis semiótico, partiendo desde una mirada 
cosmogónica.
 
Por otra parte, encontramos el referente La Voz de 
Nuestros Mayores, Namui k0llimisak merai Wam, 
escrito por los autores, Avelno Dagua Hurtado, 
Gerardi Tunubala Velasco, Mónica Varela Galvis y 
Edith Mosquera Franco el cual habla del origen y 
evolución del ser guambiano, los aspectos físicos, 
geográficos, su cosmovisión, forma de vida, sus 
creencias culturales como rituales, habilidades ar-
tísticas, la importancia del color en el arco iris y la 
huella que dejaron sus ancestros en el territorio.
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Por último el libro Guambianos Hijos del aroiris y 
del agua hace referencia a la historia que nace del 
agua, el ir y venir de los Misak, donde la comunidad 
guambiana se define como los hijos del agua siendo 
parte de todo lo que es vivo y convirtiéndose en un 
conector de la cosmovisión Misak, de esta manera 
esta investigación aporta diferente información rele-
vante al color, tradiciones y costumbres significativas 
de la cultura Misak, de las cuales no se tenía acceso ni 
conocimiento previo para el desarrollo del proyecto.

Color, imagen y fotografía

El color, la imagen y fotografía como elementos teó-
ricos y conceptuales en el estudio, se abordaron de 
tal forma que pudieran ayudar a entender la cosmo-
visión del color en la cultura Misak.

De este modo, encontramos que el color ha sido 
interpretado desde diferentes saberes científicos, 
siendo “la luz para el físico, un pigmento o colo-
rante para el químico, para el filósofo el color no 
existe, ya que son los ojos que lo contemplan, y para 
el psicólogo la percepción del color es una función 
del cerebro. (Varley, 1982). Estas concepciones per-
miten inferir, primero que el color es una presencia 
universal y, segundo, este puede ser descrito y re-
presentado desde múltiples enfoques o perspectivas. 

Esto significa que, es necesario analizarlo desde di-
ferentes formas de pensamiento y conceptos. En el 
pensamiento filosófico encontramos a Aristóteles, 
quien afirmó que los cuatro colores básicos están 
relacionados con los elementos: tierra, fuego, agua 
y cielo, donde la luz incide en los mismos (Bernal, 
2016); para Sir Isaac Newton, el color es resultado 
de la descomposición de la luz, logrando obtener los 
siete colores que forman el espectro visible (Blei-
cher, 2012). Esto se refiere a que en el color desde la 
física es el choque de la luz a través de un prisma lo 
cual nos transmite una franja espectral con colores 
del arcoíris (Rojo, Naranja, Amarillo, Verde, Azul, 
Índigo y Violeta,) los cuales en la teoría del color son 
los colores primarios y secundarios. El arco iris se 
puede considerar como un evento natural, cuando 
la luz golpea en la lluvia lo cual genera la refracción 
como en un prisma.
 

Desde la psicología, se puede entender el color a 
partir de la percepción visual, la cual se define como 
la respuesta inmediata a la discriminación de los ob-
jetos de la naturaleza, donde se genera un proceso 
psicológico de captación de un mensaje, que sucede 
cuando se diseña una imagen mental del objeto; la 
representación es subjetiva y depende de las expe-
riencias previas de carácter personal y cultural. De 
esta forma la psicología del color está formada por 
diferentes percepciones sobre el ambiente que esti-
mulan el color, el cual puede generar calma, alegría, 
recogimiento, tristeza, violencia, entre otras emocio-
nes. Es importante destacar que los individuos de-
sarrollan un lenguaje diferente del color, el cual se 
basa en el uso común y cultural, ya que al combinar 
colores puede producir efectos positivos o efectos 
negativos (Peña, 2010).
 
En la psicología del color, cada color puede producir 
diferentes emociones como respuesta a estos, según 
Peña (2010) los colores cálidos como el rojo en su 
estado más intenso, es la máxima saturación en el 
círculo cromático, son los colores ardientes los que 
llaman más la atención ya que son fuertes y agresi-
vos; los colores como el azul en su máxima satu-
ración, se asocia al frío, debido a la sensación que 
transmite con relación al hielo y la nieve, los colores 
fríos aumentan las sensaciones de calma en el indi-
viduo , los colores claros o colores pasteles, indican 
ligereza, claridad, transparencia y suavidad, cuando 
la claridad aumenta los diferentes tonos tienden a 
disminuir, los colores claros ocupan menos espacio 
visual, son percibidos de una manera más ligera ya 
que estamos acostumbrados a que lo ligero se en-
cuentre arriba y lo pesado abajo. Los colores oscu-
ros como el negro ocupan más espacio visual, los 
colores oscuros tienden a encerrar el espacio y ha-
cen que este parezca más pequeño.
 
En las artes gráficas el color es una fuente impor-
tante a la hora de diseñar, ya que para el diseñador el 
color es la identificación y asociación que crea expe-
riencias, las cuales deben comunicar y atraer al públi-
co objetivo, el color ofrece un enorme vocabulario 
de gran utilidad en el alfabeto visual, es la traducción 
que despierta los sentidos, mediante la clasificación 
de gamas de colores que se encuentran en el círculo 
cromático. Además, el ojo humano puede percibir 
alrededor de 10 millones de colores como lo men-
ciona Sherin (2011):
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“Los cuales son combinaciones de las primarias básicas. 
Como la luz crea color, también afecta la forma en que per-
cibimos los tonos y su valor e intensidad. La luz intensa in-
tensifica el color y reduce la luz tenue eso. En condiciones de 
poca luz, algunos colores pueden ser apenas visibles y puede 
ser difícil distinguir entre tonos de un valor similar”.  (p. 11)

Por otra parte, el valor del color permite generar lumi-
nosidad u oscuridad a un color con solo agregar blan-
co o negro, el color cambiará su valor, lo que genera 
una jerarquía a la composición “mientras mayor sea la 
diferencia de valor entre los elementos de composi-
ción, y en contra del fondo, más contraste aparecerá. 
Por lo tanto, el valor es una de las mejores formas de 
lograr un contraste en el diseño.” (Sherin, 2011, p. 14).
 
Teniendo claro lo anterior el Diseñador crea a partir 
de una necesidad, teniendo en cuenta una composi-
ción cromáticamente que ayude al Diseño a verse de 
una manera armónica.

Por lo anterior es evidente que el color es parte fun-
damental para el desarrollo y comprensión de dife-
rentes disciplinas, que estudian la energía, el espacio 
y tiempo, la existencia del ser humano, la conducta 
del humano y la proyección de comunicación visual.
 
“Científicos y artistas han estudiado los efectos del color y 
las relaciones que los diferentes colores tienen entre sí. Du-
rante siglos se han desarrollado una variedad de teorías, 
reglas e ideas para explicar cómo se percibe el color y cómo 
se puede aplicar esta información al arte, la ciencia y el 
diseño. Si bien no es necesario que los diseñadores estén fa-
miliarizados con cada uno de estos principios, comprender 
las relaciones básicas entre los colores y las combinaciones 
de matices puede ayudar al diseñador a tomar decisiones 
mejores y más rápidas”. (Sherin, 2011, p.16)
 
Es decir el color es conocido por profesionales, 
donde la utilización de este es necesario en la crea-
ción de productos como en el diseño, en la publici-
dad, en la creación de adornos y manualidades entre 
otras, en donde el diseñador emplea principios y 
reglas conocidas, para transmitir diseños visual-
mente agradables, consiguiendo que el diseño actué 

involuntariamente sobre el observador, ya que los 
colores se pueden percibir de otras maneras en di-
ferentes culturas del mundo, por ejemplo desde la 
semiótica el rojo simboliza prohibición, pare, altos; 
el color Amarillo cautela y el verde significa siga y 
movilidad, esto se puede observar en las señales de 
control de tráfico.
 
Otro ejemplo relevante del medio ambiente encuen-
tra el color como un código de comunicación visual 
en los contenedores, donde el color azul indica el 
espacio para depositar el papel y el cartón, el verde 
para los desechos orgánicos y el rojo para depositar 
residuos peligrosos que se encuentran en los hos-
pitales, centros estéticos, entre otros; por lo tanto 
es importante el uso de la clasificación convencio-
nal y sistemática del color en donde se encuentra 
el círculo cromático, este permite llevar a cabo una 
observación, organización y elección básica de la in-
terrelación de los colores.
 
Los diseñadores y otros artistas visuales utilizan con 
mayor frecuencia el sistema de mezcla sustractivo 
al crear modelos de color porque imita más de cer-
ca lo que sucede cuando se coloca pintura u otro 
pigmento sobre una superficie reflectante (Sherin, 
2011, p.18). En donde los modelos de color son más 
entendibles para los diseñadores visuales, en la mez-
cla de color aditiva la luz estimula el ojo utilizándose 
en la pantalla, es decir ya que es un sistema adictivo 
que tiene como colores base el rojo, verde y azul 
para conseguir una amplia variedad de colores, esto 
es llamado RGB; en cambio el CMYK es un proce-
so sustractivo de cuatro colores, los cuales son cian, 
magenta, amarillo y negro, que permiten el proceso 
de impresión. Se debe tener en cuenta que estas tin-
tas al ser sustractivas el color que refleja en la pan-
talla no será el mismo, y el pantone es un sistema de 
color que permite a los diseñadores comunicarse y 
producir elecciones de color precisas, este sistema 
es el conjunto codificado de colores universales en 
el diseño, el color es un factor de comunicación que 
transmite a través de la imagen pensamiento, senti-
mientos e ideas que protegen la historia y la cultura. 
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Para el diseñador según la teoría del color es necesa-
rio entender las características cromáticas para dise-
ñar de una manera efectiva, en donde el espectador 
o público objetivo entienda lo que se busca comu-
nicar a través de las gamas cromáticas en el diseño. 
En contraste, la imagen al igual que el color es un 
elemento esencial de la cultura, ya que se evidencia 
como un componente para el entendimiento de la 
cosmovisión de diferentes grupos culturales de las 
sociedades. La imagen es categorizada en teórica (lo 
visual), como un sistema de expresión (la pintura, 
el cine, teatro entre otros), un problema de produc-
ción (la perspectiva, el punto de vista), es decir un 
problema de interpretación entre la sociedad fren-
te a la cosmovisión de diferentes grupos culturales. 
(Karam, 2014).
 
Por tanto, la imagen posibilita conocer e interpre-
tar diferentes escenas que permitan identificar el 
contexto de la cultura a través de experiencias de 
diálogo y observación, para construir el mensaje en 
la imagen, Burke (2005) afirma: “las imágenes dan 
acceso no al mundo social real sino a las visiones 
de este mundo”, es decir por medio de la imagen se 
muestra el objeto de comunicación más no la mate-
ria existente. Así, la fotografía como medio de co-
municación, en donde la imagen es un medio básico, 
permite analizar procesos de comunicación visual, 
por consiguiente, la fotografía más que ser elemento 
artístico hace parte de un ejemplo visual de la ima-
gen, el cual permite narrar todo un contexto en este 
caso de contenido cultural, en donde no hay nece-
sidad de utilizar palabras para que el receptor, co-
nozca y entienda un ambiente totalmente diferente. 

Es fundamental tener en cuenta el concepto de la 
fotografía como fuente de conocimiento y emotivi-
dad, las fotografías transmiten, expresan e inspiran 
pensamientos y sentimientos, también despiertan 
recuerdos y reflejan ideas que describen un tema 
cumpliendo con la función de informar (Short, 
2013). Al tener una función informativa basada en 
sentimientos se logra mostrar a través de una ima-
gen un sentido más real de la experiencia vivida 
consiguiendo conexión comunicativa para desarro-
llar los momentos más conmovedores de un grupo 
mostrando instantes históricos y tradicionales, con 
la imagen seleccionamos lo que queremos conservar 
y capturarlo con la cámara.

La fotografía más que ser el disparo que se obtiene 
con la cámara es un arte como lo afirma Aumont 
(1992) “El arte del fotógrafo es saber mostrar la na-
turaleza en su mejor aspecto, descubrir, intencional 
y voluntariamente, sus elementos potencialmen-
te fotogénicos: expresar la realidad” (p. 328). Con 
relación a la cita este medio de comunicación nos 
permite recopilar toda esa información visual, por 
consiguiente, es importante tener en cuenta los as-
pectos que nos permitan obtener una mejor imagen 
como los balances de blancos, color, contraste, el 
foco y calidad de la imagen. El color permite resal-
tar la fotografía en diferentes tonalidades y matices, 
por esta razón una de las herramientas más factibles 
para desarrollar este estudio, fue la fotografía, ya que 
se busca resaltar la variedad de color que posee el 
vestuario de la cultura Misak, para llevar a cabo la 
parte de comunicación visual, se debe pre visualiza, 
los colores que se presentan en posibles escenarios, 
colores predominantes que de una manera instaura-
da comuniquen, de acuerdo con Costa (2003):
 
“Diseñar, visualizar supone utilizar colores, por lo tanto, 
aplicará a este uso funciones comunicativas. Lo cual no 
siempre tiene relación con los colores tal como lo vemos 
en la realidad sino como una intencionalidad expresiva 
o comunicativa del diseñador. La percepción del mundo y 
percepción gráfica son cosas en esencia diferentes. El color 
así considerado es un elemento más del sistema gráfico, en 
pie de igualdad de las formas, las imágenes y los signos, 
sean tipográficos o icónicos” (p. 57).
 
El aspecto de las fotografías las genera el Foto di-
señador quien identifica las necesidades de visuali-
zación en términos verbales, la cual obedece a un 
propósito de comunicación, quien procede a la crea-
ción de maravillas causadas por naturaleza óptica, 
cromática, siendo la fuente fundamental fotográfica 
del foto-diseñador.
 
Para ello fue necesario realizar muchas pruebas con-
siguiendo que el mensaje se transmita de manera 
adecuada, el mensaje que el foto-diseñador desea 
conseguir y así pueda comunicar todas las posibi-
lidades que se puede obtener en las imágenes, esta 
producción ofrece una amplia selección de imáge-
nes, lo cual genera mayor relevancia a la creatividad 
del foto-diseñador.
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Para generar las imágenes los fotógrafos tienen en 
cuenta distintos parámetros para la composición 
de estas, como son la luz, color, zonas de interés, 
encuadres, los planos fotográficos, ángulos y posi-
ción de cámara. La iluminación es un componente 
esencial de las técnicas visuales en la fotografía, ya 
que influye en la creación de las imágenes, la posi-
ción de la luz es la variable que genera en la escena 
resaltar o esconder los elementos más relevantes o 
menos importantes, también es la causante de las 
sensaciones y el mensaje que se desean transmitir, 
las texturas y la intensidad del color que se percibe 
visualmente para que la imagen provoque al público 
lo que se quiere dar a conocer, en este punto du-
rante el desarrollo de la investigación se presentaron 
complicaciones con la toma de las fotografías ya que 
se trabajó con diferentes escenarios, por lo tanto la 
iluminación y la posición de la luz fueron factores de 
cuidado, ya que el color de la imagen varía según la 
iluminación del ambiente y de la configuración de la 
cámara digital, se debe tener en cuenta algunos as-
pectos; la temperatura de color, balances de blancos, 
las velocidades lentas y altas sensibilidades, las cuales 
aportan para un buen registro, por ejemplo los ba-
lances de blancos tienen las siguientes opciones para 
que el color de la fotografía varié en su ambiente 
Nublado, Flash, Sombra, Incandescente, Fluores-
cente y Automático, el ultimo modo genera que la 
cámara fije un color general de la fotografía y crea 
un arreglo apropiado para esta.

También en la fotografía se habla de zonas de inte-
rés, es decir hace referencia a personas, animales u 
objetos que se desean retratar para reforzar lo que 
desea comunicar, es importante tener claro el en-
cuadre de la imagen para así poder diferenciar los 
elementos que no aportan para no quitarle prota-
gonismo al principal elemento. Los encuadres fo-
tográficos son horizontal, aberrante y vertical, este 
formato ayuda en la composición para que refuerce 
las zonas de interés. Los planos fotográficos son 
importantes para la composición, ya que estos nos 
ayudan a comunicar lo que se desea transmitir.
 

Gracias al realismo que nos aporta la fotografía y 
la comunicación que transmite de lo conocido y 
lo desconocido se decide trabajar con este medio, 
buscando capturar instantes cotidianos de la Cultura 
Misak en su día a día en donde se visualice su cos-
movisión a partir del color de sus prendas de ves-
tir, tradiciones y creencias que la Etnia al pasar el 
tiempo ha sostenido para seguir y fortalecerse como 
cultura indígena. 

Metodología

El método con enfoque etnográfico/cualitativo em-
pleado en el presente estudio tiene como principal 
característica la descripción y análisis de las etnias 
o un grupo individual, mediante la observación al 
comportamiento de las personas, lo que hacen y 
cómo interactúan entre ellos para describir e iden-
tificar diferentes elementos, componentes y su in-
terrelación con el entorno; sus creencias, tradicio-
nes, valores, perspectivas entre otros aspectos que 
caracterizan al grupo sociocultural. La metodología, 
está dividida en seis fases, que permitieron recopilar 
información importante para llevar a cabo la pro-
puesta de la Matriz comparativa y proceso de diseño.

La primera fase o fase de recopilación de infor-
mación, consistió obtener experiencias reales con 
el grupo de artesanas realizando salidas de campo, 
talleres, entrevistas de taitas y mamas, grabaciones 
y fotografías para generar un acercamiento con la 
cultura y también se analizó la teoría del color oc-
cidental para así poder enriquecer el desarrollo del 
proyecto. La segunda fase, trata del análisis del entor-
no, interpretando a la cultura Misak con respecto a su 
cosmovisión cromática de su vestuario tradicional y a 
la teoría del color occidental con el fin de identificar 
las diferencias y similitudes de los temas anteriores.
 
Tercera fase, fue la Selección de información del 
contenido adecuado para el desarrollo del proyecto 
en donde se relacione con la cosmovisión cromática 
de su vestuario tradicional y la teoría del color occi-
dental para llevar a cabo una propuesta comparativa. 
Cuarta fase, fue el desarrollo de la matriz comparati-
va que sustrajo información obtenida en la primera 
fase para obtener las diferencias y similitudes que 
estos temas presentan.
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Quinta fase, consta del Proceso del producto de Di-
seño. En este punto se recopila la información obte-
nida de la tercera fase, nos permite llevar a cabo un 
proceso de selección y desarrollo del producto final 
para brindar el apoyo tangible al grupo de artesanas 
“Nuestro Arte Misak”. Y, por último, se realizó la 
Socialización del producto. Donde se llevó un pro-
ceso de presentación al público: grupo de Artesanas 
“Nuestro Arte Misak”. Es importante mencionar 
que se debe obtener la aprobación de la comunidad, 
para llevar a cabo la imprenta y presentación final 
del producto. 

Resultados

El vestuario tradicional y la estructura social del 
pueblo Misak (Guambiano).
 
Con respecto a la historia de la indumentaria Misak 
se conoció que en la antigüedad era nombrada como 
la enteriza (Fig. 3) la cual sus ancestros elaboraban 
con plumas, cuando comenzó la conquista se fueron 
modificando y añadiendo prendas y/o accesorios 
en su indumentaria como lo afirma la docente de 
primera infancia Misak, Pascuala Cuchillo (2017) 
“Ahora no lo tenemos propio, pero antes se llamaba 
la enteriza, las mujeres no teníamos nada a debajo, 
ahora tenemos ropa interior, antes era la enteriza 
con plumas de animalitos, trajeron las pepitas de 
diferentes colores y nos acostumbraron alpargatas.” 

Con el paso del tiempo la cultura Misak fue presen-
tando varios cambios en su indumentaria en donde 
cada generación adaptó prendas, como en los hom-
bres el uso de la pantalonera blanca, a fines del siglo 
pasado el hombre y la mujer Misak incrementaron 
el sombrero con forma cónica y la ruana de color 
oscuro realizada con lana de ovejo y en 1920 se co-
menzó a usar la faldilla azul encima de la pantaloneta 
blanca (Schwarz, 1967).
 

Podemos decir que la indumentaria Misak en el 
transcurso de la historia ha generado cambios per-
manentes a través del tiempo, Schwarz (1967) afirma:
 
“1) El uso de la faldilla azul entre los hombres repre-
senta un cambio efectivo hacia una prenda que, según 
relatan algunos, era usada antes de la conquista; 2) El 
tipo de sombrero adoptado, de contornos redondeados y 
apariencia cónica, se diferencia notablemente de los demás 
tipos de sombreros indígenas encontrados en Sudamérica. 
3) Durante este mismo período los Guámbianos estaban 
bajo fuertes presiones de la gente blanca de la localidad 
para dividir su resguardo y adoptar maneras occidentales 
de vestirse, pero los Guámbianos supieron defender con 
tenacidad sus tierras y el derecho a vestirse a su manera. 
Para ellos su indumentaria era un símbolo importante de 
su identificación indígena, la cual deseaban mantener a 
toda costa, y 4) La vestimenta Guambiana examinada en 
conjunto revela una verdadera combinación de elementos 
con sello propio que los distingue claramente de otros gru-
pos indígenas del continente” (p. 316).

Figura 3. La enteriza Namui Kollimisak Merai Wai. (2002-
2005) “La voz de nuestros mayores” Cabildo Indígena de 
Guambia. Proyecto de recuperación de memorias ancestra-
les del pueblo Guambiano. Santiago Territorio Guambiano.
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Esto nos permitió conocer la línea del tiempo que la 
comunidad Misak ha formado en cuanto a su indu-
mentaria en el pasado para llevar a cabo la investiga-
ción de su cosmovisión cromática en el presente. A 
continuación, se presenta el modelo de indumenta-
ria desde 1920 hasta inicios de 1930 como lo mues-
tra la siguiente (Fig. 4):

metálicos... numerosas gargantillas cubren su cuello que 
llegaban a pesar juntas hasta tres kilos... el hombre, lleva 
sombrero de fieltro y botas de cuero o caucho. Los collares 
de plata que hace algunos años eran ador- no habitual, 
hoy se lucen exclusivamente en las grandes oportunidades y 
pocas mujeres los poseen”. (p. 45).
 
Por lo anterior la cultura Misak actualmente tiene un 
vestuario que más de ser una expresión visual o es-
tética se compone por diferentes colores que según 
la cosmovisión rinden tributo a la madre naturaleza 
y sus ancestros. Por esta razón su vestuario más que 
ser prendas de uso, es una de la representación del 
ser Misak (Fig. 5), siendo un rasgo fundamental que 
describe su identidad, donde se observa sus costum-
bres, creencias e historia que ha evolucionado rea-
lizando transformaciones en su indumentaria junto 
con la lucha y resistencia de su territorio.

Figura 4. (Modelo de indumentaria 1920-1930) 
Schwartz Ronald A. (1967) “Hacia una antropología 

de la Indumentaria. El caso de los Guámbianos” 
Tulane University – Universidad del Valle International 

Center for Medical Research. p.315

Por otra parte, es importante documentar que el ves-
tido tradicional se ha ido comercializando, ya que se 
encuentran diferentes tipos de telas que aportan al 
“nuevo” vestuario como lo menciona la integrante 
del grupo de Artesanas Hurtado (2017) “Antes se 
manejaba en lana de ovejo ahora hay otros colores 
por el hilo industrial” aunque a pesar de estos cam-
bios en su indumentaria la cultura no ha perdido su 
esencia del ser Misak en donde el vestido es lleno de 
color como lo cita Schwartz (1967):
 
“El vestido de la mujer es vistoso y con profusión de ador-
nos: blusas de colores, bordadas de lana; “anacos”, oscuros 
y surcados por estrechas franjas de vivos colores, repletos de 
pliegues y sujetos a la cintura por una faja o cumbre de dos 
metros de largo, sobre la espalda un rebozo de paño azul 
intenso, a manera de capa, que sostiene por delante ganchos 



Figura 5. Indumentaria tradicional, Cauca. [Fotografía Por Alex Ballesteros]. (Vereda Ñimbe, Silvia-Cauca. 2018).
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Figura 6. Matriz Comparativa teoría color y cosmovisión cromática. (2018). Elaboración propia.
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El sombrero típico Misak, Tampal kuari (Fig. 8) vis-
to desde la parte superior, es circular, elaborado en 
hoja de tetera y trenzado a mano por la misma co-
munidad Misak, también en el sombrero típico se 
puede observar la simbología la cual es tinturada con 
anilina de colores del aroiris8 siendo los más repre-
sentativos magenta (rojo), violeta y verde.

8. Aroiris, termino definido por nosotros los Misak en 
lengua Namtrik como (koshimpoto) para definir al arcoí-
ris donde se encuentran todo lo que es vivo en nuestra 
cosmovisión Misak. (Tombe, 2017).	

Figura 7. Ritual de Purificación, Cauca. 
[Fotografía de Michelle Bastidas]. 

(Vereda Peña de corazón, Silvia-Cauca. 2017).

Figura 8. Sombrero típico Misak, Cauca. 
[Fotografía Por Jenniffer Beltran]. (Silvia-Cauca. 2018).

Cultura, cosmovisión y tradición Misak
 
Como resultado del análisis comparativo de la teo-
ría del color y la cosmovisión del color en el ves-
tuario tradicional del pueblo Misak en el grupo 
de artesanas “nuestro arte Misak” desarrollado en 
el resguardo de Guambía, Municipio de Silvia en 
el departamento del Cauca, se obtiene una matriz 
comparativa, (Fig. 6), en la cual se presenta una des-
composición teórica de cada disciplina frente a su 
respectiva teoría del color, con el fin de hacer una 
comparación con la cosmovisión del color en el ves-
tuario Misak. buscando entender las diferencias y si-
militudes de estas contraposiciones con la teoría del 
color, este cuadro comparativo se llevó a cabo con el 
fin de resaltar los diferentes conocimientos teóricos 
y la cosmovisión de una cultura que se desligó de lo 
impuesto por la percepción global, estableciendo su 
propia cosmovisión desde su día a día y su historia.

También encontramos que para la cultura todo su 
alrededor, transmite sus creencias y costumbres, lo 
cual permite mantener una convivencia armónica 
con la naturaleza; la cultura Misak se caracteriza 
por el amor y el respeto que sostiene con el medio 
ambiente, por esta razón, sus costumbres, creen-
cias y características reflejan la belleza de la madre 
naturaleza (Fig. 7), por consiguiente, el color juega 
un papel primordial en esta cultura, ya que según 
la cosmovisión cada color que lucen tiene su res-
pectivo significado el cual hace parte y representa 
el ser Misak.

Como lo describe la integrante del grupo de Artesa-
nas Hurtado (2017):
 
“Varia depende a los pisos que tenga el sombrero desde 
1 hasta 4 pisos, se trenza en forma de espiral con las 
manos usando las uñas y aguja e hilo y se demora depende 
el tamaño o según los pisos que tenga de 2 semana a 1 
mes. Significa origen y territorio donde se encuentran las 
lagunas y sitios sagrados, antes el propio era de 1 piso y 
de color blanco y solo lo usaban las personas mayores, pero 
ahora se ha modernizado con los pisos lo cual permite 
diferenciar a las personas solteras (1) de las casadas (2 a 
4). Los símbolos significan: El trébol: Los cuatro pilares 
de la Cultura Misak (identidad, territorio, educación y 
cosmovisión). Montañas de colores: Hace representación 
a los sitios sagrados de la Comunidad. Espiral: Es el 
tejido se elabora al inicio y al final del Tampal kuari que 
simboliza el pensamiento y el ir y venir”.
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Por lo tanto, podemos afirmar que aroiris, forma un 
redondeo que agrupa todo, genera continuidad de 
la vida, de tiempo, integrando así el sombrero tra-
dicional, Tampal kuari, en donde los tres colores si 
resplandecen indican el nuevo ciclo, la espiral es la 
forma, es el pensamiento el ir y venir representando 
el transcurso de la vida de niño a adulto y a la vejez 
en su cosmovisión.
 
Dentro de la indumentaria Misak está la Ruana (Fig. 
9) la cual es utilizada por los hombres Misak, elabo-
rada por las mujeres, sus esposas, como regalo de 
compromiso a su matrimonio como lo indican el 
grupo de artesanas, para su elaboración  se utiliza el 
telar el cual es una especie de armazón construido 
en madera en la que se colocan los hilos en la parte 
de arriba y debajo, el material con la que realizan esta 
prenda se llama hilo-lana Merino o anteriormente, 
lana de Ovejo; al igual que el Reboso en las mujeres, 
estas prendas anteriormente manejaban un solo co-
lor: el negro. Para hombres y mujeres Misak hoy en 
día por cambios de la modernización al pueblo Mi-
sak ha incrementado nuevos tonos en las Ruanas en 
gama de grises, el Blanco que se utiliza en ocasiones 
sumamente especiales y la más tradicional el negro 
(Tombe, 2017).

Además, en el vestuario Masculino Misak está el 
Anaco, el cual es una prenda de color Azul con un 
borde Rojo elaborado hoy en día con hilo industrial 
o hilo Orlón por la comercialización, debajo de este 
utilizan una pantaloneta tipo bermuda para cubrirse 
del frío; esta está elaborada en seda y es de color blan-
co, también es importante mencionar que la bufanda 
que utilizan los caballeros es una incorporación al 
vestuario por ello no es propia de la comunidad.
 
El color en su vestuario tiene significados de acuer-
do con su cosmovisión tanto en la indumentaria 
masculina como en la femenina como lo describen 
las Artesanas Cuchillo, Tombe y Hurtado (2017), el 
Azul significa el firmamento, el cielo, porque los cu-
bre todo el tiempo, los protege, calienta del frío y del 
viento, el sol por los días hermosos y despejados, el 
azul (Fig. 10) también está ligado con el agua de sus 
lagunas porque corre y cuando la vemos no es trans-
parente; rojo significa la huella, la sangre que derra-
maron sus ancestros por eso la llevan presente para 
la recordación de su cultura pero nunca recuerdan a 
sus ancestros con tristeza si no con felicidad, por-
que todavía existen como comunidad por eso el rojo 
es alegría y lo visten en fechas especiales; blanco es 
la pureza del pueblo Guambiano la alegría del ma-
trimonio y fidelidad (Fig. 11); el negro es la Madre 
Naturaleza la que da el pan de cada día a sus vidas 
(Fig. 12); el gris va ligado con las nubes, cuando se 
tornan de ese color es porque llueve y riega a la ma-
dre naturaleza por eso los hombres llevan ese color 
en su ruana. 
 

Figura 9. Indumentaria Femenina y 
Masculina tradicional, Cauca. 

[Fotografía Por Ballesteros]. (Silvia-Cauca. 2018).

Figura 10. Niños del agua, Cauca. 
[Fotografía Por Jenniffer Beltran]. 

(Vereda Ñimbe, Silvia-Cauca. 2018).



Figura 11. Indumentaria especial, Cauca. [Fotografía Por Jenniffer Beltran]. (Vereda Peña de Corazón, Silvia-Cauca. 2018).



Figura 12. Cultivos, Cauca. [Fotografía Por Michelle Bastidas]. (Vereda Ñimbe, Silvia-Cauca. 2018).
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Por otra parte, las Mujeres Misak utilizan el Reboso 
(ver fotografía 10) también elaborado con el mis-
mo material y tiene el mismo significado del color 
del Anaco de los hombres Misak, además la mujer 
Misak no solo utiliza el Reboso azul si no también 
debajo de este utiliza el reboso rojo (Fig. 13). 
 

También podemos anexar a su cosmovisión cro-
mática que el Rojo según comenta la artesana del 
grupo “Nuestro Arte Misak” es nombrado como la 
sangre que derramaron los ancestros en las batallas 
por conservar su cultural en la época de la conquista 
(Tombe, 2017) (Fig. 14).
  

Figura 13. Reboso Azul, Cauca. 
[Fotografía Por  Jenniffer Beltran]. (Silvia-Cauca. 2017).
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Figura 14. Reboso Rojo, Cauca. [Fotografía Por Alex Ballesteros]. (Silvia-Cauca. 2018).
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Además las mujeres Misak tienen la concepción de 
que el Chumbe posee los colores del aroiris (Fig. 15), 
llevándolo de diferentes maneras es decir, como un 
cinturón que significa brindar calor al bebé desde 
que está en el vientre, al nacer usan el chumbe en 
la espalda siendo un soporte para cargar sus hijos, 
además cuando él bebe está en crecimiento la mu-
jer Misak envuelve el cuerpo del bebé, la Artesana 
Patricia Hurtado afirma que este proceso le llaman 
“tabaquito” y se realiza con el fin de que él bebe 
se mantenga derecho y crezca con suficiente fuerza. 

“Cuando los Piurek comenzaron a crecer, Pishimisak les en-
señó a fabricar el vestido propio de acuerdo a los colores y sig-
nificados de koshimpoto9 o arco iris... Color verde significa los 
valles y montañas de nuestro pueblo; el color azul las lagunas 
de nuestros páramos; el anaranjado las riquezas de nuestros 
subsuelos, las siembras y cosechas de nuestros cultivos tradicio-
nales; el morado yalo10 pillik significa, la noche que cae siglo 
tras siglo, pero a su vez significa los amaneceres que vemos día 
tras día, año tras año; el rojo Ke pikig es el color del Shau, 
o derrumbe cuando vinieron los primeros Wapia de las dos 
lagunas, significa además la menstruación de nuestras muje-
res cuando están con el periodo. (Dagua, et. 2002 - 2005) 
 

9. Koshimpoto, termino utilizado en lengua nativa Nam-
trik para definir arcoiris o aroiris. (Tombe, 2017)
10. Yalo, significa morado, dentro de su cosmovisión es la 
noche que cae siglo tras siglo, pero a su vez significa los 
amaneceres que vemos día tras día, año tras año (Dagua, 
et . 2002 – 2005)

Figura 15. Chumbe, Cauca. 
[Fotografía Por Michelle Bastidas]. 
(Vereda Tranal, Silvia-Cauca. 2017).

Por lo anterior se puede decir que cada color que 
posee el chumbe representa el ser Misak, esta cul-
tura visualmente representa su historia, creencia, sa-
beres, por medio de los colores las formas, adornos 
los cuales aparecen en el Chumbe. Los colores del 
chumbe simbolizan la naturaleza, ya que se manejan 
comúnmente el color Rojo, Azul, Verde y Café que 
representa el maíz, este alimento les brinda la fuerza 
y evita enfermedades. Como nos comenta la Artesa-
na Tombe (2017) cada símbolo que tiene el chumbe 
representa algo importante en la cultura, por ejem-
plo: el símbolo que tiene 6 puntos de lado y lado 
hace referencia a los meses del año y al interior de 
este simboliza la matriz de la mujer Misak.
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Figura 16. Listado, Cauca. 
[Fotografía Por Michelle Bastidas]. 

(Vereda Peña de corazón, Silvia-Cauca. 2017).

El Anaco es de color negro y representa la Madre 
Naturaleza, este posee un diseño redondo, su mate-
rial es de lana-hilo Merino, el anaco cuenta con dife-
rentes “listas” (Fig. 16). Las listas son líneas tejidas 
de diferentes colores todo depende de la persona 
que lo use, es decir cada anaco es especial, Tom-
be (2017) afirma: anteriormente existían más listas 
por- que hacían referencia a las zonas del resguardo 
(Guambía 9 zonas y 33 veredas) cada zona se defi-
nía por diferentes colores en las listas; pero las listas 
no solo representan la zona, también representa el 
número de hijos. 

Existen diferentes listas en un mismo vestuario esta 
la lista pequeña que va en ambos lados del Anaco o 
Ruana que simboliza los hijos, la lista que está en el 
medio la cual es la que manifiesta los límites, es decir 
la que los separa de una zona a otra del resguardo, en 
nuestras salidas de campo las artesanas nos cuentan 
que cuando ellas comienzan a tejer quedan altibajos 
en el hilado los cuales se le denominan caminos que 
tiene la cultura en el pueblo (entradas y salidas de 
una a otra vereda o zona).
 
Estos listados tienen cuatro colores fundamentales 
del Misak: azul, blanco, rojo y negro, aunque es-
tos colores varían de acuerdo a las ocho zonas del 
resguardo y cada zona tiene diferente listado en su 
Anaco y en la Ruana en los caballeros.
 
Algunas zonas con sus respectivos colores son: La 
campana o ñimbe: maneja en sus listados el color 
rojo, azul y blanco; la zona del Cacique, maneja colo-
res fluorescentes o fuertes el verde, el naranja, curu-
ba, y el Tranal solo utiliza dos colores el azul y blanco.
 
Debajo del Anaco de las Mujeres utilizan una Fal-
da llamado el follado, la cual tiene dos funciones: 
la primera es calentar porque el viento les levanta el 
Anaco, este follado tiene todos los colores simboli-
zados en el aroíris, cada mujer Misak las diseña y les 
colocan todo el amor posible para tejerlas. Hurtado 
(2017) cuenta: La puntada en crochet de la falda se 
maneja en zic zac porque significa que a medida que 
van caminando desde que nacen tienen altibajos no 
todos los días estarán contentas ni no todos los días 
estarán tristes ni amargadas.
 
Las mochilas (Fig. 17) son utilizadas por los hom-
bres y mujeres Misak, las mochilas son un elemen-
to de su indumentaria indispensable para llevar sus 
pertenencias, existen diferentes tamaños y diseños 
que son parte de su simbología, elaborada de forma 
manual por los mismos miembros de la comunidad, 
el material que utilizan puede ser hilo-lana de colo-
res como rojo, azul, violeta, amarillo y blanco, o de 
lana de sus ovejas teñidas o naturales. 
 



Figura 17. Mochila, Cauca. [Fotografía.14. Por Michelle Bastidas]. (Silvia-Cauca. 2017).
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“La Jigra no puede ser teñida, el hilo terlenka siem-
pre será Blanco y la cabuya deberá quedar de su co-
lor natural” (Cardona y Muñoz, 2015). Las mujeres 
Misak usan la mochila o jigra (Fig. 18) en la espalda 
sobre sus dos hombros y los hombres Misak la utili-
zan de forma diagonal, reposando en un hombro. La 
mochila para el Misak significa identidad, seguridad, 
utilidad y la representación de la madre naturaleza, 
tradición en donde la mujer Misak desde su tempra-
na edad aprendió a tejer y sus enseñanzas fueron 

aprendidas en el Nak Chak para cuando llegue la eta-
pa donde se va a casar ella entregue la mochila a su 
esposo y una Jigra a la madrina como un obsequio. 
Los símbolos que aparecen en las diferentes mochi-
las hacen representación a varios elementos impor-
tantes de la cultura como el fogón, por medio de 
un rombo en el centro y a los lados unos triángulos 
que representan las tulpas, también representan los 
páramos, el arcoíris, las lagunas y montañas. 
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Figura 18. Jigra, Silvia, Cauca. [Fotografía Por Jenniffer Beltrán]. (Popayán-Cauca. 2018).
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La tradición oral como medio de comunicación de 
los saberes y valores de la cultura indígena, trascien-
de con el tiempo y ha aportado a las futuras gene-
raciones la fuerza y poder, siendo un apoyo del día 
a día para seguir preservando la cultura e identidad 
Misak. Por tanto, la familia es un factor muy impor-
tante ya que es el núcleo de la identidad cultural Mi-
sak, es donde se enseña el derecho mayor y el del 
deber mayor, el cual consiste en aprender a dar y 
recibir, la familia Misak lleva a cabo ciertas estrate-
gias que promueven uno de sus valores más impor-
tantes, la solidaridad en la minga, donde se enseña 
por medio de experiencias entre las familias Misak. 
(Campo, 2013). Estos valores, transmitidos de for-
ma oral en el seno de la familia, se plasman en la 
iconografía presente en el entorno y especialmente 
en las formas y colores del vestuario tradicional, que 
cobra significado en la medida en que se comprende 
la cosmovisión de los Misak, es decir su cultura.

Finalmente, las investigaciones en torno a las comu-
nidades indígenas deben ser abordadas desde sus 
concepciones y la manera en que éstas se manifies-
tan; el realizar investigaciones desde la lógica que 
rigen el mundo occidental sería continuar promo-
viendo procesos de exterminio y pérdida paulatina 
de los saberes ancestrales, ya que la cosmovisión de 
las comunidades indígenas funciona de manera dis-
tinta, por lo cual la cultura permanece en comunidad 
manteniendo sus saberes locales.

Conclusiones y recomendaciones

El desarrollo del estudio anterior tuvo como punto 
de partida contrastar los saberes locales de la comu-
nidad Misak, con los saberes de la ciencia moderna 
respecto al color, donde la imagen y fotografía se 
presentaron como la herramienta para el desarrollo 
del mismo. Donde nos deparamos con unos saberes 
locales enmarcados en la integridad desde los espíri-
tus mayores, el contacto especial con la madre tierra 
y todo lo que en ella habita. Así las lagunas, los ríos, 
la tierra, el cielo, el sol, son elementos que se reflejan 
el vestuario tradicional de los Misak.

De esta forma, la indumentaria Misak es una par-
te diferenciadora de la cultura, fortalece su origen, 
porque le permite generar una unión identificadora 
como grupo cultural, el cual es fundamental para la 
conservación de la población Guambiana; las prác-
ticas que realiza la cultura Misak, es la confección 
manual, también existen diferencias entre las pren-
das masculinas y femeninas pero hay igualdad de los 
colores y en el diseño de sus tejidos lo cual reduce 
el contraste de diferencias que pueden encontrarse 
el género.
 
Por otra parte, dichos saberes ancestrales, son trans-
mitidos de generación en generación de forma oral 
y en su lenguaje propio (Namtrik), que a su vez se 
tramite en el ritual del Nack Chak, que consiste en la 
reunión de los miembros de la familia alrededor del 
fogón, donde se crea el espacio y momento de las 
primeras enseñanzas sobre el ser Misak, y en el cual 
las mujeres cumplen un papel fundamental como las 
primeras profesoras en el arte de hilar, elaborar los 
tejidos y vestuario tradicional.
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Características del vínculo pedagógico y 
su influencia en el aprendizaje del arte11

Characteristics of the pedagogical link and
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11. Para el presente artículo se hablará de arte en general desde la perspectiva de Ross (2009), pero los autores invitan al lector 
a comprender el arte, particularmente desde el diseño y la comunicación visual, como la disciplina artística alrededor de la 
cuál se desarrolla la investigación.
12. Diseñadora industrial y Posgrado de Magister en Educación (No becaria del Magisterio) de la Universidad Icesi, Cali. 
Actualmente es docente de Intenalco en Bienestar Universitario. Su carrera inicia en el diseño de mobiliario, pero su pasión 
por el arte y la educación la llevan a desempeñarse hoy en la intervención social a través del arte, diseño y desarrollo de planes 
curriculares para poblaciones vulnerables utilizando el arte como base.
13. Licenciado en música de la Universidad del Valle, Cali. Posgrado en la Universidad Icesi, grado de Magíster en Educación 
(No becario del Magisterio). Docente tiempo completo, líder de opción de grado del programa Licenciatura en Educación In-
fantil de la Universidad Minuto de Dios, Uniminuto, sede Cali, Integrante del Observatorio de Educación Infantil del programa.

Resumen

La temática se planteó desde la reflexión sobre el quehacer profesional alrededor de cómo la vinculación, a nivel 
relacional, entre estudiantes y profesor, influye en el aprendizaje del arte. De los aspectos que nutren esta rela-
ción, el más importante para la investigación, fue el análisis de las características del vínculo pedagógico entre 
estos a través de interacciones que permiten, al estudiante, construir sentido sobre lo que aprende. Desde la 
Pedagogía social y la Pedagogía diferenciada, se definieron conceptos como: vínculo pedagógico y sentido, que 
configuran las dinámicas de la relación entre los sujetos y el objeto de aprendizaje. Tuvo, como objetivo general, 
caracterizar el vínculo pedagógico estudiante - profesor en el aprendizaje del diseño y la comunicación visual 
en estudiantes de octavo grado de la institución educativa técnica industrial 20 de Julio, Cali, jornada tarde. Se 
enmarcó en el campo de la hermenéutica y por medio de un método cualitativo - descriptivo, se analizaron da-
tos consignados en diarios de campo. Se concluyó que el vínculo pedagógico estudiante - profesor, favorece el 
aprendizaje del arte (diseño - comunicación visual) y debe tener como características: reconocer la subjetividad 
del estudiante y permitirle encontrar su propia voz, trascender el encuentro entre sujetos solamente a través del 
contenido, reconocer que el contexto social del estudiante permea todas las dimensiones de su ser, permitiendo 
construir relaciones fundadas en respetar y reconocer al otro.

Palabras Clave: Vínculo pedagógico, sentido, aprendizaje, arte, escuela.
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Abstract

The theme was set out from the reflection on the 
professional task of  how the link, at a relational level, 
among students and teachers influence in the lear-
ning of  art. Among the aspects that nourish this re-
lation, the most important for this investigation, was 
the analysis of  the characteristics of  the pedagogical 
link among these, through the interactions which 
permit, the student, construct sense on what he is 
studying. From the social pedagogy and the differen-
tiated pedagogy, concepts were defined such as: the 
link, pedagogy and sense, which shape the relation 
dynamics among the individuals and the objective of  
the learning. It had, as a general objective, characteri-
ze the pedagogical link student-profesor (teacher) in 
the learning of  the design and the visual communica-
tion in 8th grade students at the Technical Industrial 
20 de Julio, educational institution, Cali, afternoon 
shift. It was classified in the field of  hermeneutics 
and through a qualitative method, descriptive, and 
the data recorded in a field diary, was analyzed. It 
was concluded that the pedagogical link student-pro-
fessor favors the learning of  art (design, visual com-
munication) must have as characteristics: recognize 
the subjectivity of  the student and permit him to 
find his own voice, transcend the encounter among 
individuals only through the contents, recognize that 
the social context of  the student penetrates all the 
dimensions of  his being, permitting to construct re-
lations founded on respect and recognize the other.

Key Words: Pedagogical link, sense, learning, 
art, school.

Introducción

El presente artículo es el producto del trabajo de 
grado de maestría titulado “Características del vín-
culo pedagógico estudiante - profesor en el aprendi-
zaje del diseño y la comunicación visual en estudian-
tes de octavo grado jornada de la tarde de la IETI 
20 de julio de la ciudad de Cali”. A través de dos 
enfoques teóricos como la Pedagogía social y la Pe-
dagogía diferenciada, se definieron conceptos como 
el vínculo pedagógico, el sentido y las interacciones, 
los cuales, configuran las dinámicas de la relación 
entre los sujetos y el objeto de aprendizaje. Ambas 
teorías reconocen al estudiante como un sujeto con 
una voz propia, un sujeto con un capital cultural di-
verso y al que la educación le debe el encontrar su 
lugar en el mundo y en la sociedad.

El cuestionamiento planteado dio paso a investigar 
qué elementos configuran la interacción entre el 
estudiante y el profesor que permiten comprender 
el sentido del vínculo pedagógico entre ellos y sus 
efectos en el aprendizaje del diseño y la comunica-
ción visual y se consolidó en la siguiente pregunta de 
investigación: ¿Qué características tiene el vínculo 
pedagógico estudiante - profesor en el aprendizaje 
del diseño y la comunicación visual en estudiantes 
de octavo grado jornada de la tarde de la IETI 20 de 
Julio de la ciudad de Cali?

En cuanto a lo metodológico, la investigación se 
movió en el campo de la hermenéutica y por medio 
de un método cualitativo - descriptivo, se recolecta-
ron los datos que fueron consignados en diarios de 
campo en un ejercicio de observación participante 
para su posterior análisis. En ellos se rastrearon, a 
través de las interacciones (palabra, mirada y escu-
cha) las variables gusto, placer, expectativas, las cua-
les configuran el sentido.

El vínculo pedagógico entre el estudiante y el profe-
sor favorece el aprendizaje de una disciplina artística 
como lo es, para este caso en particular, el diseño y 
la comunicación visual; ya que permite que el estu-
diante movilice sus esfuerzos hacia la consecución 
de sus metas académicas contando con el acompa-
ñamiento del docente, quien además de ser un refe-
rente disciplinar, a través de su proyecto pedagógico, 
propicia que sus estudiantes construyan sentido en 
lo que aprenden.
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Planteamiento problema

La temática que se planteó surge de la reflexión so-
bre el quehacer profesional alrededor del interro-
gante de cómo la vinculación a nivel relacional que 
se desarrolla entre los estudiantes y el profesor influ-
ye en ciertas dinámicas del aprendizaje del diseño y 
la comunicación visual. En tanto se profundizó en el 
rastreo del tema, esta reflexión pudo ser enriquecida 
mediante la revisión sistemática de algunos artícu-
los acerca de la relación estudiante - profesor en el 
aula de clase y los matices que ello plantea. En los 
artículos seleccionados se encontraron diferentes 
tendencias que nutren la temática de la relación es-
tudiante - profesor. La más importante, para objeto 
de este trabajo, es la que se ubica desde el análisis de 
las características del vínculo pedagógico estudiante 
– profesor a través de las interacciones que permiten 
al primer sujeto construir sentido sobre el aprendi-
zaje de los contenidos de la clase.

Lo hallado respecto al análisis de las interacciones en 
el aula, permite plantear diferentes dimensiones en 
estas. Primero, las interacciones que se desarrollan 
entre el estudiante y el objeto de estudio (diseño y 
comunicación visual), las cuales dependen tanto de 
elementos artísticos, propios de la disciplina, como 
de elementos situacionales como son los obstáculos u 
oportunidades en las cuales se manifiestan emociones 
y expectativas que el estudiante crea por su objeto de 
aprendizaje. Segundo, las interacciones entre el pro-
fesor y el objeto de estudio (diseño y comunicación 
visual), las cuales son mediadas por la experiencia, 
reflejada en la metodología y la capacidad creadora a 
la hora de transmitir, tanto técnicas, como actitudes y 
motivaciones frente a lo que enseña.

Por último, la tercera dimensión, ocurre entre los su-
jetos. Entre el estudiante y el profesor, la cual es uno 
de los focos de este trabajo. Esta interacción, se ve 
afectada de manera positiva o negativa por factores 
como las disposiciones, las expectativas y las emocio-
nes del estudiante respecto al lo que aprende (objeto 
de estudio) y al profesor, y de igual manera, las dis-
posiciones del profesor frente a la disciplina artística, 
que para el caso particular de esta investigación es el 
diseño y la comunicación visual, y del estudiante, las 
cuales pueden ser favorables o desfavorables.

Esto abre la posibilidad para preguntarse ¿Qué motiva 
el aprendizaje en el aula? ¿Interfieren las relaciones in-
terpersonales en los procesos de aprendizaje? ¿Apren-
der se ve afectado por las relaciones interpersonales 
construidas por los sujetos en la escuela? ¿Cómo 
construye el estudiante su vínculo hacia el profesor?

Antecedentes

Ros (2009) Manifiesta el lugar que el arte tiene den-
tro de la formación del ser humano y el proceso que 
ha tenido que sufrir para ganar un lugar dentro del 
currículo escolar. Nos muestra cómo la formación 
del ser humano se afecta al omitir estos componen-
tes y explica cuál es el rol del docente, un trasmisor 
de la cultura, acto importante para la emancipación 
de la creatividad, la cual surge de las experiencias, 
lo que implica que el desarrollo creador del niño se 
verá afectado en la medida que el docente (ser adul-
to) no tramita sus vivencias y pasiones al estudiante 
(ser infante).

En otras investigaciones se hace notoria la influen-
cia que tiene la forma actuar del profesor en la res-
puesta motivacional y actitudinal de los estudiantes 
en términos de disciplina y rendimiento académico 
entre otras. Al respecto Flores & Olivera (2006) 
afirman que la escuela, inevitablemente, requiere 
interacción y en la relación entre el docente y sus 
estudiantes, comunicación. Respecto a este último 
aspecto, es importante que el docente logre estable-
cer relaciones comunicativas eficientes y efectivas, 
con capacidad de liderazgo, pero con la suficiente 
coherencia y cordura para que ambas partes se sien-
tan en capacidad de expresarse.
 
Vaquer et al (2011) Analizan los factores que inciden 
en la relación profesor estudiante. Entre las catego-
rías de análisis se destaca el pilotaje educativo como 
categoría central, precedida por un encuentro y una 
nutrición relacional como proceso social básico de 
dicha relación.
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García et al (2014) Estudian la relación de los es-
tudiantes y los docentes y su relación dentro y fue-
ra del aula. Se halló que, en dicha relación, median 
conductas adoptadas por los docentes que facilitan 
o entorpecen el proceso de comunicación con el es-
tudiante y que esto trae como consecuencia la falta 
de interés. Aseguran también que la relación no se 
debe dar a través de los contenidos y las rutinas sino 
de la interacción y la empatía entre el docente y los 
estudiantes. Dicho estudio se enfoca más en el rol de 
docente y cómo lo ven los estudiantes.

Piña & Covarrubias (2004) a través de la psicolo-
gía, estudian las representaciones que existen en la 
relación docente-estudiante y que son responsables 
del éxito o fracaso de la misma. En dichas represen-
taciones, los sujetos hacen lecturas claras del otro y 
alimentan en ese proceso sus expectativas y elemen-
tos motivacionales. Se habla de la influenciabilidad 
del sujeto promovida por factores externos como 
opiniones de otros o experiencias previas que con-
dicionan desde un primer momento las relaciones en 
el aula entre profesor - estudiante, entre estudiante - 
asignatura y entre estudiante - estudiante. Además, se 
estudia cómo dicha relación influye en el aprendizaje.

Fornasari de Menegazzo & Peralta (2006), realizaron 
investigaciones sobre la importancia del vínculo, re-
saltándolo en sus análisis como el centro de la edu-
cación. Este planteamiento lo presentan basándose 
en los siguientes conceptos: Vínculo, es la interco-
municación afectiva y su importancia está dada en 
la función vital que permite el crecimiento y el sos-
tenimiento relacional. Escucha, es definida mucho 
más allá de lo auditivo, se dimensiona el oír, el ver 
y la gestualidad, la suma de estas dimensiones es lo 
posibilita la capacidad de vinculación a través de la 
interpretación del otro.

Finalmente está el artículo de la Revista Internacio-
nal Magisterio de Colombia escrito por Pilonieta 
(2009) en el cual el autor, propone analizar la me-
diación como mecanismo de formación, a través de 
tres herramientas: la presencia, la palabra y la mira-
da. La presencia constituye la dinámica del profesor 
formador que es capaz de provocar en el estudiante 
la motivación respecto del aprendizaje a través de un 
caminar juntos, y que da como resultado la autono-
mía. La palabra, impulsadora de conexiones que son 

construidas en el ejercicio de reflexión para poder de 
manera apropiada comunicarse con otros según sus 
necesidades. Por último, la mirada, que es la capaci-
dad de percibir, leer e interpretar al otro, es lo que le 
permite identificar al estudiante y en este visualizar 
un futuro.

Fundamentación teórica

Para ubicar conceptualmente el vínculo pedagógi-
co estudiante - profesor, se deben tener en cuenta 
sus raíces y la etimología de la palabra. Una primera 
aproximación a la definición del vínculo se puede en-
contrar en la RAE como “(...) la unión o atadura de una 
persona o cosa con otra”; de esta definición es posible 
inferir que el vínculo pedagógico es aquello que une 
a los sujetos de la educación (estudiante - profesor) o 
a éstos con los contenidos u objetos de aprendizaje.

Se hizo necesario entonces enmarcar la búsqueda de 
la definición del vínculo en una teoría que la susten-
tara. Para esto se recurrió a la teoría de la Pedagogía 
social y desde esa perspectiva se procedió a concep-
tualizar el vínculo pedagógico.

Para comprender la Pedagogía social se debe tener 
en cuenta la díada individuo - sociedad. Cada indivi-
duo pertenece a un sistema social y cultural del cual 
la educación es responsable de mantener en el tiem-
po y en el cual, debe incluir a sus nuevos miembros. 
Para aclarar esto, Molina (2003) afirma que “(...) toda 
pedagogía es social. No puede dejar de ser social, porque su 
objeto de estudio remite a una práctica imposible fuera de este 
universo... (...) y porque (...) la educación de todo individuo 
está socialmente condicionada” (p.70).

Al hablar de individuo es necesario hablar de subje-
tividad. No todas las decisiones que toma el ser hu-
mano caen en el campo de la racionalidad y la lógica. 
Pervive en cada individuo ciertas motivaciones psí-
quicas que no son maleables o modificables a través 
de la educación (pulsiones), pero las pautas cultura-
les simbólicas que median las relaciones sociales son 
posibles gracias a la Educación. Esto quiere decir 
en palabras de Molina (2003) que “(...) la dinámica de 
lo orgánico condiciona, aunque no determina, la lógica de la 
inscripción simbólica y, por tanto, la subjetividad” (p. 93).
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A la luz de la pedagogía social, el agente de la edu-
cación (profesor), debe reconocer en cada sujeto 
(estudiante) su subjetividad y su papel consiste en 
enriquecer los contextos educativos para que la edu-
cación pueda desarrollar en cada sujeto su potencial 
como “transformador de realidades individuales y sociales” 
(Molina, 2003, p. 75).

Se entiende entonces la Pedagogía social como un 
derecho de los ciudadanos concretado en una profe-
sión de carácter pedagógico cuyas acciones de trans-
misión y mediación sobre un sujeto de la educación 
lo convierte en generador de plataformas culturales 
y sociales. En esa lógica, las acciones de la Pedagogía 
social buscan propiciar efectos sociales bajo un prin-
cipio de justicia social (Molina, 2003).

Retomando la definición del vínculo, Fornasari & 
Peralta (2006), plantean que todo ser humano ge-
nera tres tipos de vínculo, a saber: Consigo mismo, 
con otros seres humanos y con el entorno. El vín-
culo consigo mismo se haya en el silencio, en la auto 
reflexión, y permite construir relaciones con los 
demás, propicia el encontrar el sentido de la vida y 
desarrolla la creatividad. El vínculo con los demás 
se compone de tres elementos: la escucha, la mirada 
y los gestos. En la capacidad de escuchar, que no es 
sólo oír, sino escuchar y ver, se encuentra la capa-
cidad de comprender al otro, al entorno y generar 
conexiones. La parte gestual, representa la presen-
cia, aquí se transmiten las emociones. La suma de 
los elementos anteriores configura la capacidad de 
generar conexiones con los demás. El vínculo con 
el entorno está atravesado por la ética y la capacidad 
de convivir. Concluyen afirmando que el vínculo 
permite la solidaridad, el espíritu de la comunidad y 
combate la exclusión social.

Núñez (2005) rastrea la palabra desde varios con-
textos, culturales y lingüísticos para comprender su 
connotación en la educación y, aproximarse así, a 
una definición desde la pedagogía social:

“(...) desde su origen etimológico vinculum, <<atadura>>, 
la palabra realiza un curioso recorrido. En sus comienzos, 
vínculo indica anillo o joya de forma anillada. Designó en 
particular alguna de forma anular, que se usaba en los niños; 
de allí el deslizamiento, en lengua portuguesa: brinco, brincar, 
<<jugar, retozar, bromear>>; en castellano: <brincar como 
niños>>” (p. 38).

La importancia del vínculo radica en que una edu-
cación comprendida sólo desde las capacidades de 
los sujetos está convocada el fracaso (Núñez, 2005). 
El vínculo es algo que no se establece de una vez y 
para siempre, como lo plantean Fornasari & Peralta 
(2006), requiere tiempo y esfuerzo para construirse, 
para dejar su marca.

De esta conceptualización del vínculo, se infiere que 
en el encuentro entre quienes lo construyen, se gene-
ran unas dinámicas que particularizan su tipología. En 
el caso del vínculo pedagógico, de vital interés para 
este trabajo, esas dinámicas entre el sujeto, el agente y 
el objeto de aprendizaje, se alimentan mutuamente a 
través de lo que se conoce como interacciones.

Para comprender mejor las interacciones entre los 
sujetos y el objeto de aprendizaje, se retomó la defi-
nición de Fornasari & Peralta (2006) sobre el víncu-
lo con los demás. En esa tipología, intervienen tres 
elementos que se observan a través de acciones: La 
palabra, la escucha y la mirada. En esos elementos, 
como ya se mencionó, se encuentra la capacidad de 
comprender al otro y generar conexiones, dinámica 
vital en la educación de los sujetos a la luz de la Pe-
dagogía Social.

El vínculo pedagógico es lo que une a los sujetos por 
el objeto de aprendizaje, por el amor al saber, es lo 
que los perpetúa en la bella dinámica de construirse 
en el otro y con el otro, es lo que permite encontrar-
le sentido a ir a la escuela.

 “El vínculo educativo, ante todo, promete un tiempo nuevo, 
un tiempo otro: el de la libertad. El juego que todos juegan, 
aún sin saberlo. El juego que lanza al incierto aire - jubilo-
samente- y, a la vez, enfrenta a la soledad de ser responsables 
de los movimientos que acabarán dibujando, para cada uno, 
su particular biografía (...) Si el educador es un BUEN edu-
cador, será para el sujeto su mentor: aquel que lo ha puesto 
en contacto con el mundo y no ha pretendido ahorrarle sus 
vicisitudes, aunque sí le ha dado buenos instrumentos para 
soportarlas…” (Núñez, 2005, p.40).

Respecto a este último concepto, el sentido, su com-
prensión requiere, al igual que con el vínculo, leerlo 
a la luz de una teoría que lo acoja. Una teoría que, 
por su carácter social, concibe al estudiante como 
sujeto y permite comprender este concepto es la 
teoría de la Pedagogía Diferenciada.
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“Según Louis Legrand, la pedagogía diferenciada es indi-
sociable de un proyecto global, educativo y social hacia una 
sociedad más democrática, más justa, más igualitaria, una 
sociedad sin jerarquías, sin denominación.” (Zambrano, 
2010, p. 135).

La pedagogía diferenciada, concibe la educación 
centrándose en un método compuesto por tres ele-
mentos: el proyecto, es lo que permite aproximar al 
alumno a través de una problemática, no desde el 
aprendizaje y la lección, pues pone la formación por 
encima de la evaluación y es formulado bajo objetos 
culturales y vivenciales en los que el estudiante se 
reconoce. Las invariantes estructurales constituyen 
la estrategia diferenciada. Esta se basa en el objetivo 
a través del obstáculo. Permite instalar la creatividad, 
de parte del estudiante mediante las adquisiciones, y 
del profesor, mediante el diseño y construcción de 
situaciones (proyecto); todo esto teniendo por ca-
racterística principal la creatividad y el placer. Por 
último, el sujeto quien aporta la identidad, concepto 
que está vinculado a la libertad de este.

Este modelo finalmente concibe, en el proyecto, la 
búsqueda del placer; en las invariantes estructura-
les, la creatividad, y en el sujeto, la identidad. Todo 
lo anterior permite que el sujeto en su proceso de 
formación como individuo, como sujeto encuentre 
sentido (Zambrano, 2010).

Retomar la conceptualización del sentido, a través 
de Zambrano, permite entender, que desde la postu-
ra de la Pedagogía Diferenciada, no sólo se constru-
ye el saber, sino que ella desarrolla el ser, el sujeto, 
permitiendo que el estudiante encuentre su voz y 
tome conciencia de su lugar en el mundo. Se debe 
ver el aprendizaje como un proceso que no sólo re-
quiere saberes, requiere además que quien está en él, 
encuentre sentido.

El sentido, como lo plantea Zambrano (2015), está 
atravesado por tres elementos: el placer, el gusto y 
las expectativas. “Esto sugiere comprender, interpretar en 
las voces de los estudiantes el placer de aprender, el gusto al 
hacerlo y las expectativas que, en su conjunto, los estudiantes 
tienen frente a la escuela y los aprendizajes (…) que allí se 
enseñan” (p.60). El sentido entonces dirige la aten-
ción al campo de la hermenéutica, pues se trata de 
comprender las acciones que intervienen en la cons-
trucción del sentido a través de esos tres elementos.

El placer, es aquello que potencia la experiencia de vida, 
esa sensación de plenitud que lejos de la cotidianidad 
recuerda lo sublime en lo llano, es aquello que como 
Zambrano (ibíd.) define “Da sentido a lo que hacemos, nos 
engrandece, nos produce agrado, nos permite realizarnos” (p. 
68). El placer, para este autor, tiene íntima relación con 
lo bello y lo estético, lo que en el caso de arte, cobra 
vital importancia. El arte sublima la condición humana, 
eleva el espíritu y permite que el hombre se represente 
a sí mismo y a su visión del mundo, por eso el aprendiz 
de artes debe sentir placer en su proceso de formación, 
debe encontrar su postura y manera de representar el 
mundo, pues como se ha planteado, aprender es un 
acto social y sin placer en este proceso, no existirán re-
sultados duraderos (Zambrano, ibíd.).

El gusto, “está estrechamente unido a las capacidades de jui-
cio, lo que significa siempre valorar positiva y objetivamente la 
grandeza que expresa el objeto en su coherencia. (...) El gusto 
encierra estilo, modo, disposición, para ver algo con razón y 
juicio, con discernimiento” (Zambrano, 2015, p.70). Por 
esto es necesario que el estudiante de arte sienta gusto 
por la disciplina que estudia, pues en este, se engendra 
su capacidad de ser sensible frente a ello, de emitir jui-
cios de valor estético, de imprimir de manera genuina 
su estilo, es lo que le permite construir con deleite su 
propia creación artística.

Las expectativas tienen entrañable relación con la 
motivación. Constituyen esa necesidad de logro, de 
futuro, de motivos para acudir a aprender, estas se 
entrelazan como resultado, no solo de la inclinación 
por el arte, sino de lo favorable y afable que el pro-
fesor es en este proceso de enseñanza.

“La motivación, entonces, engloba a las expectativas pues no 
hay expectativa que no se encuentre inscrita en un conjunto 
coherente de motivaciones y cuya energía observamos en las 
causas internas y externas entendidas como la fuerza necesaria 
desplegada en la acción. Así, el estudiante está motivado en 
sus estudios si las condiciones internas de deseo o necesidad 
coinciden con las condiciones externas como el apoyo de sus 
profesores, los padres, los amigos” (Zambrano 2015, p.72).

Cuando el estudiante disfruta ir a la escuela, es por-
que encuentra en ella sentido. Ese sentido transfor-
ma las relaciones en el aula y la forma en que el es-
tudiante concibe la escuela y lo que para él significa 
aprender. Cuando el estudiante encuentra sentido en 
la escuela, se transforma (Zambrano, 2015). “Educar-
se es devenir otro” (Zambrano, 2011, p.121).
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Zambrano demuestra cómo el vínculo pedagógico 
toma sentido en la medida que los estudiantes en-
cuentran placer en lo que aprenden, pues determi-
na que no hay aprendizaje sin deseo. Sus estudios 
demuestran que cuando para el estudiante la rela-
ción con los otros (profesor) no es significativa, el 
estudiante no encuentra sentido en lo que aprende, 
el saber se torna voluble y el placer de aprender ya 
no es más. En esos términos no se puede hablar de 
una relación educativa y mucho menos vinculante 
Zambrano (2015).

“Si en la escuela, alumno-profesor es el par semántico de la 
función escolar, no se entiende cómo y por qué los niños y las 
niñas ven como algo insignificante su relación con los profe-
sores. Si la relación con los profesores no prima en el acto de 
aprender entonces ¿De qué depende el hecho de aprender en la 
escuela?” (p.183).

Se puede afirmar entonces que Zambrano (2015) 
concibe al profesor como un mediador en los proce-
sos de aprendizaje de sus estudiantes. En el proceso 
enseñanza-aprendizaje, el estudiante se aproxima al 
saber gracias a la intervención del profesor. Si este 
no tiene un rol activo, la escuela contemporánea no 
cumplirá su labor como propiciadora de aprendizajes.

Entonces aprender es un proceso que se enmarca 
entre la necesidad de aprender del estudiante y la 
capacidad de enseñar del profesor, permitiendo que 
confluyan en el aula dos perfectos desconocidos en 
torno a un saber, a una cultura, a un proceso social. 
“Aprender es un acto de tiempo, conocimiento, espacio, saber, 
métodos cuyos efectos se ven reflejados en el desarrollo de la 
persona y en la integración de estrategias para un aprendizaje 
social positivo.” (Zambrano, 2015, p.185).

Es por esto que el proceso de aprendizaje cobra vida 
en la medida que el estudiante encuentra sentido en 
lo que aprende, lo fija e interioriza en su conducta 
y lo hace consciente de su rol dentro del entorno al 
cual pertenece. “En la interacción niño-mundo emerge el 
sujeto y la actividad significa sentido en su constitución como 
sujeto. La actividad que le da sentido al sujeto es el aprendi-
zaje; aprender es devenir sujeto y sujeto es el individuo cuya 
voz narra su lugar en el mundo. El aprendizaje es la acti-
vidad central del niño y es el medio que lo une con los otros, 
con el mundo y consigo mismo” (Zambrano, 2015, p. 51).

El objetivo que se planteó y que orientó las activi-
dades de la investigación fue caracterizar el vínculo 
pedagógico estudiante - profesor en el aprendizaje 
del diseño y la comunicación visual en estudiantes 
de octavo grado de la IETI 20 de Julio jornada de la 
tarde de la ciudad de Cali.

Diseño metodológico

El diseño metodológico de este trabajo se organizó 
a la luz de los conceptos de Sampieri, et al. (1997).

El método que más se ajustó a las características del 
trabajo fue el de tipo no experimental cualitativo pues 
la intención fue caracterizar el vínculo en el aula de cla-
se. El alcance propuesto fue de naturaleza descriptiva.

El proceso de toma de datos se realizó en un grupo 
de estudiantes de grado octavo jornada de la tarde 
en la especialidad Diseño y comunicación visual de 
la IETI 20 de Julio sede principal, Cali. Se realizó 
a lo largo de un año escolar, utilizando la técnica 
de observación participante, la cual permitió que, a 
través de la interacción con los investigadores, los 
estudiantes se sintieran cómodos y pudieran actuar 
con naturalidad y espontaneidad. El instrumento 
utilizado para esto fue el diario de campo.

Todo lo anterior posibilitó un análisis de datos, en 
el cual se rastrearon las categorías establecidas, las 
cuales permitieron identificar y describir el fenóme-
no hallado en el aula respecto de las interacciones, el 
sentido y el vínculo pedagógico.

El proceso de observación se realizó a lo largo del 
año escolar 2016, calendario A. Se trabajó con el gru-
po de grado octavo que tenía clases los miércoles, con 
una duración de 6 horas académicas, es decir de 1:00 
PM a 6:00 PM con dos recesos de 15 y 30 minutos.

La docente diseñó 9 actividades para 6 temáticas den-
tro del marco de la materia diseño y comunicación 
visual en las cuales propuso diferentes dinámicas 
en clase que permitieran desarrollar la apreciación 
estética de los estudiantes, aumentar su capacidad 
motora fina y darles herramientas para que puedan 
realizar propuestas geométricas sencillas como parte 
de la formación en diseño y comunicación visual.
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Las actividades diseñadas fueron las siguientes:

1. Pixelado: Marilyn Monroe 

2. Planos seriados: Fresa y Geométricos 

3. Teselaciones: Geométricas y Animales

4. Caleidociclo: Geometrías

5. Acuarela: Perspectiva y Naturaleza muerta

6. Ecolines: Composición

Resultados

La relación que se establece entre el estudiante y el 
profesor en el aula se genera en gran parte gracias 
a las disposiciones del estudiante hacia el objeto 
de aprendizaje. Este se aproxima al saber gracias a 
la mediación que establece el profesor y esto es el 
primer paso para el vínculo. En la dinámica de las 
interacciones que se generan entre sujeto, agente y 
objeto, estas propician una distancia mayor o menor 
entre el sujeto y el agente.

Esa distancia se acorta o se expande dependiendo 
de las interacciones que ocurren entre los sujetos. 
Estas interacciones se pueden observar a través de 
acciones como la palabra, la escucha y la presencia, 
no solo del profesor, sino del estudiante pues esto 
construye una relación dialógica. Estas acciones de-
ben ser premeditadas y en función de generar en el 
estudiante placer, gusto y expectativas en relación 
con el objeto de estudio, en este caso, el diseño y 
la comunicación visual. Al conjugar los elementos 
mencionados anteriormente, se construye un víncu-
lo pedagógico.

Se observó que hay mayores probabilidades de que 
el estudiante se aproxime al aprendizaje si existe una 
buena relación con el profesor, un vínculo pedagó-
gico favorable. En el cual el docente actúe como un 
mediador según Zambrano (2015) brindando apoyo 
y acompañando los procesos.

La mediación del profesor a través de la pedagogía 
diferenciada se observa en la individualización de las 
necesidades de los estudiantes lo que influye en sus 
aprendizajes. En ella se conceptualiza y entiende el 
sentido, a través del proyecto, esto le permite encon-

trarse efectivamente con la teoría de la pedagogía 
social pues la mediación del profesor requiere que 
los elementos que le permiten interactuar con los 
estudiantes (palabra, escucha, presencia), además de 
generar sentido, configuren un vínculo pedagógico.

Este encuentro se puede observar también en el 
aprendizaje por proyectos, el cuál, es una herramien-
ta eficaz en el desarrollo de la creatividad. El diseño 
y la comunicación visual, en este sentido, acoge el 
proyecto como estrategia de aprendizaje; pues el 
elemento creatividad permite además que los ras-
gos culturales y del contexto social del estudiante se 
transmitan a la obra que desarrolla. Se observó que 
los estudiantes sienten placer y gusto por las acti-
vidades que les permiten tomar su concepto de la 
estética (que no siempre es la misma del profesor) e 
incluirlo en su propio proyecto. Esto se puede ver en 
la utilización del color y los ornamentos.

El proyecto reconoce la subjetividad del individuo 
pues le da la libertad para poner su sello personal 
en la realización de la tarea y esto se convierte en un 
factor generador de placer. El estudiante encuentra 
placer en lo que hace, placer al ver materializado el 
proyecto. Su obra. El proyecto, a su vez se convierte 
en un potenciador de la creatividad de los sujetos, 
como se observó en los discursos de los estudiantes 
pues les permite integrar su individualidad.
 
El reconocimiento del sujeto es importante para lo-
grar el éxito en las actividades propuestas, se obser-
vó que la profesora se apoya en dos estudiantes ante 
la posibilidad de que ellos ayuden a sus compañeros 
con la destreza que han desarrollado. El aprendiza-
je entre pares fortalece el vínculo que se desarrolla 
con los otros y la capacidad de los estudiantes para 
reconocerse como sujetos, generando dinámicas so-
ciales distintas a las de su entorno. Para la Pedagogía 
social, este es un punto importante pues pretende 
que los estudiantes logren impactar positivamente 
la sociedad y el entorno al que pertenecen como lo 
afirma Molina (2003).

La actitud de la docente, como se pudo inferir desde 
lo que expresaron los estudiantes, pretende constan-
temente capturar su atención a través de la admi-
ración que despierta en ellos por sus dibujos. Una 
acción que aparentemente ocupa el tiempo de la 
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profesora mientras los estudiantes finalizan una la 
tarea, se convierte en antesala de los próximos con-
tenidos. A través de esto, la profesora rastrea lo que 
para los estudiantes configura placer y gusto, pero a 
la vez, los reta y genera en ellos expectativas.

Las palabras que usa demuestran que escucha sus 
estudiantes y tiene en cuenta sus dificultades. El vín-
culo que se construye entre ella y sus estudiantes se 
puede apreciar en situaciones como esas, da cuenta 
no solo de la pertinencia del profesor sino de la ca-
pacidad de reconocer procesos de formación artísti-
ca que se construyen con trabajo y tiempo.

El vínculo que han desarrollado con la profesora 
se observa desde el modelo a seguir que representa 
ella. Los estudiantes generan admiración no sólo en 
la forma de enseñanza sino en la estética que maneja 
la profesora, la cual reconocen en sus dibujos.
 
El proyecto configura el deseo. Deseo que, según 
Zambrano, enmarca el aprendizaje, pues sin deseo 
no hay aprendizaje. Este deseo genera en los estu-
diantes la sensación de vacío. Un vacío que debe ser 
llenado con saberes, un deseo que se vale de la con-
dición incompleta del ser humano y por ello mismo 
también de la educación para movilizar los esfuerzos 
de los estudiantes. Zambrano nos regala su concep-
ción de la motivación como ese estímulo externo 
que hace que algo dentro de nosotros se movilice.

Se observó en los discursos de los estudiantes, que 
el deseo de ver su obra materializada a partir de 
un referente expuesto por la profesora genera en 
ellos sentido. Como se mencionó anteriormente, 
las obras cuyo proceso de elaboración les permiten 
incluir elementos que son cercanos a su contex-
to social y cultural generan en ellos placer y gusto 
porque les permite inscribir allí su saber, les permite 
encontrar su propia voz y ser escuchados. Cuando 
la profesora califica los resultados de ellos, lo hace 
con una mirada que reconoce el sujeto, su estética, 
su contexto, y al hacerlo el estudiante siente que lo 
están reconociendo.

El efecto vínculo pedagógico sobre el aprendizaje 
y la importancia que este tiene para su proyecto de 
vida se puede observar claramente en el discurso de 
uno de los estudiantes al expresar “profe yo voy a hacer 

esto toda mi vida, yo sé que estudiar es muy caro, pero así 
sea que trabaje en un taller de mecánica, siempre sacaré el 
tiempo para dibujar, esto a mí me encanta y yo sé que lo hago 
mejor que muchos”. En esas palabras es claro cómo el 
estudiante ha logrado encontrar sentido en ir a la 
escuela. Si se analizan las características del vínculo 
pedagógico que se construyó entre él y la profesora, 
se aprecia que existe una cercanía entre ellos más allá 
del objeto de aprendizaje. El estudiante continúa:

“(…) el cucho que daba esta materia antes era una mier** 
no quería a nadie y trataba mal a todos, en cambio usted es 
bien, se preocupa por uno ¿me entiende? usted le pone a hacer 
cosas bacanas a uno y lo trata bonito, acá uno se siente en el 
paraíso, con música y todo”.

La profesora además de “tratarlo bien” se “preocupa por él”
 
“usted es bien, lo lleva a uno en la buena, le importa que 
pensamos, hasta pregunta si queremos hacer o no algo, ¡ja! En 
las otras materias ni les importa si uno le gusta o no, mire esa 
vieja ma**ca la de… por eso es todos le hacemos la guerra, 
pa’ que sea seria, es bien picada a loca tratándolo a uno 
mal… nooo que ni crea que no le vamos a quedar callados, 
en cambio mire usted, le dice a uno disque mi amor, cuando le 
dicen a uno así, jumm antes es que se pasa”

En el fragmento anterior se infiere que el tipo de 
relación con el anterior docente no poseía las carac-
terísticas del vínculo con la profesora actual. Este 
contraste permite comprender la importancia que 
tiene el vínculo pedagógico para los estudiantes y la 
forma en la que el placer, el gusto y las expectativas 
desempeñan un papel fundamental en el aprendi-
zaje. Se puede notar que los estudiantes no tenían 
buenas expectativas respecto a lo que el docente an-
terior proponía y la resistencia era mayor pues no 
había una buena relación con él. Sentían que no los 
trataba bien y por eso las interacciones entre ellos a 
través de palabra, mirada y presencia no se ejecuta-
ban en función de la generación de sentido (placer, 
gusto y expectativas).

 De igual manera, tampoco sentían que el los re-
conociera como sujetos y esto al parecer ocurre 
también en otras asignaturas “En las otras materias 
ni les importa si uno le gusta o no”. Esto permi-
te inferir que, como lo plantean la Pedagogía social 
en Molina (2003) y Zambrano (2015), la escuela no 
reconoce en el estudiante un sujeto de aprendizaje.
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De lo anterior se puede concluir entonces, respon-
diendo a la pregunta de investigación, que el vínculo 
pedagógico entre el estudiante y el profesor debe 
tener las siguientes características:

• Reconoce la subjetividad del estudiante y le 
permite encontrar su propia voz

• Trasciende el encuentro entre sujeto y agente 
solamente a través del contenido u objeto de 
aprendizaje

• Rescata la importancia del plano personal en 
del estudiante y reconoce en él un sujeto con un 
contexto social que permea todas las dimensiones 
de su ser

• Cordialidad y la afectividad. Es una relación 
basada en el respeto y el reconocimiento del otro

Finalmente, en respuesta al objetivo general, es 
posible afirmar que el vínculo pedagógico entre el 
estudiante y el profesor favorece el aprendizaje del 
diseño y la comunicación visual, al permitir que el 
estudiante movilice sus esfuerzos hacia la consecu-
ción de sus metas académicas acompañado de quien 
para él es un referente en el campo disciplinar. Ese 
acompañamiento se da desde la cercanía, desde la 
mediación a través de las interacciones entre ellos, a 
través del reconocimiento del otro como sujeto. El 
sentido del vínculo pedagógico entre el estudiante 
y el profesor, configurado en las interacciones y, el 
gusto y el placer que encuentran los estudiantes en 
el diseño y la comunicación visual es un potente mo-
vilizador de las acciones encaminadas al aprendizaje, 
desarrolla la creatividad y le permite al estudiante 
reconocer su capital cultural y social.

El vínculo pedagógico entre el estudiante y el profe-
sor, si bien se genera inicialmente a través del con-
tenido, ese nivel inicial, no es suficiente para generar 
sentido en relación con lo que se aprende. Se debe 
procurar cultivarlo para que las interacciones entre 
los sujetos les permitan acercarse y caminar juntos 
hacia el aprendizaje. Hacia la libertad.

Conclusiones y recomendaciones
 
La implementación de cada uno de los objetivos, 
general y específico permite concluir lo siguiente:

• El proyecto es una herramienta pedagógica im-
portante en el aprendizaje de los estudiantes pues 
se observó que favorece la individualización de las 
necesidades, estimula su creatividad y esto genera 
sentido hacia el objeto de estudio

• Las interacciones que se dan entre el estudiante y 
el profesor a través de las acciones mediadas por la 
palabra, la mirada y la presencia, deben estar orien-
tadas a generar sentido (placer, gusto y expectativas) 
en el estudiante

• El aprendizaje del diseño y la comunicación visual 
en el contexto de la IETI 20 de Julio, requiere que el 
profesor esté dispuesto a relacionarse con sus estu-
diantes más allá de los contenidos

• Los estudiantes encuentran sentido en aquellas ac-
tividades que los reconoce como sujetos y les permi-
te plasmar en ellas su capital cultural

• Un vínculo pedagógico favorable (sujeto, agente y 
objeto), es un potente impulsador de los aprendiza-
jes en el diseño y la comunicación visual

• El vínculo pedagógico tiene la facultad de trans-
formar una formación vocacional en un proyecto 
de vida

Si bien el campo de las relaciones en el contexto 
escolar es un tema que ha despertado el interés de 
profesionales de diversas disciplinas, el aspecto rela-
cionado con la influencia de estas en el aprendizaje 
aún requiere más estudios que develen sus profun-
didades. Este trabajo pretende abrir camino a nue-
vas investigaciones, desde el campo de la pedagogía, 
sobre el poder que tiene vínculo entre los actores 
del proceso educativo en relación con el aprendizaje 
del diseño y la comunicación visual como disciplina 
artística. A partir de esto se recomienda:
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• Para construir un vínculo pedagógico con sus estu-
diantes, el profesor debe estar dispuesto a acercarse 
a ellos para conocer (y reconocer) su realidad social 
y su cultura

• El profesor de artes, en general, debe ser capaz de 
incluir en su propuesta pedagógica las concepciones 
estéticas de los estudiantes y comprender que estas 
no siempre se aproximan a las suyas

• Este trabajo abre la posibilidad de estudiar el vín-
culo pedagógico en otras áreas y niveles de la for-
mación artística

• Para futuras investigaciones se recomienda indagar 
sobre la incidencia del vínculo pedagógico en el pro-
yecto de vida de los estudiantes una vez culminan su 
etapa escolar

• El vínculo pedagógico deja una huella en el profe-
sor y en el estudiante. Por ello es de suma importan-
cia cuidar cada aspecto de la relación entre ellos para 
que las acciones del profesor sean formativas
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Resumen

El presente artículo se presenta en el marco del X Simposio Internacional de Diseño, Comunicación y Cultura, 
como parte de los resultados de la investigación realizada en el Programa Académico Diseño Digital y Multimedia 
de la Unicolmayor; alrededor del arte público monumental y escultórico bogotano. Dichas obras, se definen como 
una expresión artística en el espacio público, la cual simbólicamente refleja ideas y momentos históricos, vincu-
lados al patrimonio cultural de las personas. Aunque el Instituto Distrital de Patrimonio salvaguarda estas piezas; 
en distintos puntos de la ciudad se evidencia en ellas vandalismo y falta de apropiación de las personas, represen-
tando así una oportunidad para propiciar la apropiación social desde los medios digitales. A través de la pregunta 
de investigación ¿cómo es posible contribuir a generar apropiación social hacia el patrimonio cultural material, 
representado en los bienes muebles que constituyen el arte público, y en consecuencia a preservarlo? se planteó 
una metodología en tres fases desde el paradigma de diseño for-about-through, de Frayling. A su vez, bajo el ob-
jetivo general: “contribuir en la construcción y masificación de una cultura colectiva del arte público monumental 
y escultórico bogotano entre los ciudadanos, mediante el diseño de un entorno digital hipermedial desplegable a 
través de las Tecnologías de la Información y la comunicación que presente, a manera de muestra representativa”; 
se pudo concluir que parte de la población bogotana no cuenta con una “cultura del arte público” y se verificó el 
potencial de procesos iterativos de usabilidad orientados al refinamiento de prototipos hipermediales.
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Abstract

This article is presented in the X International Sym-
posium on Design, Communication and Culture, as 
part of  the results of  the research carried out in the 
Academic Program of  Digital and Multimedia De-
sign of  Unicolmayor; around the monumental and 
sculptural public art of  Bogota. These works are 
defined as an artistic expression in the public spa-
ce, which symbolically reflects historical ideas and 
moments, linked to people’s cultural heritage. Al-
though the District Institute of  Heritage safeguards 
these pieces; vandalism and lack of  appropriation of  
people are evidenced in different parts of  the city, 
thus representing an opportunity to promote social 
appropriation from digital media. Through the re-
search question, how is it possible to contribute to 
generate social appropriation towards the material 
cultural heritage, represented in the movable assets 
that constitute public art, and consequently to pre-
serve it? A three-phase methodology was proposed 
taking the Frayling´s paradigm for-about-through. 
At the same time, under the general objective: “con-
tribute to the construction and massification of  a 
collective culture of  public monumental and sculp-
tural art from Bogota among citizens, by designing a 
hypermedial digital environment deployable throu-
gh Information Technology and communication 
presented, as a representative sample ”; it could be 
concluded that part of  the Bogota population does 
not have a “public art culture” and the potential of  
iterative usability processes aimed at refining hyper-
medial prototypes was verified.

Keywords: Heritage, hypermedia, Bogotá, appro-
priation, UX.

Introducción

Este artículo refiere a uno de los apartados finales de 
la investigación, desarrollada dentro del Programa 
Diseño Digital y Multimedia, tendiente a la reflexión 
de las pruebas con usuarios y de cómo se estable-
cieron una serie de heurísticas para la evaluación del 
portal Web http://www.artepublicobogota.com/ 
encaminado a la apropiación social de las obras del 
arte público monumental y escultórico de Bogotá 
(en adelante APMEB).
 
En retrospectiva, este ejercicio de diseño surge a 
partir de un referente determinante ligado a la ini-
ciativa de Ana Milena Muñoz de Gaviria, en ese en-
tonces Primera Dama de la Nación; quien con mo-
tivo de los 456 años de Bogotá inaugura en 1994 el 
Museo de la Avenida El Dorado, producto de su se-
lección de diversos artistas nacionales e internacio-
nales. Este espacio a cielo abierto cuenta con obras 
de autores reconocidos como Édgar Negret, Eduar-
do Ramírez Villamizar, Ángela Gurría; derivándose 
posteriormente en el libro titulado “Bogotá, museo 
a cielo abierto”, realizado por el IDPC (Instituto 
Distrital de Patrimonio Cultural). En consecuencia, 
se evidencia un interés gubernamental por potenciar 
el patrimonio y democratizarlo a partir de la inter-
vención en el espacio público.
 
Estas contribuciones, invitan a los diversos acto-
res a descentralizar las obras de espacios canónicos 
como el museo; así como a pensar desde la discipli-
na en dinámicas sociales participativas, orientadas a 
la protección de bienes patrimoniales que en varias 
ocasiones han sido vandalizados en detrimento de 
todos los bogotanos.

En ese sentido, surge la pregunta ¿cómo propiciar 
la apropiación social de dichas obras desde las TIC 
(Tecnologías de la información y la Comunicación)? 
Apropiar alude no sólo al acto de hacer propio algo 
o adueñarse; implica un proceso occidentalizado en 
el que influyen factores externos, se transforman 
identidades y se generan juicios personales orien-
tados a refinar dimensiones como la elucidación, 
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interactividad e interacción en lo que a medios di-
gitales se refiere. Para Daza y colaboradores (2015) 
por ejemplo, el término apropiación social de la 
ciencia y tecnología (ASCyT) refiere a “un proceso 
compuesto por tres dimensiones: cultura científica, 
comunicación social de la ciencia y tecnología; y par-
ticipación ciudadana” (P. 146).
 
Procesos de occidentalización implícitos en las 
influencias culturales y las transformaciones de 
identidad de las personas, generan juicios sobre la 
relevancia de seleccionar y apropiar ciertos elemen-
tos en las obras de APMEB que son importantes o 
necesarios (Franco-Coehlo, 2016). Estas dinámicas, 
ejercen en diversas comunidades participación ciu-
dadana y adaptabilidad a las tecnologías, las cuales 
propician un reconocimiento de las obras de AP-
MEB y la necesidad de salvaguardar el patrimonio 
de los bogotanos.

En consecuencia, el grupo de investigadores defi-
ne a manera de objetivo general: “contribuir en la 
construcción y masificación de una cultura colectiva 
del APMEB entre los ciudadanos, mediante el dise-
ño de un entorno digital hipermedial desplegable a 
través de las TIC que presente, a manera de muestra 
representativa”; dando como resultado un ejercicio 
de diseño de tipo transmedia, en el cual la interac-
ción con el portal Web, la aplicación móvil y el libro 
digital propician una reflexión alrededor de la apro-
piación social de estas obras en sectores importantes 
de la ciudad.

Metodología

Producto de la mediación del paradigma for-about-
throught de Frayling (1993), se estructuraron 3 etapas 
en las que la indagación, ideación y diseño; las cuales 
llevaron a la etapa de cierre descrita en el presente 
artículo. Se planteó una segunda prueba con usua-
rios orientada a manera de test de usabilidad en el 
portal Web, desarrollado para efectos de la investi-
gación proyectual.

Para tal fin, se retomaron varios elementos, como el 
uso del protocolo de pensamiento en voz alta -Think 
aloud- (Unger & Chandler, 2012) sobre el cual se pide 
a los usuarios y expertos ir comentando en voz alta 
sus consideraciones acerca de las tareas planteadas a 
lo largo del testeo.

Asimismo, consecuentes con la investigación previa 
(Chacón, Medina y Parra, 2017, inédito), metodoló-
gicamente se establecen dos momentos: el primero 
consta de una navegación libre y bajo tareas espe-
cíficas dentro del portal Web de los usuarios; y una 
segunda fase en la que se abre el grupo al diálogo 
buscando problemas de usabilidad y recomendando 
soluciones (Olmsted-Hawala et. al. como se cita en 
Chacón et. al. 2017). En este caso, se rediseña la eva-
luación heurística bajo la herramienta digital Google 
Forms y con un tiempo estimado de 15 minutos de 
respuesta aproximadamente.

Con respecto a la primera versión de la prueba con 
usuarios, se contó con un grupo focal de expertas 
del IDPC, quienes refirieron al entorno hipermedial 
como un producto robusto a diferencia de proyectos 
ideados por ellos a la fecha y comentaron su descono-
cimiento frente a plataformas similares a la desarrolla-
da en la presente investigación (Chacón et. al. 2017).

Desde este punto de partida, se propuso la última ite-
ración desde dos momentos: el primero orientado a 
la navegación pasiva mediada por la plataforma digi-
tal; y segundo aplicando la realidad aumentada como 
un recurso narrativo para potenciar la navegación y 
creando relatos de tipo transmedia (Scolari, 2009). Se 
planteó así, una evaluación heurística de valoración 
mixta y correlacionada entre 7 de las 10 heurísticas 
base (Nielsen & Molich, 1990); y su objetivo fue 
evaluar desde la etapa metodológica experimental, la 
pertinencia de las nuevas heurísticas creadas desde 
referentes como Zaphiris, Kurniawan y Ghiawadwa-
la (2007) y Hassan y Martín (2003) respectivamente.
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Resultados y discusión

A nivel internacional, se reconoce el trabajo alrede-
dor del APME desarrollado en la ciudad de Barce-
lona, España, por el grupo de investigación Arte, 
Ciudad, Sociedad de la Facultad de Artes de la Uni-
versidad de Barcelona, el Gobierno de España y el 
Ayuntamiento de Barcelona. Producto de esta inves-
tigación proyectual se desarrolla el prototipo Web 
titulado “Art Public”, el cual consiste en un entorno 
multimedial vinculado a la página oficial del Ayun-
tamiento de esta ciudad (Chacón, et, al. 2018). Este 
portal se presenta como:

Un catálogo en el cual se incluyen monumentos des-
aparecidos, las intervenciones artísticas vinculadas a 
las infraestructuras de transporte como el Metro, las 
situadas en los recintos de los cementerios, las placas 
conmemorativas, los elementos de mobiliario urba-
no monumentalizado, relieves y estatuaria en facha-
das e interiores accesibles de edificios importantes, 
así como los programas escultóricos para edificios 
públicos y privados abiertos al público, y los monu-
mentos proyectados pero no construidos de los que 
se tiene constancia documental (Art Públic, 2004).
 
Art Públic se articula con una versión app, que pro-
pone otra narrativa multimedial diferente a la ya 
planteada en la Web bajo los nodos de los itinera-
rios, buscando así nuevas dinámicas que empode-
ren a la ciudadanía en la salvaguarda de las obras de 
APME. En concordancia con Remesar (2012), estos 
esfuerzos buscan gestionar los procesos de empode-
ramiento de la población, convirtiéndose en uno de 
los grandes retos de las democracias representativas, 
tanto de las consolidadas como de las emergentes.

Por otra parte, en el Reino Unido a través de la 
gestión de la IXIA18, se ha logrado visibilidad del 
APME mediado por el proyecto “Public Art Onli-
ne”, un sitio web público de información que ofrece 

18. IXIA es el tanque de ideas nacional de arte público. 
En su portal expresan la promoción en influencia en “el 
desarrollo y la implementación de políticas, estrategias y 
proyectos de arte público mediante la creación y distribu-
ción de conocimiento entre los responsables de las políti-
cas artísticas y no artísticas y las organizaciones de entrega 
dentro de los sectores público y privado, curadores, artistas 
y el público.” Para más detalles visite  www.ixia-info.com

servicios a sus ciudadanos y turistas alrededor del 
tema de estudio. Actualmente, el portal adelanta una 
revisión de sus contenidos y genera una comunica-
ción bidireccional con sus navegantes con el fin de 
mantener al día la información centralizada allí (Pu-
blic Art Online, 2017).

A nivel local, se destaca la iniciativa de la ex-primera 
dama de la Nación Ana Milena Muñoz de Gaviria, 
quien con motivo de los 456 años de Bogotá inau-
gura en 1994 el Museo de la Avenida El Dorado, la 
cual seleccionó a diversos escultores por su trayecto-
ria. Este espacio a cielo abierto cuenta con obras de 
autores reconocidos como Édgar Negret, Eduardo 
Ramírez Villamizar, Ángela Gurría, entre otros. De 
este sector, se deriva el libro titulado “Bogotá, mu-
seo a cielo abierto”, realizado por el IDPC (Instituto 
Distrital de Patrimonio Cultural).

Estos referentes expresan la necesidad desde diver-
sos actores, para la apropiación social del APME a 
través de la visibilización de obras, las cuales fueron 
proyectadas en distintos momentos y bajo distintos 
conceptos. Sin embargo, al ser puestas en escena bajo 
un mismo punto geográfico, generan nuevas lecturas, 
las cuales aluden al concepto de Umberto Eco (1984) 
de la “obra abierta”, en tanto que propicia en el usua-
rio otros relatos a partir de cada itinerario:

“En tal sentido, pues, una obra de arte, forma com-
pleta y cerrada en su perfección de organismo per-
fectamente calibrado, es asimismo abierta, posibili-
dad de ser interpretada de mil modos diversos sin 
que su irreproducible singularidad resulte por ello 
alterada. Todo goce es así una interpretación y una 
ejecución, puesto que en todo goce la obra revive en 
una perspectiva original.” (P. 33)

La interpretación potenciada por los medios digita-
les, no solo alude a los recursos tecnológicos como 
medio (en el caso de la hipermedia o la realidad au-
mentada); es la oportunidad para que la obra cuente 
su historia y evoque momentos históricos o datos 
anecdóticos, sobre los cuales las personas van a po-
der identificarse y construir metarrelatos, que a su 
vez propician la apropiación social del APME.
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La evaluación heurística

Para validar y efectuar procesos iterativos en el di-
seño para medios digitales, la evaluación heurística 
se presenta como una herramienta útil en etapas de 
prototipado de diversas fidelidades, encaminada a la 
verificación de criterios de diseño enmarcados en la 
usabilidad19. Estas evaluaciones las formulan Niel-
sen & Molich (1990) y las definen como un método 
informal de análisis de la usabilidad donde un diseño 
de interfaz es presentado a un número de evaluado-
res, a los cuales se les pide comentar un prototipo 
digital a partir de tareas.

El término “heurísticas” porque tienen más en 
cuenta la naturaleza de las 10 reglas generales esta-
blecidas por el mismo Nielsen, diferenciándose de 
pautas de uso específicas (Quiñones & Rusu, 2017). 
Esta herramienta de diseño ayuda a refinar mejores 
prácticas dentro del campo de experiencia del usua-
rio (UX) y ofrece la posibilidad de analizar no solo 
sitios Web propios, también es aplicable a manera 
de estudio de la competencia, buscando ofrecer pro-
puestas de valor frente a los competidores (Unger & 
Chandler, 2012).

Para el diseño de la evaluación heurística, se reco-
mienda la implementación de procesos metodológi-
cos para así poder validar su efectividad y eficiencia 
en el análisis de prototipos. Por lo tanto, aportes 
como los de Rusu y colaboradores (2011) son acerta-
dos en la medida que proponen seis etapas (Tabla 1), 
las cuales propician la iteración desde un momento 
experimental y refinamiento de la herramienta. Este 
proceso es determinante al momento de sistematizar 
la creación y validación de esta herramienta de com-
probación, así como la socialización de resultados 
producto de la aplicación con expertos y usuarios.

19. La usabilidad se define como facilidad de uso. Implica 
elementos como facilidad de aprendizaje, eficiencia, perdu-
rabilidad en la memoria, prevención de errores y satisfac-
ción del usuario (Nielsen, como se citó en MinTic, 2010)

Investigación con usuarios

Consecuente con las etapas planteadas por Rusu y 
colaboradores (2011), se redefinen los 6 momentos 
a partir de la creación de la heurística orientada en la 
primera versión del testeo (tabla 2). Este aporte se 
nutre a partir de referentes orientados desde el di-
seño inclusivo y la usabilidad, para así proponer un 
modelo de guía heurística acorde a la validación de 
los elementos estructurados en los prototipos en cla-
ve de experiencia de usuario.

En ese sentido, se planteó una evaluación heurística 
de valoración mixta y correlacionada con 7 de las 10 
heurísticas base (Nielsen & Molich, 1990). Su obje-
tivo no solo es la evaluación del prototipo hiperme-
dial, de la misma forma propició la evaluación desde 
la etapa metodológica experimental a partir de las 
nuevas heurísticas creadas.



Etapas             Definición

Exploratorio         Referentes para la creación de la guía (Zaphiris, Kurniawan y Ghiawadwala, 2007); 
                             (Hassan y Martín, 2003)

Descriptivo           Conceptos principales: diseño inclusivo, diseño centrado en el usuario

Correlacional        Características: guía heurística neutral para la valoración de prototipos Web y móviles. 
                             Combina elementos de los referentes propiciando compatibilidad con las heurísticas 
                             de Nielsen

Explicativo             Refinamiento de la plantilla (ver figura 1)

Experimental         Contraste de las 10 reglas de Nielsen frente a las nuevas, a partir de experimentos

Refinamiento         Retroalimentación desde la etapa experimental.

Tabla 2. Estado metodológicas para el diseño de heurísticas.

Fuente: Elaboración propia a partir de Rusu et. al. (2011)
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Tabla 1. Etapas metodológicas para el diseño de heurísticas.

Fuente: elaboración propia a partir de Rusu et. al. (2011)

Etapas             Definición

Exploratorio         Recopilación de la bibliografía específica

Descriptivo           Formalización de los conceptos principales alrededor del tema de estudio

Correlacional        Identificación de las características que tienen las heurísticas para una aplicación específica

Explicativo             Especificación formal de la heurística a partir de la plantilla

Experimental         Contraste de las 10 reglas de Nielsen frente a las nuevas, a partir de experimentos

Refinamiento         Retroalimentación desde la etapa experimental.
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Figura 1. Captura de pantalla, test de usabilidad 
con expertas IDPC. Fuente: elaboración propia.

Discusión

En cuanto a la primera versión de la prueba con usua-
rios, se contó con un grupo focal de 4 expertas del 
IDPC (ver figura 1), quienes refirieron al entorno hi-
permedial como un producto robusto a diferencia de 
proyectos ideados por ellos a la fecha y comentaron su 
desconocimiento frente a plataformas similares a la de-
sarrollada en la presente investigación (Chacón et. al. 
2017). Desde este punto de partida, se propone la últi-
ma iteración desde dos momentos: el primero orienta-
do a la navegación pasiva mediada por la plataforma di-
gital; y segundo aplicando la realidad aumentada como 
un recurso narrativo para potenciar la navegación y 
creando relatos de tipo transmedia (Scolari, 2009).

En el primer momento de la segunda prueba, se 
analizó la aplicación de la herramienta de diseño en 
la plataforma Web (http://www.artepublicobogota.
com/). Se contó con 9 usuarios para la recopilación 
de datos y un margen de error de 1 pregunta de ca-
rácter opcional dentro de la heurística. Para su reclu-
tamiento, se publicó la convocatoria a través de la red 
social Facebook, orientada a estudiantes en un grupo 
etario de 17 a 22 años, pertenecientes al Programa 
DDM y al semillero de investigación Área Digital.

En cuanto a la pauta gráfica, se identifica claramente 
su fin patrimonial (88%9) y de arte público (66,7%); 
asimismo la experiencia de navegación se califica 
como 8 en una escala de Likert de 1 a 10. Dentro 
de la misma escala obtiene en términos de calidad 
gráfica una calificación entre 8 y 10, siendo 9 la más 
alta (44,4%).

Para el segundo momento de la segunda prueba, se 
recopilaron 78 respuestas en un periodo contempla-
do del 8 de febrero al 28 de marzo del año en curso. 
Para este caso, la estética del portal Web aludió más 
a su carácter de arte público con un total de 61,5% 
sobre un 56,4% en el factor patrimonial, marcando 
una diferencia significativa con respecto al primer 
momento de testeo del prototipo. La experiencia de 
navegación fue calificada positivamente entre 8 y 10, 
siendo 8 la más alta (32,1%). Este dato contrasta con 
la muestra del grupo focal del primer momento.

Finalmente, se establece una relación de cercanía 
con la obra y la intención de visitarla a partir de la 
navegación del recurso hipermedia con 70,5% de 
respuestas positivas frente a un 2,6% negativo.
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Conclusiones y recomendaciones

Al llegar a la etapa de refinamiento dentro de la me-
todología seleccionada (Rusu et. al, 2011), se eviden-
cia la necesidad de mantener interacción alrededor 
de respuestas abiertas “think aloud” y variar consis-
tentemente los tipos de valoración de la guía heu-
rística en clave de lograr una recopilación de datos 
de corte cualitativo. En cuanto a uso de lenguaje, 
pauta gráfica y la evocación a patrimonio/arte pú-
blico; los resultados son consistentes con la postura 
de Remesar (2012) en tanto el empoderamiento de 
la ciudadanía es determinante para lograr a través de 
los medios digitales nuevos discursos alrededor del 
APME que propendan a su salvaguarda. Sin embar-
go, el contexto de uso es cuestionado desde el factor 
seguridad vinculado al uso de la plataforma Web en 
el lugar, lo cual será evaluado en el segundo momen-
to a la par con el prototipo móvil de la estrategia 
hipermedial.

Dentro de las futuras líneas de investigación, se pro-
pone desarrollar testeo en campo con la aplicación 
móvil desarrollada por los investigadores, con el fin 
de contrastar elementos formales, de navegación y 
de interacción consignados en las dos plataformas 
digitales. Para el segundo momento de la aplicación 
de la heurística, se nota particular interés por parte 
de las personas para acceder a otros recursos multi-
media como vistas en 360°, lo cual puede potenciar 
aún más la visibilización de las obras.
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Narración a través de un producto audiovisual: 
la bisutería como representación de la riqueza 

artística de las artesanías Embera Chamí 
en el norte del Valle del Cauca
Narration through an audiovisual product: 

the jewelry as a representation of the artisan richness 
of Embera Chamí craftery in the north of Valle del Cauca.

Daniela Buitrago Rodríguez, Cristian Alexander García Clavijo y José David Mejía García20

Resumen

Los Embera Chamí son una tribu con gran riqueza artesanal, la historia tras cada una de sus piezas es inigua-
lable y merece ser plasmada más allá de la tradición oral. Un ejemplo es el Okama (“Camino de la vida”)  el 
cual es portado únicamente por las mujeres Embera, narrando en él su historia y papel en la comunidad; en las 
niñas es pequeño y en las mujeres grande ya que a medida que van creciendo cuentan su vida tejiéndola en él.  
Este trabajo se enfoca puntualmente en la bisutería y la historia indígena que hay tras cada pieza. Partiendo del 
principio de que los productores visuales, diseñadores, pintores, artistas son los llamados a rescatar visualmente 
las riquezas ancestrales. Este trabajo pretende mediante una investigación responsable, en cuanto a la toma de 
muestras, trabajo de campo, entrevistas con los actores directos del problema, recolección de datos y demás, 
obtener un contenido que permita crear un producto que apoye y rescate historias y personas. Como produc-
tores visuales se pretende dar a conocer esa historia, hacer que cada persona que vea el producto audiovisual 
y la serie fotográfica, sepa que no sólo está adquiriendo un artículo decorativo, sino que detrás de cada pieza 
hay una historia contada en tejido, este material audiovisual rescata las tradiciones ancestrales que los Embera 
Chamí han plasmado en silencio durante muchos años.

Palabras claves: Embera Chamí, Audiovisual, bisutería, Okama, Artesanal.

20. Profesionales en Diseño Visual – Egresados. 
Correos: danielabuitragorrr@gmail.com, cristian.garci@hotmail.com, joseedavidmeejia@gmail.com
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Abstract

The Embera Chamí are a tribe with great artisan 
wealth. The story behind each of  their pieces is un-
matched and deserves to be reflected beyond the 
oral tradition, an example is the Okama (“Way of  
life”) which is carried only by the Embera women, 
narrating in it their history and role in the communi-
ty; in the girls it is small and in the big women since 
as they grow up they tell their life weaving it in him. 
This work focuses on the jewelery and the indige-
nous history behind each piece. Starting from the 
principle, that the visual producers, designers, pain-
ters, artists are called to visually rescue the ancestral 
riches. This work aims through responsible research, 
in terms of  taking samples, field work, interviews 
with the direct actors of  the problem, data collec-
tion and others, obtaining a content that allows 
creating a product that supports and rescues stories 
and people. As visual producers we try to make this 
history known, make each person who sees the au-
diovisual product and the photographic series, know 
that not only is he acquiring a decorative item, but 
behind each piece there is a story told in weaving, 
this material audiovisual rescues the ancestral tradi-
tions that the Embera Chamí have been silent for 
many years.

Keywords: Embera Chamí, Audiovisual, jewelery, 
Okama, Handicraft.

Introducción

En su mayoría los Embera Chamí se ubican sobre 
el río San Juan, en los municipios de Pueblo Rico 
y Mistrató (Departamento de Risaralda). Un segun-
do núcleo se encuentra cerca de los ríos Garrapa-
tas y San Quininí, en los municipios de El Dovio 
y Bolívar (Departamento del Valle del Cauca) y en 
el Resguardo de Cristianía, municipios de Jardín y 
Andes (departamento de Antioquia). También hay 
asentamientos en Quindío, Caldas y Caquetá.

El pueblo Embera Chamí es uno de los 34 pueblos 
que el Auto. 004 de 2009 de la Corte Constitucio-
nal declaró en riesgo de extinción física y cultural, 
a causa del conflicto armado interno y por las gra-
vísimas violaciones a sus derechos fundamentales 
individuales y colectivos y del Derecho Internacio-
nal Humanitario. La presencia de actores armados 
legales e ilegales en territorio indígena, relacionada 
con actividades de narcotráfico, es el principal factor 
de riesgo para la supervivencia de los pueblos. Es 
la primera causa de desplazamiento forzado, ante la 
sucesión de masacres, asesinatos, ejecuciones extra-
judiciales, desapariciones forzadas, amenazas, seña-
lamientos y confrontaciones armadas, entre otros.
 
En algunas regiones del país, el desplazamiento for-
zado también está ligado a los intereses comerciales 
en los recursos naturales de sus territorios. Son fre-
cuentes las alianzas entre actores armados y sector 
privado, con la finalidad de generar actos de violencia 
que provoquen el desplazamiento indígena para la 
implementación de grandes proyectos económicos21.

Este desplazamiento ha afectado directamente su 
economía, que se basa principalmente en la fabrica-
ción de artesanías, que no son sólo unos tejidos muy 
llamativos sino que detrás de estos hay una tradición 
ancestral que cuenta con una mística increíble, que 
habla entre otras cosas del desarrollo de tres mun-
dos y el paso de los individuos por estos, historias, 
creencias, tradiciones que pueden desaparecer, si no 

21. Informe Situación de los derechos humanos del pue-
blo indígena Embera Chamí de Caldas “Por el derecho 
a defender los derechos humanos en Colombia”, Caldas 
2010. [En línea] http://observatorioadpi.org/emberach 
[citado el 05 marzo del 2018]



se ayuda desde el saber, en este caso la realización de 
productos audiovisuales como herramienta funda-
mental para la promoción y exaltación que permita 
resaltar todas las virtudes e historia que hay detrás 
de los artesanos y las artesanías Embera Chamí.
 
Este saber debe ir acompañado de una investigación 
responsable, una metodología bien estructurada que 
dé acceso a datos cuantificables y calificables que 
permita aplicarlo de manera real, eficaz y con resul-
tados visibles. La investigación arroja resultados de 
entidades y personas que han realizado proyectos 
similares en poblaciones específicas, pero todavía 
queda mucho por realizar, visibilizar y concientizar, 
apoyando comunidades pertenecientes a la región. 
Se pretende dar un aporte audiovisual real a estas 
comunidades que permita ampliar la visibilidad de 
sus productos a nivel regional y nacional, que realce 
el buen nombre de estos tejidos y que genere con-
ciencia en las personas de lo importante que son es-
tas comunidades en la tradición de un país.

Origen del Embera Chamí

El pueblo Embera pertenece al tronco cultural y lin-
güístico Chocó, dentro del cual se encuentran los 
Wounaan y los Embera, originarios del territorio 
que actualmente corresponde al departamento del 
Chocó. Los Embera habitan mayoritariamente entre 
la cordillera central y el océano Pacífico; de acuerdo 
a las características de su territorio, se clasifican en 
cuatro grupos: Embera Oibida, Dobida, Pusábida 
y Eyabida. La palabra Embera significa gente y el 
sufijo bida significa existencia. Oi significa monte, 
selva adentro, por eso los Embera Oibida son gen-
te de selva. Do significa río, los Dobida son gente 
de río. Pusá significa mar, por eso los pusábida son 
gente de mar, habitantes de las costas marinas. Eyo 
significa parte alta de la montaña y las laderas, así, los 
Eyabida son gente de montaña, entre los cuales se 
encuentran los Katío y los Chamí (Fig. 1).

Entre los grupos que conforman el pueblo Embera 
existen variaciones en aspectos culturales como el 
vestido, la pintura facial, la manera de fabricar las 
artesanías y el idioma (Fig. 2). En relación con este 
último se observan diferencias que son fundamen-
talmente fonéticas y de vocabulario22.

22. Artesanías de Colombia S.A. - U. Javeriana. (s.f.). Arte-
sanías de Colombia. [En linea] http://www.artesaniasde-
colombia.com.co:8080/PortalAC/C_sector/embera_204 
[ citado el 22 marzo del 2018]

Figura 1. El pueblo embera. Tomado de: González, H. Raquel. 
Así se cuenta la historia, memorias mujeres Embera

Emberá

Oibida
(Gente de selva)

Diagrama N˚1
El pueblo Emberá.

Dobida
(Gente de río)

Eyabida
(Gente de montaña)

Emberá chamí Emberá katío

Pusábida
(Gente de mar)
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Figura 2. El idioma embera y sus variaciones dialectales. Tomado de: González, H. Raquel. 
Así se cuenta la historia, memorias mujeres Embera

Diseño artesanal

Nos hemos habituado a ver indígenas de la gran 
nación Embera en sitios diversos de la ciudad, ofre-
ciendo a los transeúntes vistosos abalorios en forma 
de Okamas o collares, manillas y aretes. Pocos saben 
sin embargo, que para ellos esta artesanía es expre-
sión de su cosmogonía. El cordón umbilical que los 
mantiene unidos a sus territorios, a su historia, a sus 
ancestros. La acción de tejer, las formas plasmadas y 
los colores, así como la lengua materna son los dos 
pilares culturales que han permitido a la gran nación 
Embera mantener, en medio de los avatares del des-
plazamiento, su rica tradición cultural. Es el legado 
de las mayoras a sus nietos, a su gente.

Concepto de diseño
   
Los Embera Chamí conocidos también como hom-
bres de montaña, con una riqueza incalculable en su 
cultura ancestral, riqueza que se ha ido desvanecien-
do con el paso del tiempo y su transculturación con 
el mundo actual.
   
Para la comunidad, el pensamiento de sus antepasa-
dos y vivencias, ha sido el insumo primordial para 
la creación artesanal. Pero como se mencionó ante-
riormente el tiempo le ha jugado un papel no muy 
favorable puesto que la transculturación ha sido la 
encargada de alejarlos de la línea trazada por sus 
ancestros, logrando la pérdida parcial de identidad.   

Por esta razón nace el concepto “DISEÑO AN-
CESTRAL”, definido como la re significación arte-
sanal de la comunidad Embera Chamí, ligado con 
el pensamiento cultural, mostrando así sus diseños 
autóctonos, contraste de colores, simetría, prestigio 
y las actividades de su diario vivir, enalteciendo nue-
vamente su cultura artesanal23.

Metodología

Ésta investigación se desarrolla a partir de un estudio 
de caso tipo cualitativo y cuantitativo. Inicialmente 
se investiga a partir de referentes teóricos, la historia 
y cultura Embera Chamí presentes en el Norte del 
Valle del Cauca, que sirve de punto de partida para la 
realización de una encuesta en el municipio de Rol-
danillo, Valle del Cauca, que permitirá cuantificar 
el conocimiento de la población acerca de la tribu 
indígena y su bisutería. Posterior se lleva a cabo un 
acercamiento a la comunidad indígena, con aquellos 
que actualmente viven en zonas urbanas como aque-
llos que residen en los resguardos constituidos, por 
medio de entrevistas con los diferentes miembros 
de la comunidad; las cuales son registradas en video, 

23. Universidad Javeriana “La cosmogonía Emberá en el 
tejido de las Chakiras. Todo su mundo en una mostacilla” 
2017. [En línea] Recuperado:  (20/03/2018) http://www.
javeriana.edu.co/unesco/pdf/conversatorio_La_cosmo-
gonia_Embera.pdf  [citado el 20 de marzo del 2018]

Idioma
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Diagrama N˚2 El idioma emberá
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audio y fotografía. Por consiguiente, se analiza la in-
formación recolectada, resaltando la importancia de 
la misma y de sus artesanías en el Valle del Cauca, 
dicho proceso se realiza por medio del audiovisual, 
acompañado de una serie fotográfica.

Las imágenes como técnica: Las imágenes en esta 
investigación son importantes porque permiten 
capturar todas las representaciones que surgen pro-
ducto de las necesidades de los Embera Chamí, rea-
lidades que se enmarcan en aspectos socioculturales 
y socioeconómicos, que a su vez servirán de insumo 
para construir imaginarios, determinar prioridades y 
relaciones entre otros aspectos.

Población y muestra

Población: 
- La población está constituida por la tribu Indígena 
Embera Chamí. Resguardo El Cremal, Resguardo 
Sanquinini y residentes actuales en cascos urbanos. 

- La población encuestada está constituida por habi-
tantes de la comunidad de Roldanillo, Valle del Cauca.
 
Muestra:
- La muestra está conformada por familias pertene-
cientes a la tribu Indígena Embera Chamí. 

- La muestra de la encuesta está conformada por 223 
personas del área urbana del municipio de Roldani-
llo, Valle, equivalente a un porcentaje del 0.5% de la 
población.

Técnicas e instrumentos 
de recolección de datos

- La observación que posibilita la interacción social 
con los residentes de los asentamientos indígenas, 
permitiendo ver las conductas y la forma de comer-
cializar sus productos. (La observación se realizará 
en diferentes días y en un horario establecido). 

- Fuentes primarias (Entrevistas abiertas que den la 
opción de obtener información clave por parte de 
entidades y/o personas en contacto con la comuni-
dad Embera Chamí). 

- Fotografías, videos y audios que permitan capturar 
momentos que ocurran en la vida de los Embera Chamí.

- Encuesta. 

Instrumentos de recolección de datos
 
- Organizaciones que tienen contacto con las comu-
nidades indígenas. 

- Videos tomados en el diario vivir de la tribu Indí-
gena Embera Chamí.

Resultados y discusión

Este trabajo de investigación arroja como principal 
resultado un corto documental de 13:49 minutos ti-
tulado “Tejedores de Historias” narrado en lenguaje 
Embera y subtitulado al español, donde se resalta 
la tradición y riqueza artística de los tejidos Embe-
ra Chamí acompañado de una serie fotográfica que 
consta de 12 piezas donde el enfoque principal es 
la bisutería Embera Chamí en relación a la vida del 
indígena. (Anexo material fotográfico y audiovisual).

Como resultado de la investigación estadística pre-
sentada, es posible concluir que la sociedad de con-
sumo ha generado una “necesidad innecesaria” en 
las culturas indígenas sobre el consumismo, forzán-
dolos a que ellos se comporten de una manera que 
los aleja de sus tradiciones y legados ancestrales, este 
alejamiento de su cultura los ha hecho acercarse a 
los cascos urbanos haciéndolos ver como mendigos, 
desdibujando por completo lo que son y la impor-
tancia que estos pueblos tienen para el mundo, esta 
investigación también arroja el desconocimiento 
que tienen las personas sobre la bisutería, las arte-
sanías y las tradiciones culturales en general de sus 
pueblos indígenas, con un no del 90,6% a la pregun-
ta ¿Conoce usted el significado de las artesanías Em-
bera Chamí? (Encuesta, véase más adelante) Lo cual 
brinda una oportunidad de desarrollar el proyecto 
mostrando el significado de esto para la cultura de 
un país plural y diverso.
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Los medios audiovisuales además de su riqueza es-
tética tienen una riqueza informativa y comunica-
cional ya que son herramientas que posibilitan que 
una persona o un pequeño grupo de personas alce la 
voz por unos que no tienen los medios para hacerlo, 
los Embera Chamí son una tribu indígena con una 
gran riqueza cultural que está muriendo y sólo se 
mantiene gracias a la resistencia de pueblos pujantes 
como ellos, pero siguen quedando en el olvido o el 
abandono de los pueblos originarios, este trabajo de 
investigación que trae consigo un documental, bus-
ca visibilizar y sensibilizar sobre la cultura ancestral 
que se desvanece cada vez más en la modernidad.

Otro de los resultados del proyecto investigativo 
es la documentación de información recolectada a 
través  de entrevistas sobre la cosmogonía indígena 
y la relación con su bisutería donde la fuente son 
indígenas Embera Chamí, de la cual no se encontró 
específicamente en la investigación referencial.

Conclusiones y recomendaciones

Al iniciar este proyecto se plantea una desvaloriza-
ción en la importancia y relevancia de los tejidos 
Embera Chamí, pero al realizar la encuesta a la co-
munidad se muestra que no sólo el desconocimien-
to es hacia sus tejidos sino a la comunidad indígena 
como tal, haciéndolos para una gran parte de los 
habitantes invisibles, de una muestra de 100% el 
26% no sabían de ellos, esto hizo que el objetivo 
de crear el producto audiovisual tomarA fuerza y 
motivación.

Al realizar el trabajo de campo y adentrarse en la 
vida de las comunidades indígenas cambia totalmen-
te la percepción que se tiene de estas de manera po-
sitiva, conocer su historia y forma de vida hace que 
aumente el respeto por lo que hacen y por lo que 
son, conocer la lucha que tienen muchos de sus ha-
bitantes por mantener sus tradiciones hace que este 
proyecto tenga mucho sentido, se pretende median-
te este audiovisual aportar un poco, a no dejar morir 
las tradiciones ancestrales y su cultura.

Se puede concluir que las entrevistas sirvieron como 
soporte para poder llevar a cabo la realización del 
documental, puesto que fue una parte fundamental 
para la recolección de información proveniente de 
fuentes primarias, las cuales relataron parte de sus 
vivencias y la importancia de las mismas. Influyeron 
también de forma positiva ya que permitieron llevar 
un hilo conductor a la hora de realizar el guion para 
la narración en lengua Embera del producto audio-
visual. Además, dichas entrevistas permitieron que 
se tuviera un mayor acercamiento a la comunidad 
Embera Chamí, ayudando a realizar proceso respon-
sable y amigable.

El producto audiovisual fue un proceso largo, se rea-
lizaron una serie de entrevistas y se recogieron datos 
para poder crear el soporte en el cual se  narra con 
exactitud acerca de la comunidad Embera Chamí, 
permitiendo mostrar de forma acertada las artesanías 
y un poco acerca del significado de las más relevantes. 
El proceso de realización contó con tres fases, pre 
producción, fase en la cual se coordinaron, encuestas, 
entrevistas, guiones y demás; producción, siendo la 
fase más cuidadosa, llevando a cabo el rodaje del au-
diovisual en diferentes locaciones del departamento, 
y por último la pre producción que fue la fase final, 
en donde se le dio vida a el material fílmico logrado 
en este arduo proceso.

El aporte audiovisual es una forma actual y eficaz de 
resaltar cualquier producto, en este caso particular se 
muestra cómo se puede ayudar a la cultura y rescate 
de las tradiciones ancestrales de los pueblos, dicha 
eficiencia se basa primordialmente en el público 
que impacta, ya que las nuevas generaciones perci-
ben con más atención la información brindada por 
estos medios, además el poder llegar a plataformas 
diversas como la televisión y la web y de esta manera 
tener un rango muy amplio de difusión.

Al terminar un proyecto como este se entiende la 
real influencia de las asignaturas vistas a lo largo 
de la carrera, tanto por la parte artística y operativa 
para su desarrollo y producción conceptual, gráfica, 
fotográfica, de producción y postproducción, como 
en la parte gerencial y estratégica para su posiciona-
miento lanzamiento y de difusión.
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La formación audiovisual debe brinda la importan-
cia que merece el contenido social y el impacto que 
puede llegar a tener en la comunidad, saliéndose de 
los parámetros impuestos, creando material innova-
dor y llamativo con temáticas valiosas y poco co-
nocidas, que al mismo tiempo representen a todos.
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Anexos

Entrevistas
Carlos Yagaripanchi 
Indígena Embera Chamí 
Resguardo Sanquinini – Antioquia 
Estudiante de jefe en enfermería, VI Semestre
22 de marzo del 2018
San Luis - La Unión, Valle del Cauca 
Bisutería 

LO QUE SE PLASMA EN UN TEJIDO ES UNA 
HISTORIA VIVA CAMINANTE, OSEA QUE 
TODAVÍA SIGUE EN UN PROCESO DE LOS 
ANTEPASADOS EN LA HISTORIA DE NO-
SOTROS, CON EL FIN DE CONTARLE UNA 
HISTORIA, PERO ES UN CODIGO SECRETO, 

QUE ESTA PLASMADO BAJO UNA FIGURA, 
DIBUJADO Y HECHO A MANO, son muy po-
cos los que pueden leer eso, lo lee aquella persona 
que tiene la capacidad de identificar su origen y su 
propio y a través de una figura geométrica, puede 
identificar su fuente principal;  el cual lo pone en 
el presente, de alguna manera es también identificar 
como un futuro, presente - pasado.

A través de eso, el indígena, su futuro siempre va a 
ser su pasado, su raíz principal en el futuro, porque 
esa es la razón para poder impulsar al presente, es 
igual de una manera como en la cultura de ustedes, 
es como el pasado pisotiado y adelante, eche pa´ de-
lante y pa´ atrás pa´ impulsar, pero para nosotros 
es muy importante conocer el origen, es la fuente, 
es nuestro futuro; siempre está en respecto como 
plasmarlo a las artesanías, es como el sentimiento, 
plasmarlo vivo y ponerlo en un objeto.

Hay diferentes formas de tejer y cada uno tiene un 
significado, por ejemplo: el Okama, se divide en dos 
palabras, O (ou) es camino, Kama, es cantar, ósea, 
es decir, en el camino vamos a cantar, el collar que se 
hacen las mujeres que es el tradicional, que todo el 
camino es cantar, de no olvidar esa historia por allá.

Sólo lo utilizan las mujeres, sus formas son trian-
gulados o rombo y circulo que representa mujeres. 
Y en los hombres son líneas rectas y cuadradas que 
se representa hombres, lineados largos, alguna figura 
más agresiva, como un animal representado como 
masculino. Por ejemplo, las aves se representan más 
que todo como las mujeres y los animales cuadrúpe-
dos se representan como hombres.

- ¿Qué tipo de materiales utilizan para los tejidos?
Antiguamente se utilizaban las semillas y las pintu-
ras, la pintura Kipara, que es una fruta o muchos la 
conocen como Jagua, se utiliza para poder tinturar 
las semillas y otro que es como rojito, para poder 
tinturarlos y darle una imagen y color diferente y 
con eso se hacia el collar. Ahora ya se ha cambiado, 
con el tiempo se ha ido mejorando, y exige mucho 
porque es una parte de sobrevivir de nosotros los 
Embera Chamí, para vender, tocaba como cambiar 
por las chaquiras checas, son más diminutas, son de 
varios colores.
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Los materiales, se utilizan más que todo, aguja para 
checa, el hilo también especial para eso, fino negro o 
blanco depende como lo quieran utilizar.

Nosotros lo hacemos, mi mamá es una de las que 
teje, inclusive vamos a exponer en Semana Santa en 
el parque de La Unión. Por ejemplo, nosotros pre-
paramos todo un producto y vendemos.

- ¿Cuánto tarda el tejido de un collar? Depende, 
de como quiere el cliente o nuevos diseños se demo-
ra uno un poquito más, mientras coge el tiro, cuando 
ya uno coge la agilidad, se demora entre una semana 
o lo mínimo cinco días.

- ¿Cómo es la técnica? Es tejer, por ejemplo, las 
manillas se van en tabla y los otros son tejidos a 
mano.

- ¿Qué tipos de productos tejen? Hacemos colla-
res, el de brazo (pulseras), aretes, tobilleras.

- ¿Qué significado tienen los colores? Son los 
básicos, están el verde, representa la naturaleza, el 
azul, el agua, el rojo, tiene una historia marcada con 
los antepasados, por la muerte que hubo, en el tiem-
po de colonización, significa sangre, el amarillo, oro, 
pero también representa el Dios del sol, el blanco, la 
pureza, pero se utiliza más que todo para chamanes, 
Jaibanas o sacerdotes.

- ¿Qué es Jaibana? Se divide en dos palabras Jai 
(espíritu) y Bana (que va a orientar en el futuro). Es 
un médico tradicional, que siempre está velando por 
el bien de la comunidad y orienta al resguardo, es 
aquella persona que también cura a través de la espi-
ritualidad natural, es quien sana, un sanador, como 
el médico de ustedes.

- ¿Cómo se divide la comunidad, que nombre 
se les da? Somos resguardos, comunidad indígena, 
numerosos, porque clanes ya es más poquito.

- ¿Cuántos habitantes son por reguardo aproxi-
madamente? De 400, 500, 600 pero por ejemplo el 
Cañón de Garrapatas está en 2´300.000 habitante y 
se decide en 6 partes Rio Mono, Puente cable, Bata-
talito, Capilla, Alto Hermoso.

 - ¿Se puede ir a conocer un resguardo? Se debe 
ir con alguien de la comunidad, solos van a descono-
cer. Caminando son 8 0 9 horas en monte húmedo, 
con límites con Chocó.

Norte del Valle esta por El Dovio, Garrapatas y Bo-
lívar, corregimiento de Naranjal esta San Chirini y 
Garrapatas y también son una comunidad grande.

- ¿Cómo se heredan los tejidos de una genera-
ción a otra? Es siempre no olvidar la historia, es 
que un abuelo antepasado le cuente a uno, para po-
der plasmarlo, aunque ya se han ido olvidando el ori-
gen, porque ya ahora el indígena no hace por hacer, 
lo hace por necesidad, por el comercio, por vender, 
inclusive ya se ha ido degenerando, porque ya sean 
han hecho replicas por la gente paisa, han copiado 
y han mejorado procesos y le quitan y le ponen, al 
pasar esto ya no tiene un sentido, significado y le 
meten muchas imágenes o líneas, que uno dice no 
veo nada y cuando yo encuentro y quiero leer ahí no 
encuentro nada, eso ha ido cambiando.

- ¿Cómo han hecho frente a eso? Pues ya no se 
puede hacer nada, ya están las copias.

- ¿Patentan sus productos o registran en Cáma-
ra de Comercio? No, no lo hemos hecho, pues la 
idea es ir mejorando, tenemos un localcito allí en San 
Luis, la idea es como poner un pequeño almacén y 
con auto sostenimiento, es mostrar ante la sociedad, 
cambiar la imagen que ellos tienen que los indígenas 
son unos que piden en las calles.

- ¿Qué es el término “camino de la vida” en los 
collares? Es lo que hablaba del Okama, es el ca-
mino de la vida, pero cantando, para que se vuelva 
vida tiene que tener alegría, cantando con felicidad 
yo hago o construyo mi vida.
 
- ¿Cómo hacer para que nuestra cultura se inte-
rese, prefiera en ese tipo de artículos? Tal vez es 
porque falta publicidad, o hacer conocer a la socie-
dad y resaltar eso, aunque hay resguardos que son 
muy celosos frente a eso, que queremos como tapar-
nos, no sacar al mercado, mostrar los conocimien-
tos que nos dieron ponerlo a disposición, porque 
siempre hay una huella, una cicatriz que todavía no 
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se ha sanado ante el pasado que causaron daño y lo 
que piensan es no lo que quieren es explotarnos y 
los conocimientos que tenemos los van a usar, como 
los de las réplicas, a través de estas investigaciones 
que ustedes están haciendo hacen resaltar, que la so-
ciedad se concientice y puedan valorar el producto 
de un indígena, que tienen las mismas capacidades 
y posibilidades de entrar al mercado y competir y 
también hacer ver que trabaja y busca la forma de 
sobrevivir.

- ¿Se utilizan tejidos para ceremonias? Antigua-
mente cuando se iba poner un matrimonio la abuela 
o la mamá del pariente que se va a casar, le hacía un 
collar, pero ese collar era una historia de esa niña, 
desde que nació, las doce lunas, que se hacen los 
círculos y lo tejen, lo van haciendo, ya cuando esté 
listo, se lo ponen, ya le dan la autoridad de que usted 
es autosuficiente, de llevar su propia vida.

Se puede hacer, digamos yo te digo, yo te quiero ha-
cer como de su vida, usted me dice yo quiero una 
pulsera, tengo que tener la capacidad de visualizar 
como ha sido su pasado y como puedo contextuali-
zarlo ahora, cuál va a ser su objetivo en un futuro, la 
persona que lo va hacer debe tener como esa cone-
xión con la otra persona por ejemplo los colores de 
cada uno, a través de sus colores puedo identificar 
sus pensamientos, su conocimiento, su forma de 
vivir como fue, a través de sus colores y las líneas.

- ¿Los niños de la comunidad en algún momen-
to utilizan parte de las artesanías? Todavía, hay 
niños que se ponen su collar. Las mamás les van ha-
ciendo desde pequeños, les van dando los colores a 
medida de cómo van creciendo y el niño va identi-
ficándose con los colores, con el entorno y le van 
dando forma al tejido, el tejido se puede reventar o 
pasar muchas cosas, pero pues no se olvida tejido y 
va teniendo una continuidad, muy parecido al tejido 
de los Nasa que hacen su chumbe, su línea.

- ¿En la comunidad Embera todos son artesa-
nos o se divide como un grupo específico? No, 
eso es como una gracia que se les da, eso no se hace 
como así, debe tener la habilidad y la capacidad de 
hacer un nuevo diseño, eso no todos lo hacen, eso 
es de familias, por ejemplo, mi hermana lo hace, mi 
mamá no lo hacía, pero la necesidad lleva a que de 

pronto quiera explotar lo que tenía reprimido por 
allá y con facilidad lo hace, mi mamá se demoró solo 
tres meses para aprender, ver a mi hermana como 
hacía para aprender hacer variedades, porque ella si 
es rápida. Todos nosotros tejemos, la familia.

- ¿Cómo se eligen los nombres propios? ¿Quie-
nes son? Los nombres antiguamente, se ponían de 
acuerdo a la situación, al momento donde usted fue 
nacido, si fue que estuvo lloviendo, le van a poner 
“Ban” que es agua, o Jaibana le da una consagración, 
le dan como en agradecimiento a Dios, le dan un 
espíritu.
 
- ¿Cada comunidad tiene un sólo Jaibana? Úl-
timamente, el Jaibana se ha ido contaminando y 
ya esto es por lo que también, la sociedad, ha ido 
destruyendo al Jaibana, ha ido perdiendo poder, di-
gamos de jerarquía, porque siempre estuvo en una 
posición alta, ahora ya se ha bajado, porque ya hay 
Jaibanas contaminados, haciéndoles mal, la envidia, 
entonces ha ido como perdiendo el estatus, ahora 
ya está el médico tradicional ósea el botánico, ya el 
Jaibana ha ido bajando categoría pero otra vez ya ha 
cogido impulso es el botánico, a través de plantas, 
porque decían que este está haciendo brujería, este 
está entrando al mal y lo matan. El botánico tiene 
conocimiento y a través de platas pueden curar.

Se escriben también en los tejidos las plantas que 
son muy fundamentales, lo que está construido en 
la artesanía es muy natural, es todo lo que está en el 
contexto, se dibujan plantas, se ponen los colores de 
las plantas, lo natural.

- ¿Qué traduce Embera Chamí? Embera es gente 
y Chamí como identificar por etnias, como Dobida 
son los que viven a orilla del río, los Chamí, es más 
que todo de la parte alta. Los Embera están clasifica-
dos en tres, los Chamí, los Catios o los Eyabida y los 
Dobida y su espiritualidad se divide en tres también 
como la de nosotros, somos muy allegados a ellos, 
la espiritualidad de nosotros es el cielo, la tierra y 
el infierno y su casa está construida en ese mismo 
sentido, el Tambo o muchos le dicen la maloca, está 
construida, en el medio es donde duermen, las casas 
son paradas, altas y el techo es un rombo, que queda 
en punta, que quiere decir que Dios está sobre todo 
y el mal siempre esta abajo, el indígena no construye 
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la casa en el suelo, porque en su espiritualidad ve que 
el mal está en el suelo y viene a buscarlos y no quiere 
ser tocado, por eso siempre está en el medio, hace 
su casa más alta.

- ¿Cuándo ustedes se han relacionado con otras 
comunidades y otros entornos, como la univer-
sidad, se han casado con personas no pertene-
cientes al resguardo o adquieren un trabajo, que 
es en otro tipo de contexto, como infiere eso en 
su cultura? Yo lo digo por experiencia, yo hace siete 
años salí de mi resguardo, ya llevo siete años con 
los padres (sacerdotes del resguardo de San Luis, 
La Unión, Valle del Cauca) , uno viene con un pen-
samiento, de poder como salir adelante y viendo la 
necesidad de los pueblos indígenas, por ejemplo el 
acceso difícil para llegar a los resguardos, la parte de 
la salud no han sido como lo mejor, de ver esa ne-
cesidad yo quise estudiar enfermería, pero también 
es una gracia, una vocación que yo siento, siempre 
yo he querido estudiar algo de la medicina, entonces 
me puse a estudiar auxiliar de enfermería, ahora es-
toy en mi sexto semestre de enfermería profesional, 
en Pereira, en la Universidad del Área Andina, de 
ver esta necesidad y cómo influye, como distorsio-
na, ¡no!, todo lo contrario para mí ha sido una for-
taleza estar en medio del conocimiento de ustedes, 
adquirirlo y poder plasmar, porque también en los 
resguardos han ido quedándose como en lo mismo, 
no han tenido la capacidad, siempre se ha quedado 
como aplasmado ahí, su proceso ha sido muy lento, 
pero seguro, el futuro de nosotros, el proceso de no-
sotros es como la vida de un caracol, circulo, lento, 
pero seguro, se retrae, se esconde de las amenazas 
de la sociedad, vuelve cuando no siente amenaza, 
vuelve y saca su cabeza y camina, pero ese caminar 
es lento, muy lento. 

La idea es poder articular, lo que yo estoy hacien-
do es articular y poder ser integral, llegar que a lo 
empírico, ya hay una razón científica, poder dar a 
conocer a los pueblos indígenas que hay una razón 
científica porque se da esto, porque también está lo 
espiritualidad, es algo imaginable, pero que si se da, 
se cura, que necesita de las dos manos para hacer 
algo grande, poder ayudar, entonces nunca me ha 
intervenido en el habla o en el conocimiento que 
yo tengo, a mí me ha fortalecido, inclusive entender 

mucho mejor mi origen, mi manera de pensar, me 
cuestiona a mí mismo, me pone a pensar si así no 
hace el pueblo indígena entonces como va hacer a 
ahora, así sucesivamente. 

Ahora si uno no practica bien el lenguaje, no se ol-
vida, se distorsiona, digamos yo estoy hablando en 
mi casa, yo estoy hablando en mi idioma y termino 
hablando español o estoy hablando español cuando 
de un momento a otro termino hablando Embera.

- ¿El Embera es el idioma general?
Eyabida, es de la parte media, nosotros los Chamí 
estamos por la parte de encima, no por presumir, 
pero somos como más cercanos a Dios y los Dobida 
están más parte de abajo, involucra mucho el Dios 
que esta articulado al nacimiento del agua, ellos bus-
can el origen de la vida y los Eyabida hacen parte de 
la comunicación entre el cielo y la tierra.

- ¿Cómo es la relación entre las tres comunida-
des? Ha sido buena y compartimos mucho nuestros 
conocimientos, porque ellos tienen una manera de 
ver el mundo y su espiritualidad es un poco dife-
rente, por ejemplo los Dobida son muy buenos en 
plantas, mientras el Chamí tiene sus conocimientos 
pero necesita del hermano para complementar mu-
chas cosas, el Eyabida expone mucho sus figuras 
geométricas en la cara, lo llevan con ellos, no lo po-
nen ya, digamos como manillas, usted ve un Eyabida 
y va a ver las mujeres pintadas y las pinturas tienen 
un significado también, cuando la línea va encima 
de la nariz y va con la parte maxilar superior,  acá 
arriba, está unido, quiere decir comprometida, otras 
para cuando no está comprometida o para cuando 
está cansada, en los hombres no se utiliza circulo 
pero en las mujeres si, ellos exponen más su cultura, 
mientras el Chamí, es más buscando como la razón 
a lo que está pasando.

- ¿Los tejidos son sólo pertenecientes a los Cha-
mí? No, son de los tres, peros con técnicas diferen-
tes, pero el Chamí ha pegado como más.

- ¿La orfebrería se perdió completamente? Por 
ejemplo, en Antioquia, no fue muy inculcado a los 
futuros hijos, pero si se hace, pero se ve más en An-
tioquia que en el Norte del Valle.



100

- ¿En todas familias Chamí hay alguien que 
teje? Sí, eso siempre aparece, es algo congénito.
También está el Jaibana, tiene que haber un descen-
diente, una línea consecutiva, debe tener una marca 
en especial, el lunar de luna nueva, luna llena, el lu-
nar, alumbra en luna llena. De alguna manera yo soy 
Jaibana, antiguamente eso es un poder que se le da 
a uno, pero se puede utilizar para bien o para mal, 
yo soy muy explosivo, yo tenía que trabajar mucho 
en eso, para poder manejarlo, en el trascurso de es-
tar acá con los padres me ha ayudado mucho, para 
poder manejar la espiritualidad, ese conocimiento 
poderlo manejarlo. El lunar se puede mostrar, yo 
puedo percibir la vibra de cada uno, inclusive pue-
do ver ciertas cosas, lo malo, lo bueno, pero uno 
siempre tiene que estar como neutro, ni pa´ alla ni 
pa´ aca, pero si tengo la capacidad de ver un mal, 
percibir un demonio.

- ¿De quién lo heredo? Mi abuelo, mis tatarabue-
los fueron Jaibana, yo he dejado de usar o practi-
car, practicar vuelve sabio pues a las personas, si no 
practicas no sirve de nada, incluso se va atrofiando, 
quedando, mi papá si lo atrofio. Hay dos tipos de 
Jaibana, Jaibana y Jaibana Pur (rojo), el Pur, puede 
ver, presenciar, pero más no puede curar y el Jaibana 
como tal, puede ver, puede presenciar y puede curar.

- ¿Tiene que ver la decisión de estudiar enfer-
mería con ser Jaibana? De alguna manera el que 
es Jaibana busca la rama de la salud, siempre, desde 
la curación, eso va como inculcado en uno y siem-
pre va en descendencia, por ejemplo mi hermano 
él también tiene el lunar, pero él es de la oscuridad, 
ósea que su lunar no brilla, puede manejar la parte 
climática, puede predecir, decir va a llover o hacer 
llover, pero necesita utilizar materiales naturales para 
hacer llover, él hace eso y llueve, todo fluye, todo 
funciona y siempre está conectado mucho más con 
los animales, los cura y yo en cambio mucho más 
para las personas.
 
Y si se ve la luna, la marca, yo le muestro acá (mues-
tra su lunar, en la parte superior de su brazo izquier-
do), de día no se ve muy bien, pero de noche brilla.

- ¿Qué ha pasado con su tradición, al llegar acá 
y encontrarse con la cultura de los sacerdotes 
católicos? Ha sido bueno, me han fortalecido, me 
han mostrado dos culturas, sin volverlo una mezcla, 
como tener un espacio tuyo y un espacio de esto, 
pero también identificarlos, que hay relación en mu-
chas cosas. Hasta en los tejidos, inclusive en la pri-
mera comunión de uno de los muchachos yo diseñe 
la figura geométrica, lo plasme en la ropa, se hace 
el calendario, las doce lunas, las consagraciones, las 
imágenes.

- ¿Qué son las doce lunas? Son calendario, son los 
doce meses, las lunas nuevas.

Marcela Yagaripanchi
Indígena Embera Chamí
Resguardo Sanquinini - Antioquia 
30 de marzo del 2018
La Unión, Valle del Cauca 

Soy Embera Chamí. Ustedes vinieron averiguar qué 
posición tenemos desde la cultura Embera para sa-
ber, lo primero que todo es la cultura de nosotros, 
el trabajo de nosotros, cuando rituales de lo que 
hacemos nosotros, son las chaquiras de los Embera 
Chamí, hay unos tiene signos de territorial, más que 
todo, a nivel ancestrales, las personas más que los in-
dígenas, pelearon mucho por la tierra, ahí tenemos el 
significado de la tierra en chaquiras que son por allá, 
triangulados, parecido montañitas, hay lluvias lo que 
trabajamos en lluvias es los significados ahí hacemos 
… Hay muchas cosas de los significados de los Em-
bera, más que todo trabajamos, por eso ahí hicimos 
el signo, un trabajo y los Embera hacemos encaya-
nas también, canastos, bolsos, con plástico, así.

Hay muchas gentes, ya han trabajado…Nosotros 
trabajamos asi por casa, por ellos mismos, han 
aprendido, nosotros más que todo le hemos apren-
dido a los Embera no a los Caponias, porque mu-
chos de los Caponias han trabajado en esto y han 
robado, para no dejar perder la cultura de nosotros.
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- Historia de vida en los collares
Por ejemplo, el sino de ese collar, ese collar es monta-
ña, territorial, la lluvia, hay una gente que trabaja mu-
cho por lluvia, así lloviendo trabajamos, el tubo sig-
nifica mucho el árbol, el tronco y el flor el perfume 
de nosotros, estas es la tierra y nosotros en Embera 
decimos /Hidru o Hedru/ (3:14) y esta es imagen 
de la ropa. Este es ya la comida, el maíz, el frijol, el 
signo de la comida y este es el signo de los animales, 
moscas parecidas, las alas y así nosotros hacemos.

- Significado de los colores 
El color rojo por ejemplo significa sangre, el verde 
ya es natural, por ejemplo, monte es verde y naran-
jado significa ya animal, el amarillo ya es sol y el azul 
ya es mar, es rio y los colores la naturaleza, así com-
binamos ya todos.

- Las lunas
La luna llena, ya en rituales, nosotros hacemos Jaiba-
nismo, el espíritu, nosotros decimos, Carabi, el Cara-
bi hacia muchos rituales en luna llena, por ejemplo, el 
espíritu venía a ellos, más que todo en luna llena acer-
caba más, Carabi se sentaba a llamar a los espíritus. 
En luna llena hay muchas cosas, para recoger el agua, 
para crecimiento de nosotros, para crecer y para que 
los huesos se endurezcan más, para vivir más, más 
joven, en luna llena hay que sacar un agua para ba-
ñarnos y en luna llena para lunares, las muchachas 
quieren, uno se baña en el rio para llenar lunar.

- Las mujeres cuando se casan 
Si, las mujeres casan, hay que poner ya ropa diferen-
te, pueden hacer el de jovencita, por ejemplo, hay 
mucha gente, de nosotros los Emberas, hay mucha 
gente, ellos escojan el color, porque era muy joven, 
ya va a casar y para las personas que tienen edad que 
hacen los collares, cada quien, ellos escojan, porque 
ya hay unos collares, para los jóvenes que se van a 
casar, muy pequeñas y nosotros los Embera casa-
mos muy jóvenes, muy chiquitas, doce, de doce en 
adelante ya buscar maridos y los hombres también 
de doce tienen que buscar mujer.

- ¿Por qué hacen los tejidos?
Es el trabajo de nosotros, ya eso ritual de cultura 
de nosotros, es cultura y nosotros también hacemos 
el bordado de la ropa también, nosotros tejemos 
por ejemplo aquí tengo puesta, la falda, nosotros 
compramos el corte y tejemos, los adornamos, así 
lo tejemos, adornamos con chaquirita, o así con la 
mismo lana, mira, o así ponemos también en brasie-
res, hacemos en brasier, así y tenemos en cultura una 
frutica que se llama Quipara, es la tinta de nosotros, 
el maquillaje, una frutica, un árbol y con la Quipara 
nosotros pintamos, depende de las personas, a cu-
rar alérgico, eso echamos en todo el cuerpo, para no 
dar alergia, para no darnos carrasposo, digamos un 
hongo, para que no nos diera, nosotros echamos en 
todo el cuerpo, desde niños, desde los bebés.

El jefe de nosotros se llama Carabi, como digamos Jesús.

El arcoíris, que trata del espíritu de los niños.   

Carlos Yagaripanchi
Indígena Embera Chamí
Resguardo Sanquinini - Antioquia 
Estudiante de jefe en enfermería, VI semestre
1 de mayo del 2018
San Luis - La Unión, Valle del Cauca 
 
Totalmente ha ido perdiendo valor, esta semana 
escuche simplemente decir a mi abuela, mi abuela 
vino, las artesanías de los indígenas ya como que 
perdió el valor, ¿por qué abuela? En Medellin ya es-
tán tejiendo muchos jóvenes y hasta la han mejorado 
(proceso) y ya la están vendiendo, no son indígenas, 
los de indígenas de Cristiania van a Medellin a ven-
derlos pero lo que ya era, perdió el valor, inclusive 
ellos decían un precio y ahora es otro precio, y com-
praran ellos porque venden esto así, en su resguar-
do lo venden a un valor y Medellin lo venden de 
un valor diferente inclusive más económico, súper 
económico, pero la historia que se escribe atreves 
de eso, que la persona se leyera una historia de un 
indígena, entonces hay cosas que ponemos y no nos 
damos cuenta que es lo que llevamos.
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- ¿Los collares tienen algún poder de sanación 
o protección? Sí, pero antiguamente era los que se 
hacían con semillas, tenía un sentido, ósea los que 
fueron hechos, es que en si como tal ha perdido, al 
mejorarlo digámoslo así, como se pasa de una semi-
lla a una mostacilla cambia mucho el valor, porque 
antes se buscaban unas semillas, por ejemplo hay 
semillas como para la resistencia, el tiempo en que 
se coge la semilla, irla a recoger, pedir permiso a la 
tierra, que necesito una semilla, se convierte como 
en la protección como del mundo mal, hace una ba-
rrera como para que no caiga en tentación, hay se-
millas también que se vuelven medicinales, se puede 
encontrar en El Cremal (resguardo)  que es la Ikera, 
es un palo y lo van cortando y hacen un collar con 
eso, largo, si un gusano te pico, sacan eso, mastican, 
ponen y ya, curo con eso. O sea que a veces ellos, 
el collar que llevan es el mismo medicamento, esta 
también el perfume, el perfume de ellos se vuelve 
también como un collar, plantas vivas que las des-
hidratan, a medida que va secando, ya cuando este 
seco, emite un olor y se vuelve como su perfume 
natural, el collar mismo, pero ahora ya no se ve eso, 
ha cambiado.

Que digamos un Jaibana hace una bendición sobre 
ese collar, si hace como una barrera de protección, 
pero como decir que tenga por sí solo, no, tiene que 
pasar por un Jaibana.

Hay semillas también que protegían mucho de las 
culebras, el indígena como es de montaña, más que 
todo por lado de Batatal que hay Mampana, Verru-
goso, entonces muchos los picaban y muchos mo-
rían, entonces crearon una protección a través de 
semillas y más ligero llevarlo en el cuello que no se 
va a quitar

El arcoíris, son tres tipos de arcoíris, el Iuma, Utu-
mara que es de la doce del día y Utumara de noche, 
el de noche son culebras, el Jaibana coge el espíritu 
del Utumara que es el arcoíris de día, que es como 
a las doce y esa pelea con el Iuma que es el arcoíris 
como tal. Pero el de la noche es más poderoso, ese 
lo maneja el Jaibana de un nivel superior, el arcoíris 
de noche es el que se hace alrededor de la luna, es 
indomable, agresivo, el Jaibana debe tener un nivel 
de conocimiento en eso de espíritu.

Los indígenas han hecho mucha replica de eso, se ba-
san en lo que ven, lo que se teje es eso, la historia, hay 
artesanías que van un circulo y alrededor del circulo 
unos colores diferentes, eso es Utumara, de noche, 
si es de día, el sol como tal radiando, pero al rede-
dor unos colores de arcoíris y los colores mostrando 
como un arco es un Iuma, que es la culebra de día.

Digamos cuando está en el patio dice que coja ceni-
za, para espantarlo, échele ceniza, se desaparece, es 
verdad, tiene que estar cerca, yo me acuerdo que yo 
lo hice, estaba en el patio un tanque con agua gran-
de, me dice mi mama, vaya usted que eso es un mal 
presagio, me dio una tapa de olla, con ese cenicero 
y se desapareció.
 
Si no que también la parte investigativa,  ya se está 
perdiendo y me parece que ustedes venir hacerme 
hablar algo que yo no tengo con quien hablar o con 
a quien contar, se pierde, porque de pronto acá no 
hay un tema que me lleve hablar de eso, entonces 
queda, queda, queda y a lo último se me va olvidar, 
inclusive en Risaralda un sacerdote escribía todo lo 
que hablaban con los Embera, así como él lo es-
taba hablando, es un libro, el comienza, el Embera 
comienza a contar la historia y el la escribe tal cual 
como ella estaba hablando y hasta me daba risa por-
que nosotros no es que hablamos bien el español, 
pero él contaba y contaba y me parece bien, es un 
trabajo muy bonito.

Es eso, ir tejiendo, hay una gente que viene y dice 
háganme esto, esto y esto, nosotros le preguntamos 
porque lo quiere, o cual es la razón porque quiere 
que lo haga, que es para mi novio, para mi novia, 
uno le hace unos simbolismos, ellos no se dan cuen-
tan, del enamoramiento, el vínculo, que uno no se 
enamora porque se enamoró, que de una manera 
esta Dios – Carabi, está influenciando mucho, lo que 
es la otra parte o una persona que pone en el medio, 
de una manera contribuye.

A veces los colores que escogen nosotros podemos 
leer, llego una cliente y escogió un verde, blanco, ella 
es natural, como que cuida los ambientes; que es-
cogió colores fuertes, agresiva, temperamento fuer-
te, ilumina a mucha gente, una luchadora, se lanza 
al vacío; claros, azul, negro, tranquilidad, agresión, 
también el mundo oscuro que está buscando.
 



Para mí el trabajo que ustedes están haciendo, lo va-
loro y se están metiendo queda a medias porque lo 
que el indígena no muestra, porque hay palabras que 
en el Embera no tienen traducción, es difícil ese co-
nocimiento hacerlo conocer, que de alguna manera 
se vuelva como escrito,  que no se olvide, que si al-
guna vez alguien, porque así como va evolucionando 
el hombre, el desarrollo como va, nosotros vamos 
a terminar desapareciendo, somos muy poquitos el 
Embera Chamí somos muy poquitos y que los que 
se quedan, digan había una historia por allá, algo 
evidenciado.

- Un ejemplo de las palabras 
que no tiene traducción 

Teléfono, televisor, energía, son muchas palabras 
que no tenemos traducción o se puede traducir, 
pero no tendría sentido.  Traducir televisor podría 
ser Dauba- Achabari, Ojos que ven, Tele – visor, 
pero no tendría sentido.

A veces para investigaciones o así, nos sentamos a 
traducir, mi hermano y yo, a veces hay cosas que no 
tienen sentido, o con los otros hermanos, mis pri-
mos o amigos que vienen también del resguardo, los 
sentamos, le hablamos, vamos hacer esto.

Por ejemplo, ahorita el padre me dijo Navera Barra-
na, los hijos de los antepasados, que están ahora en 
el futuro, pero eso se resume a dos palabras, pero 
Navera Barrana hace poquito se actualizo, estuvie-
ron hablando de la Lengua Materna, que para noso-
tros no suena la rr. Significa los jóvenes antepasados, 
pero hoy, para nosotros el pasado es el presente, los 
hijos en el futuro son los que están ahorita vivos 
para ustedes seria el presente.

Encuesta:
 
A continuación, se presentan las tablas y gráficos 
que corresponden a la información recolectada en 
las encuestas realizadas por los estudiantes de IX se-
mestre de Diseño Visual del Instituto de Educación 
Técnica Profesional de Roldanillo Valle – INTEP, 
2018-II, cada tabla de información se realizó con su 
respectivo gráfico para observar la tendencia de las 
respuestas obtenidas para después de un análisis lan-
zar una conclusión acertada a los mismos.
PREGUNTAS - CONOCIMIENTO ACTUAL de 

Ficha técnica

Objetivo: Realizar un estudio acerca del conocimiento actual que tiene la comunidad de Roldanillo, 
                Valle del Cauca, acerca de los Embera Chamí.

Grupo Objetivo: Población general de Roldanillo Valle del Cauca, hombres y mujeres mayores de 15 años.

Técnica: Encuesta personal en hogares y en el INTEP de Roldanillo valle, cara a cara, 
              con aplicación de un cuestionario estructurado.n

Cubrimiento: Zona urbana del municipio de Roldanillo, Valle del Cauca.

Muestra: Se realizaron 223 encuestas efectivas a nivel municipal

Fechas de campo: 1 de abril de 2018

PORCENTAJE DE MUESTRA 0.5%

Tabla 1. Ficha técnica de aplicación de encuesta.

Fuente: Elaboración propia a partir de Rusu et. al. (2011)
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La comunidad de Roldanillo Valle, 
sobre la tribu Embera Chamí 

1. ¿Sabe usted quiénes son los Embera Chamí?

Gráfica 1. Primera pregunta encuesta del cono-
cimiento actual de la comunidad de Roldanillo 
Valle, sobre la tribu Embera Chamí

- Interpretación: De 223 personas encuestadas, 
165 personas (74%) respondieron que son una tri-
bu indígena, 35 personas (15,7%) respondieron que 
son un grupo de artesanos, 15 personas (6,7) res-
pondieron que no sabe, 8 personas (3,6%) respon-
dieron que son una tribu urbana.

- Análisis: Se puede evidenciar que la mayoría de las 
personas reconocen a los Embera Chamí como un 
grupo indígena. 

2. ¿Sabe en qué departamento de Colombia se en-
cuentra uno de los mayores asentamientos Embera 
Chamí?

Gráfica 2. Segunda pregunta encuesta del cono-
cimiento actual de la comunidad de Roldanillo 
Valle, sobre la tribu Embera Chamí

Tribu urbana
Tribu indígena
Grupo de artesanos
No sé

Amazonas
Valle del Cauca
La guajira
Ninguna de la anteriores

- Interpretación: De 223 personas encuestadas, 
154 personas (68,9) respondieron Valle del Cauca, 
26 personas (11,7%) respondieron La Guajira, 21 
personas (9,5%) respondieron Amazonas, 22 perso-
nas (9,9%) respondieron Ninguna de las anteriores. 

- Análisis: Se puede ver que la mayoría de personas 
encuestadas sabe dónde se encuentra ubicado uno 
de los mayores asentamientos Embera Chamí. 

68,9%74%

9,5%
9,9%

6,7%

11,7%
15,7%

3,6%
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Entre $10.000 y $40.000
Entre $50.000 y $100.000
Entre $100.000 y $300.000
No sé

Si
No

3. ¿Cuánto pagaría usted por una artesanía Embera 
Chamí?

Gráfica 3. Tercera pregunta encuesta del cono-
cimiento actual de la comunidad de Roldanillo 
Valle, sobre la tribu Embera Chamí

- Interpretación: De 223 personas encuestadas, 
100 personas (44,9%) respondieron que pagarían 
entre $50.000 y 100.000, 96 personas (43%) res-
pondieron que pagarían entre $10.000 y $40.000, 24 
personas (10,8%) respondieron que pagarían entre 
$100.000 y 300.000, 3 (1,3%) personas respondie-
ron ningunas de las anteriores. 

- Análisis: Se evidencia que debido a la variedad 
de artesanías se presenta una diferencia mínima en 
los rangos de precio ($10.000 a $40.000 y $50.000 a 
$100.000) lo que se puede ver es que pagarían por la 
artesanía entre $10.000 a $100.000.   

44,9%

43%

10,8%

1,3%

4. ¿Sabe usted de alguna empresa comercializadora 
de artesanías Embera Chamí?

Gráfica 4. Cuarta pregunta encuesta del cono-
cimiento actual de la comunidad de Roldanillo 
Valle, sobre la tribu Embera Chamí

- Interpretación: De 223 personas encuestadas, 
200 personas (89,5%) respondieron que NO, 23 
personas (10,3%) respondieron que SI. 

- Análisis: Se puede observar la alta cifra de personas 
que desconocen de alguna empresa comercializadora 
de artesanías Embera Chamí, esto, al ser una cifra 
tan elevada demuestra que dichas empresas son muy 
poco conocidas por la misma comunidad, afectando 
en parte a la comercialización de dichos productos.

89,5%
10,3%
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5. ¿Cuál considera usted que es la mayor forma de 
comercialización de las artesanías Embera Chamí? 

Gráfica 5.  Quinta pregunta encuesta del cono-
cimiento actual de la comunidad de Roldanillo 
Valle, sobre la tribu Embera Chamí

Exportación
Toldas en los parques
Comercializadores locales
No sé

- Interpretación: De 223 personas encuestadas, 
121 personas (54,3%) respondieron que toldas en 
los parques, 52 personas (23,3%) respondieron que 
comercializadores locales, 45 personas (20,2%) res-
pondieron que exportación, 5 personas (2,2%) es-
pondieron no sé. 

- Análisis: Un poco más de la mitad de personas 
encuestadas considera que la mayor forma de co-
mercialización de las artesanías Embera Chamí son 
las toldas en los parques, gracias a que las empresas 
comercializadoras son muy poco conocidas, dejan-
do como resultado que los Embera Chamí tengan 
que vender sus productos en dicho lugar. 

6. ¿Sabe de un lugar diferente a los parques en el que 
pueda comprar bisutería Embera Chamí?

Gráfica 6. Sexta pregunta encuesta del conoci-
miento actual de la comunidad de Roldanillo 
Valle, sobre la tribu Embera Chamí

- Interpretación: De 223 personas encuestadas, 
182 personas (81,6%) respondieron que NO, 41 
personas (18,4%) respondieron que SI.

- Análisis: La mayoría de personas encuestadas des-
conoce un lugar diferente en el que se pueda com-
prar bisutería Embera Chamí, esto gracias a que no 
existe un lugar destinado formalmente para la co-
mercialización de este tipo de productos.

54,3%

20,2%

2,2%

18,4%

81,6%
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Si
No

Si
No

7. ¿Cree usted que a las artesanías Embera Chamí les 
hace falta publicidad?

Gráfica 7. Séptima pregunta encuesta del cono-
cimiento actual de la comunidad de Roldanillo 
Valle, sobre la tribu Embera Chamí
 

- Interpretación: De 223 personas encuestadas, 
202 personas (90,6%) respondieron que SI, 21 per-
sonas (9,4%) respondieron que NO.

- Análisis: La mayoría de personas creen que, si les 
hace falta publicidad a los productos Embera Cha-
mí, ya que son muy poco conocidos por la comuni-
dad, teniendo como resultado ventas bajas.

8. ¿Conoce usted el significado de las artesanías Em-
bera Chamí?

Gráfica 8. Octava pregunta encuesta del cono-
cimiento actual de la comunidad de Roldanillo 
Valle, sobre la tribu Embera Chamí

 - Interpretación: De 223 personas encuestadas, 
202 personas (90,6%) respondieron que NO, 21 
personas (9,4%) respondieron que SI.

- Análisis: Se puede observar la alta cifra de per-
sonas que desconocen el significado de las artesa-
nías Embera Chamí, y que sólo los adquieren por 
su belleza.

9,4%9,4%
90,6%90,6%
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Propuesta para la creación de soluciones de 
iluminación a partir de la reutilización de residuos 

de la construcción y la demolición (RCD)
Characteristics of the pedagogical link and

 its influence in the learning of art.

Maribel Calderón Rosero; Daniel Felipe Mejía Rodríguez y Angélica Ospina24

Resumen

El sector de la construcción es uno de los principales motores de la economía de cualquier nación, y en el caso 
específico de Colombia es el sector que mayor dinamismo presenta en los últimos años. No obstante, también 
es una de las industrias que más genera residuos y de los cuales se recupera muy poco. En Colombia, para 2015 
se generaron 22 millones de toneladas de residuos de la construcción y la demolición – RCD- con tendencia a 
incrementarse. La investigación se orientó al desarrollo de alternativas de solución efectivas dentro del campo 
del diseño interior, para fomentar el reúso de RCD como materia prima, mitigando el impacto ambiental. En 
el caso específico del proyecto de diseño, el objetivo fue crear soluciones de iluminación de tipo industrial, 
mediante la reutilización de canecas metálicas de 55 galones, con diseño personalizado acorde a las preferencias 
del cliente. Se pudo concluir que hoy existe una mayor conciencia del agotamiento de los recursos naturales, lo 
que está impulsando la generación de proyectos en torno a la economía circular, razón por la cual, iniciativas 
como la planteada en esta investigación tiene un futuro visible y rentable.

Palabras Clave: reúso, caneca metálica, RCD, economía circular, iluminación.

24. Estudiantes Programa Técnico Profesional en Producción en Diseño de Interiores, Fundación Academia de Dibujo 
Profesional, 2019A
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De acuerdo con la opinión de la Directora Ejecu-
tiva de la Cámara Colombiana de la Construcción 
– CAMACOL-, y los economistas del Banco de la 
Republica, el sector de la construcción es uno de 
los principales motores de la economía de cualquier 
nación, y en el caso específico de Colombia, es el 
sector que mayor dinamismo presenta en los últimos 
años, puesto que es el componente de mayor peso 
en la inversión pública, “lo que le da margen para 
ser un motor de la economía por punta y punta: irri-
ga recursos a través de los proyectos y promueve la 
contratación de mano de obra, lo que a su vez con-
duce a que las personas que se emplean tengan más 
capacidad de consumo” (El Tiempo, 2019).
 
No obstante, siendo la construcción uno de los secto-
res con mayor actividad en la economía colombiana, 
también es una de las industrias que más genera resi-
duos y de los cuales se recupera muy poco. En Co-
lombia, para 2015 se generaron 22 millones de tone-
ladas de Residuos de la Construcción y la Demolición 
(RCD) y año tras año esta cantidad sigue incrementán-
dose, tanto así que, el Ministerio de Ambiente y De-
sarrollo Sostenible reglamentó la gestión integral de 
RCD a través de la Resolución 0472 del 22 de febrero 
de 2017, estableciendo medidas para la clasificación, 
almacenamiento, aprovechamiento y disposición final 
de estos residuos (Sosa et al. 2018). Para 2019, dos 
años desde la emisión de la normativa, se puede decir 
que los avances alcanzados han sido muy pocos. En la 
actualidad existe un mayor número de vertederos de 
escombros, obras civiles sin planeación adecuada para 
la gestión de residuos, poca separación en la fuente, 
poca demanda de materiales elaborados a partir de 
RCD, pocas sanciones impuestas y falta de educación 
y sensibilización para la adecuada gestión de RCD.
 
Bajo este panorama, la finalidad de esta investigación 
se orienta al desarrollo de alternativas de solución efec-
tivas dentro del campo del diseño interior, para dejar 
atrás la primicia tomar-hacer-desechar, y fomentar el 
reúso de RCD como materia prima, mitigando de esta 
forma, el impacto ambiental en todas las cadenas de 
desarrollo, producción y distribución. En el caso espe-
cífico del proyecto de diseño, el objetivo es crear solu-
ciones de iluminación de tipo industrial para ambientes 
internos y externos, mediante la reutilización de cane-
cas metálicas de 55 galones (Fig. 1) con complemento 
de otros materiales, con un diseño acorde al lugar don-
de será ubicado y las preferencias del cliente. 

Figura 1. Referencia de material seleccionado para el 
proyecto; reutilización de tambores para aceites. 

Caneca metálica de 55 galones. (Greif, 2019).

En este punto es importante destacar que el reciclaje 
y el reúso de metales como el hierro, aluminio y ace-
ro (principales materiales de las canecas), contribuye 
a reducir el consumo de energía en un 70% y evita 
la extracción y transporte de nuevas materias primas 
como hierro y carbón (Rodríguez, 2007). Por cada 
tonelada de metal (como acero o aluminio) que se 
recicla, se ahorra una tonelada y media de mineral 
de hierro y unos 500 kilogramos del carbón que se 
emplea para hacer el coque siderúrgico25. El uso del 
agua, otro bien natural cada vez más escaso, se redu-
ce en un 40% (Ecodes, 2010).

Con relación a la metodología, el proceso de inves-
tigación se llevó a cabo en cuatro fases: la primera 
consistió en la comprensión de los conceptos aso-
ciados a la economía circular. Seguido a esto se rea-
lizó una identificación de oportunidades circulares 
asociadas a la recuperación de RCD.  La Tercera fase 
consistió en la definición del reto a desarrollar en el 
proyecto de diseño. Y cuarta, se hizo la evaluación 
de las propuestas de diseño asociadas a la recupera-
ción de canecas metálicas para definir el producto 
final y elaborar el prototipo.

25. Coque siderúrgico: producto sólido de la carbonización 
a alta temperatura de un carbón a mezcla de carbones, con 
o sin la adicción de otros materiales correctores (Pintado 
y García, 1952).
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La primera fase se inició con la explicación magis-
tral de la totalidad del proyecto, la introducción a la 
economía circular como un concepto moderno que 
se hace partícipe en los diferentes propósitos del di-
seño de interiores, el desarrollo del marco teórico 
de los RCD desde una perspectiva social, política, 
económica y ambiental.
 
En la fase de identificación de oportunidades, se 
realizaron visitas de campo a lugares donde se estu-
vieran desarrollando obras civiles (Fig. 2), con el fin 
de explorar las diversas opciones de residuos resul-
tantes de la construcción y la demolición; asimismo, 
se evaluaron dichas oportunidades de acuerdo a cri-
terios como el impacto ambiental, flexibilidad, arti-
culación con el diseño de interiores, entre otras. De 
esta selección surgió la idea de reutilizar las canecas 
metálicas de 55 galones, principalmente debido a la 
huella ambiental que se mitigaría.

La tercera fase se desarrolló con una exploración 
general de las diversas aplicaciones que se están lle-
vando a cabo con las canecas metálicas en el diseño 
de espacios, tales como mobiliario para exteriores, 
juegos infantiles, hogar para mascotas, etc. En esta 
fase, se seleccionó el campo de aplicación de la ilu-
minación (Fig. 3), dado el amplio manejo que se le 
puede dar a la caneca metálica para la obtención de 
múltiples soluciones en este ámbito. 

Figura 2. Visita en obra; identificación de Residuos de la 
construcción y la demolición. Canecas metálicas usadas. 

Foto propia.

Figura 3. Referente de diseño: Reutilización de canecas 
metálicas para sistemas de iluminación: Lámpara colgante 

en aros.  (Soyled, 2019).

Finalmente, en la etapa cuatro, se evaluaron las dife-
rentes ideas asociadas al reto de la iluminación, y se 
llegó a la conclusión que lo más adecuado para este 
proyecto es proponer una línea de diseño de pro-
ductos de iluminación, tanto para espacios internos 
como externos, teniendo como materia prima las 
canecas metálicas de 55 galones que resultan como 
residuo de la industria de la construcción.
 
Estas soluciones de iluminación serán de diseño ex-
clusivo, personalizado de acuerdo a las preferencias 
del cliente, con ambientación de tipo industrial, loft y 
ambientalista. Adicionalmente, la esencia del produc-
to será inspirar a nuevas alternativas de reúso, reutili-
zación y restauración de materiales que normalmen-
te se consideran ajenos al diseño interior, así como 
consolidar un beneficio para la constructora, que a 
través de este proyecto puede llegar a cumplir con los 
porcentajes de recuperación de RCD contemplados 
en la Resolución 0472 de 2017 expedida por el Minis-
terio de Ambiente y Desarrollo Sostenible.
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Como la intención del proyecto va más allá de ofre-
cer una única solución de iluminación, el campo de 
desarrollo y producción incluye una amplia variedad 
de opciones, donde el comprador pueda ser partícipe 
del diseño, donde las alternativas se extiendan a los 
ambientes internos y externos de un lugar, y donde 
el material base de producción sea siempre la caneca 
metálica de 55 galones. Con esta idea, se propone 
reutilizar las canecas para la fabricación de lámparas 
por medio de aros recortados, la lámina completa o 
trozos de lámina de diferentes tamaños, partes su-
perior e inferior de la caneca, o la caneca completa; 
todos intervenidos con diferentes diseños que res-
pondan a necesidades y gustos de diferentes clientes, 
así como a brindar una solución de iluminación a es-
pacios externos e internos. Con base en este plantea-
miento, se desarrollaron dos prototipos de lámparas: 
uno para espacios internos y otro para externos.
 
El proceso producción inicia con una recuperación 
de la caneca desde el lugar de disposición de las 
constructoras; se transporta al lugar donde realizan 
el proceso de limpieza, el cual se efectúa de acuerdo 
al contenido de la caneca. Si contiene combustible, 
es necesario un proceso de aireación para evitar que 
explote por la condensación de gases inflamables, y 
luego la limpieza con una solución limpiadora abra-
siva de tanques de combustible, de preferencia una 
que cumpla con las normas ULSD26, como el Graco; 
si contiene aceite u otra sustancia, la limpieza puede 
ser disolvente o jabón arranca-grasa (Hewitt, 2019). 
Una vez la caneca está limpia, se aplican los cubri-
mientos anticorrosivos como el Metaltec 3 en 127, 
y se procede a cortar de acuerdo al diseño deseado 
(Fig. 4). El corte se realiza con un pantógrafo láser 
con cabezal mixto para corte y grabado de metales 
(Hewitt, 2019). 

26. ULSD: Diésel Ultra Bajo en Azufre, por sus siglas en 
inglés. (Hewitt, 2019). 
27. Metaltec 3 en 1: esmalte sintético a base de resinas al-
quídicas que evita lijar, contiene pigmentos anticorrosivos 
y da un acabado brillante. Diseñado para preparar, prote-
ger y decorar en un solo paso, con excelente adherencia 
y durabilidad. Por su formulación es inhibidor de óxido. 
No contiene plomo ni mercurio. (Pintuco, 2019).

En el caso de la iluminación para espacios exteriores, 
se ideó una lámpara donde la reutilización de la ca-
neca fuera cercana al 100%, es decir casi la totalidad 
del cilindro, con colores llamativos para ser ubicada 
a línea de tierra en lugares públicos y abiertos como 
parques, estacionamientos, plazoletas, etc (Fig. 5). La 
lámpara lleva un diseño de tipo moderno, donde se 
fusiona el estilo industrial con formas de la naturale-
za. Se realizan dos cortes de 30 centímetros de diá-
metro, con ángulos proyectados de 90 grados y 45 
grados, uno en el lado superior derecho y el otro en 
el inferior izquierdo; se emplean atenuantes de luz, 
semejantes a nubes elaborados a partir de fibra de 
vidrio color blanco; y finalmente se utiliza ilumina-
ción LED indirecta, con el fin de obtener una mayor 
eficiencia energética, mayor vida útil, luz ecológica, 
baja emisión de calor y un mínimo mantenimiento. 

Figura 4. Lámpara de pie. Prototipo de iluminación con 
base en canecas metálicas. Elaboración propia.



Figura 5. Lámpara de pie. Prototipo de iluminación con base en canecas metálicas. Elaboración propia.
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Por otra parte, para nadie es ajeno el boom que el 
sector de la construcción ha tenido en los últimos 
años, y que ha llevado a un incremento sustancial 
de RCD, afectando el entorno de las ciudades, in-
crementando los puntos de disposición final ilegales 
y la afectación de espacios públicos. Por esta razón, 
iniciativas como la planteada, son un aporte que 
puede convertirse en un mitigante del impacto am-
biental de las constructoras.
 
Es importante mencionar, que se cumplió a cabali-
dad el objetivo planteado, puesto que se obtuvieron 
múltiples ideas para el aprovechamiento de los RCD 
resultantes de las obras de construcción, logrando 
una solución de iluminación óptima y un abanico 
infinito de posibles aplicaciones en campo del dise-
ño de interiores. Por último, como recomendación 
se puede decir que es importante fomentar desde el 
área académica el desarrollo de iniciativas de econo-
mía circular, pero no solamente desde la parte teóri-
ca, sino desde la parte práctica, donde el estudiante 
pueda experimentar, palpar y construir sus ideas, y 
llevarlas al plano real. Asimismo, el reciclaje, la reuti-
lización y el reúso de materiales inicia en casa, por lo 
cual se recomienda promover políticas instituciona-
les enfocadas a impulsar la economía circular dentro 
de la Fundación Academia de Dibujo Profesional. 

Por otro lado, en el prototipo de iluminación para 
espacios interiores, la lámpara empleó un 50% de la 
caneca, para la elaboración de la caperuza, con cortes 
de tipo étnico para permear la luz. Se empleó una 
luz indirecta con bombillos tipo LED Thomas Edi-
son (luz amarilla), acabado vintage. La destinación 
de esta solución, son espacios internos, de índole in-
dustrial y social, donde una lámpara con caperuza de 
dimensiones de 60 centímetros de diámetro por 44 
centímetros de alto, pueda otorgar un resultado de 
iluminación óptima como lámpara de techo o de piso. 

A manera de conclusión, se puede decir que hoy 
existe mayor conciencia de la limitación y agota-
miento de los recursos naturales, lo que está conlle-
vando a la sociedad a generar una tendencia de con-
sumo colaborativo, con una creciente demanda de 
productos de segunda mano, reusados, reutilizables 
o amigables con el ambiente. Bajo este panorama, 
se puede decir que todas las ideas relacionadas con 
la economía circular y la economía verde, tienen un 
futuro promisorio, dadas las condiciones del merca-
do que se van desarrollando en las últimas décadas. 
No obstante, los procesos gubernamentales para 
promover la economía circular son bastante dispen-
diosos, lentos y politizados, donde los incentivos 
económicos y/o tributarios para las empresas que 
participan de dicha economía, son nulos.
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Reseña del libro 
“El Diseño de Comunicación” 

de Jorge Frascara
Review of the book “El Diseño de Comunicación” by Jorge Frascara
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Desde la mirada de estudiante de Diseño Gráfico, se 
reseña uno de los sietes libros escritos por el autor 
Jorge Frascara, “El diseño de comunicación” (2006). 
Jorge Frascara, es un profesor de la universidad de 
Alberta (Canadá) aunque es oriundo de Buenos aires 
(Argentina). Además de ser comunicólogo y profe-
sor, ha dedicado su vida a realizar enormes aportes 
al ámbito de la comunicación y el diseño por medio 
de infinidad de artículos y libros publicados.

En el capítulo 1, “Una definición del área”, Jorge 
Frascara aborda todo lo que compete al diseño y lo 
que se desglosa a partir de ahí, explica con concep-
tos muy suyos lo que en realidad es el diseño gráfi-
co, pues normalmente cuando alguien dice estudiar 
esa profesión la misma clase de preguntas surgen: 
“¿Qué es eso?” “Es decir que, ¿Solo dibujas?”Na-
da está más alejado de lo que es el diseño gráfico 
hoy en día. Para Frascara un número importante de 
diseñadores tienen una definición del diseño como 
algo enteramente estético, pero, en realidad el dise-
ño va un poco más allá de algo tan banal como lo 
es una pieza enteramente estética y para nada fun-
cional. Frascara menciona que el término “Diseño 
gráfico” es demasiado ambiguo para lo que en rea-

lidad implica, la manera más apropiada de decirlo 
es “Diseño de la comunicación visual”, pues el fin 
es encontrarle solución a un problema de comuni-
cación por medio de piezas visuales con el diseño 
como un método, lo que lleva al punto central del 
libro, donde desglosa cuidadosamente la diferencia 
entre el arte y el diseño. El diseñador a diferencia 
del artista, desprende todo gusto personal de lo que 
hace, con el fin de llevar a cabo una pieza gráfica que 
sea accesible para el público objetivo.

En el segundo capítulo, “Contexto histórico”, Fras-
cara aclara que el diseño se remonta al siglo XIX. 
Anteriormente la creación de piezas gráficas no po-
seía la misma importancia que ha logrado tener hoy 
en día, en otras palabras, el inicio del Diseño de la 
comunicación visual fue un poco desorganizado y 
despreocupado, a tal punto que, no existía ningún 
tipo de brief  donde se aclarase el grupo objetivo. 
Por otro lado, hoy en día se cuenta con infinidad de 
tipografías que se acoplan a la pieza visual que se 
está creando, con el estilo deseado que logre aco-
plarse a un tipo de grupo objetivo. Anteriormente 
era algo un poco más improvisado, ya que el artista 
simplemente escogía los ornamentos que llevaría la 
pieza gráfica sin darle importancia a la coherencia 
visual; como resultado, un desorden donde la tipo-
grafía no tenía relación en lo absoluto con el conte-
nido o los ornamentos empleados.
 



118

cambiar una realidad existente a una deseada, la cual 
se puede lograr por medio del diseño de la comuni-
cación visual teniendo en cuenta los aspectos pre-
viamente mencionados y preguntas importantes a la 
hora de crear, como:
 
• ¿Cuál es el propósito del mensaje?
• ¿Cuál es el contenido del mensaje?
• ¿Cuáles son los mensajes implícitos 
   y su importancia relativa?
• ¿Cuál es el origen del mensaje?

Más adelante, en un cuarto capítulo, “Metodología 
y planificación”, el autor presenta elementos de im-
portante consideración para el estudio de un proble-
ma y el desarrollo de las estrategias que se pueden 
aplicar, tales como:

Definición del problema: Por lo general el cliente va 
en busca de una solución a un problema en especí-
fico a la hora de buscar al diseñador, es aquí don-
de, con la información que se provee, el diseñador 
reformula el problema en términos y objetivos de 
diseño.

Recolección de información: Es aquí donde se pone 
el proyecto en contexto, donde el análisis puede 
llevar al diseñador a ejecutar cambios desde la ima-
gen u otros aspectos con el fin de lograr una mejor 
recepción. “Entre más conozcas tu producto, más 
fácil será venderlo” – David Ogilvy.

Análisis e interpretación de la información: En este 
punto, se cuenta con la información obtenida por 
parte de cliente, lo cual viene siendo materia prima, 
pero esta no dicta la solución al problema, es por 
eso que se debe hacer una segunda definición al pro-
blema.

Determinación de objetivos: Aquí se definen los 
objetivos principales del producto, lo que debe ha-
cer, como debe ser, para que obtenga los resultados 
deseados.

Tercera definición del problema: Especificaciones 
para la producción, definiendo el problema en tér-
minos de diseño y producción.

Presentación al cliente: Este es un acto muy impor-
tante de persuasión, más que informativo, por esa 

Esto cambió drásticamente en la segunda mitad el 
siglo XIX, donde el Art nouveau desencadenó una 
serie de cambios que le brindó más importancia a 
los detalles que hacen del diseño lo que se conoce 
hoy en día, tales como: la evolución de alfabetos, que 
ofrecen una gran variedad para titulares, afiches o 
revistas, dando prioridad a la legibilidad en los años 
50; la simplicidad geométrica, también hizo parte de 
esta evolución en los años 20, donde se podía notar 
la importancia de la coherencia visual y una jerarquía 
a partir de varios elementos empleados. Asimismo, 
lo estético, aunque no deje de ser supremamente 
importante, pasa a un segundo plano y la comuni-
cación de un mensaje por medio de la imagen pasa 
a un primerísimo primer plano, es aquí donde el 
diseño y la funcionalidad de las cosas empiezan a 
florecer como lo que hoy conocemos.
 
Jorge Frascara deja muy claro que hay ciertos aspec-
tos y preguntas que el diseñador debe hacerse a la 
hora de crear una pieza gráfica con el fin de que el 
mensaje no pierda fuerza ni pertinencia, y de la mis-
ma manera, genere una iniciativa en el espectador 
de memorizar el mensaje. Para esto, los aspectos a 
tener en cuenta son: Contexto, entendido como el 
público objetivo donde se desea trasmitir el mensaje, 
este mismo varía dependiendo del tipo de contexto. 
Estética, previamente fue mencionado como esta 
pasó a segundo un plano, pues bien, no deja de ser 
pertinente, ya que la estética es crucial a la hora de 
capturar la atención del receptor, el tiempo que éste 
dura tratando de descifrar el mensaje y la memoriza-
ción del mismo. De igual forma, gracias a la estética 
hay un punto de quiebre que decide la aceptación o 
el rechazo total de una pieza grafica por parte del 
grupo objetivo.

En el capítulo tres, “Principios del diseño: requeri-
mientos funcionales”, Frascara expone como “la in-
terpretación” conduce al significado denotativo, que 
viene siendo el lado objetivo del mensaje, es decir, el 
significado ya otorgado; y el significado connotativo, 
siendo el lado subjetivo, en otras palabras, el signi-
ficado que nosotros le otorgamos. Estos dos entran 
a jugar un rol muy importante en campañas per-
suasivas, donde el receptor toma un papel un poco 
más emotivo, pues de ellos depende como y para 
qué será tomado el mensaje. Todos estos aspectos 
se resumen en la comunicación como la mayor he-
rramienta y objetivo del diseñador, donde se busca 
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misma razón es de vital importancia que el diseña-
dor o su representante sepan de manera impecable 
los problemas visuales y defender el proyecto pre-
sentado.

Como ya sabemos, el diseño es un concepto bastan-
te amplio y se encuentra presente en cada mínima 
cosa que vemos a diario, es por eso que, en el diseño 
de la comunicación visual existen varias áreas que 
requieren una preparación y un talento especial, en 
seguida, dos de las más pertinentes:

• Diseño para información, este consiste básicamen-
te en la organización del contenido y requiere de un 
conocimiento de la función comunicacional de las 
imágenes y de su efectiva articulación con textos.

• Diseño para persuasión, destinado a influir en la 
conducta del público. Es aquí donde el diseñador 
gráfico debe ser consciente del impacto cultura que 
tiene el uso de medios masivos, en la promoción, no 
solo de productos, sino de formas de vida, a través 
de slogans.

Posteriormente en el capítulo cinco “Áreas de prác-
tica profesional”, Frascara habla un poco de las 
cuatro áreas existentes en el diseño de la comuni-
cación visual, las cuales requieren cierta preparación 
y talentos especiales. Diseño para información, que 
consiste básicamente en la organización del conte-
nido y requiere de un conocimiento de la función 
comunicacional de las imágenes y de su efectiva ar-
ticulación con textos. Diseño para persuasión, des-
tinado a influir en la conducta del público. Es aquí 
donde el diseñador gráfico debe ser consciente del 
impacto cultura que tiene el uso de medios masi-
vos, en la promoción, no solo de productos, sino 
de formas de vida, a través de slogans. Diseño para 
educación, dirigido, no solamente a persuadir, pues 
no es su función como tal, sino ayudar el desarrollo 
del individuo y de la sociedad a través de la reflexión 
individual y colectiva con el fin de que el usuario 
se sienta motivado a pensar y a desarrollarse inde-
pendientemente. Diseño para administración, este a 
diferencia del resto no está pensado para persuadir 
o informar, sino que contribuye a organizar ciertas 
comunicaciones en el interior de los sistemas comu-
nicacionales, en esto entra el diseño de boletos, for-
mularios, entre otros. 

Refiriéndose un poco más a la era actual, en el ca-
pítulo “Las computadoras y el diseño de comunica-
ción visual”, se describe la manera como las com-
putadoras y medios de producción masiva van de 
la mano con el diseño, incrementando su impacto, 
pues procesos que antes se tardaban mucho tiempo, 
gracias a la tecnología hoy se hacen en cuestión de 
segundos. Sin mencionar el puente directo al cono-
cimiento, donde ahora es más fácil acceder a infi-
nidad de cursos e información relevante al diseño.

“El Diseño de comunicación” de Jorge Frascara, 
es una pequeña mina de oro para todo aquel inte-
resado en el diseño, cabe recalcar que la claridad y 
pertinencia de cada capítulo hacen que la lectura de 
este libro sea un viaje enriquecedor de conocimiento 
y datos curiosos a lo largo de la historia. Aunque 
maneja un leguaje y disciplina específica, este libro 
puede ser leído por cualquier persona que esté inte-
resada en ver el mundo desde la comunicación que 
día a día nos satura de información, aunque de una 
manera un poco más estratégica. Sin duda alguna, 
el contenido de este libro es la herramienta perfecta 
que un estudiante de diseño debería tener bajo su 
manga, pues a lo largo de la carrera, es susceptible 
de envolverse en situaciones o temas perfectamen-
te resumidos en este libro. Actualmente la mayoría 
de personas desconoce el verdadero significado del 
diseño gráfico, a tal punto de desmeritarlo y clamar 
que, para ser un buen diseñador, solo se necesita 
saber ilustrar, lo cual es algo digno resaltar, siendo 
este libro la herramienta perfecta para contrarres-
tar dichas aclaraciones.  Definitivamente, adentrarse 
en cada pequeño detalle es una experiencia, tanto 
para estudiantes de diseño gráfico, personas exter-
nas al diseño que busquen complementar sus cono-
cimientos con aspectos de la comunicación visual, 
los cuales, sí o sí, en un futuro serán de una utilidad 
inimaginable.
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Revista Oblicua: 
Políticas para la publicación de artículos

a. Generalidades: 

Revista OBLICUA (ISSN 2256- 179X) es una pu-
blicación seriada de la Unidad de Investigación 
de la Fundación Academia de Dibujo Profesional 
(FADP). Pretende ser una plataforma de actuali-
zación constante sobre las dinámicas del diseño 
en los ámbitos local, nacional e internacional. Las 
líneas de interés establecidas por la revista y a 
las cuales se deben ajustar todos los documen-
tos enviados son: (i) Diseño, cultura y sociedad, (ii) 
Diseño, tecnología y medio ambiente, (iii) Diseño, 
comunicación y estética, y (iv) Pedagogía en Diseño. 
La frecuencia de publicación ha sido modificada en 
el año 2018, pasando de frecuencia semestral a fre-
cuencia anual, y se realiza bajo la política de acceso 
abierto (Open Access System).

- Los documentos que revista Oblicua recibe para 
revisión y publicación son: artículos resultados de 
investigación, artículos de revisión, artículos de re-
flexión, reseñas de libros y ensayos. 

- Los documentos deben ser originales y pueden 
ser presentados en idioma español, inglés o portu-
gués. Autores y autoras garantizan la originalidad del 
trabajo y de no presentar simultáneamente el docu-
mento a otra publicación a menos que sea rechazado 
en esta revista.

 - La recepción de un documento no garantiza su publicación.

- Se realiza un proceso de revisión preliminar en el 
cual se identifica si el articulo cumple con los requi-
sitos mínimos (carta de aceptación de condiciones 
de publicación, extensión, estructura, temática y ori-
ginalidad) solicitados por la revista Oblicua. 

- Para presentar artículos se deben enviar al correo: 
produccion.investigativa1@fadp.edu.co 
(cc investigacion@fadp.edu.co) 
en atención a las convocatorias propuestas desde el 
comité editorial que serán comunicadas por los cana-
les oficiales de la institución (web-site y redes sociales).

- Si el artículo incluye fotografías, gráficos o simi-
lares se deben incluir los originales en una carpeta 
anexa al archivo del artículo en una resolución mí-
nima de 300 dpi. 

- Las notas al pie de página, en el cuerpo del escrito 
deben usarse para aclaraciones o comentarios adi-
cionales al texto. Las ecuaciones, tablas, gráficos e 
imágenes deben ir enumeradas en símbolos arábigos.

- En ningún momento será aceptado un documen-
to donde se evidencie transcripciones textuales de 
otros textos sin el debido reconocimiento, trátese de 
plagio o auto-plagio.
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b. Revisión de documentos: 

La revista Oblicua utiliza el sistema de revisión por 
pares y el sistema doble ciego para la revisión de los 
documentos. Este proceso se realiza en un plazo de 
sesenta días (60) calendario a partir de la confirma-
ción de recepción del documento. Tras la revisión 
del documento la revista informara por escrito el 
concepto de los evaluadores, estos tienen la posibili-
dad de establecer alguno de los siguientes: 

- Aceptado para publicación 
- Aceptado con recomendaciones.
- No aceptado 

Autores y autoras se responsabilizan de revisar, con-
siderar y realizar los cambios necesarios para la pu-
blicación del artículo en el tiempo indicado por el 
comité editorial, el cual no puede ser menor a quince 
(15) días hábiles. Después de esto, tras segundo con-
cepto por parte de los evaluadores, el comité edito-
rial tendrá la decisión final sobre si se publica o no 
el documento.
  
Los juicios emitidos por el (los/las) autor(es) o au-
tora(s) del artículo son de su entera responsabilidad. 
Por eso, no comprometen las políticas y las revistas 
de la FADP. 

c. Forma de presentación: 

Sin excepción todos los documentos presentados 
deben estar en formato digital (*.doc o *.docx), hoja 
tamaño carta, fuente de letra Times New Roman 12, 
Interlineado 1.5, con paginas numeradas de manera 
consecutiva. En todos los casos el máximo de pala-
bras incluye títulos, citas a pie de página y referencias 
bibliográficas.
 
La estructura de los documentos debe ser la siguiente: 

i. Artículos resultados de investigación: Comu-
nica por primera vez los resultados de una investi-
gación. Su extensión mínima es de 5.000 palabras 
y máxima de 11.000 palabras. La estructura es la 
siguiente: 

- Título: (con traducción al inglés).
 

- Nombre de autor(es) o autora(s): (En nota a pie 
de página se debe indicar los siguientes datos (c/u). 
Nivel de formación, filiación institucional y correo 
de contacto). 

- Resumen: (máximo 250 palabras)

- Palabras claves: (entre 3-5)

- Abstract: (máximo 250 palabras)

- Key words: (entre 3-5)

- Introducción: (Presenta problema, antecedentes, 
referentes teóricos y conceptuales, y objetivo).

- Metodología: (Presenta el enfoque, método y téc-
nicas utilizadas en la investigación)

- Resultados y discusión: (Muestra los resultados 
principales de la investigación y los discute con 
otros (as) investigaciones)

- Conclusiones y recomendaciones: (Deben presen-
tar la relevancia del tema abordado para la disciplina 
y para contextos específicos. Además debe incenti-
var el desarrollo de otras investigaciones que consi-
dere pertinentes).

- Referencias bibliográficas (Deben coincidir con las 
citadas en el escrito)

ii. Artículos de revisión: Es un documento que se 
desprende de una investigación finalizada. En este, a 
partir de la revisión mínima de cincuenta (50) o más 
referencias se sistematizan y relacionan los resulta-
dos de diferentes investigaciones publicadas que se 
han enfocado en el estudio de un tema específico. La 
extensión es de máximo 12.000 palabras. Su estruc-
tura es la siguiente:
 
- Título: (con traducción al inglés). 

- Nombre de autor(es) o autora(s): (En nota a pie 
de página se debe indicar los siguientes datos (c/u). 
Nivel de formación, filiación institucional y correo 
de contacto).
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- Resumen: (máximo 250 palabras)

- Palabras claves: (entre 3-5)

- Abstract: (máximo 250 palabras)

- Key words: (entre 3-5)

- Introducción: (Presenta problema, antecedentes, 
referentes teóricos y conceptuales, y objetivo). 

- Metodología: (Presenta el enfoque, método y téc-
nicas utilizadas en la investigación).

- Resultados y discusión: (Identifica y discute aspec-
tos relevantes de una área de estudio como avances, 
tensiones, contradicciones, tendencias, proposicio-
nes, supuestos).

- Conclusiones y recomendaciones: (Deben presen-
tar la relevancia del tema abordado para la disciplina 
y para contextos específicos. Además debe incenti-
var el desarrollo de otras investigaciones que consi-
dere pertinentes).

- Referencias bibliográficas 
(Mínimo cincuenta [50] referencias)

iii. Artículos de reflexión: Comunica los resulta-
dos de una investigación terminada desde un punto 
de vista analítico, interpretativo y/o critico por parte 
del autor(es) o autoras. No debe superar las 9.000 
palabras. Su estructura es la siguiente: 

- Título: (con traducción al inglés). 

- Nombre de autor(es) o autora(s): (En nota a pie 
de página se debe indicar los siguientes datos (c/u). 
Nivel de formación, filiación institucional y correo 
de contacto). 

- Introducción: (presentación del origen y relevancia 
de la reflexión).

- Reflexión: (Desarrollo fundamentado de la re-
flexión y presentación de sus implicaciones. El autor 
o autora es libre de asignar los títulos o subtítulos 
que considere pertinentes). 

- Conclusiones 

- Referencias

iv. Reseñas de libros: Da cuenta de la contribución 
teórica y/o metodológica que un libro puede ofrecer 
a la disciplina y/o a la comunidad educativa. Su ex-
tensión máxima es 2000 palabras. Los libros reseña-
dos deben ser recientes, de publicación máxima de 
cinco (5) años atrás al momento de presentación de 
la reseña. La estructura es la siguiente: 

- Título: (datos de edición del libro)

- Autoría de la reseña: (En nota a pie de página se 
debe indicar los siguientes datos (c/u). Nivel de for-
mación, filiación institucional y correo de contacto). 

- Desarrollo o reseña.
 
- Referencias bibliográficas. 

v. Ensayos: Documento utilizado para presentar el 
análisis y/o punto de vista debidamente argumenta-
do de autores o autoras respecto a un tema de inte-
rés en un máximo de 3.500 palabras. La estructura 
es la siguiente: 

- Título: (con traducción al inglés).
 
- Nombre de autor(es) o autora(s): (En nota a pie 
de página se debe indicar los siguientes datos (c/u). 
Nivel de formación, filiación institucional y correo 
de contacto).
 
- Resumen: (máximo 150 palabras)

- Palabras claves: (entre 3-5)

- Desarrollo del tema: (El autor es libre de usar tí-
tulos o subtítulos según lo considere. Sin embargo 
el argumento del ensayo debe ser presentado en al-
guno de los tres primeros párrafos. El párrafo final 
debe estar destinado para presentar la conclusión del 
ensayo).
 
- Referencias bibliográficas 
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d. Referencias bibliográficas:
 
Las referencias bibliográficas utilizadas en los dife-
rentes documentos se deben presentar al final del 
mismo. Estas se deben organizar en orden alfabético 
y no se deben incluir referencias que no sean citadas 
en el texto. En caso de utilizar publicaciones de un 
mismo autor y año, estas deben estar diferenciadas 
por letras (en orden alfabético) al lado de la fecha, 
tanto en las referencias como en el texto:
 
El formato de referencias utilizado responde a las 
normas APA, de esta manera:
 
- Libro con autor: 

Apellido autor, iniciales nombres del autor. (Año). 
Título. Ciudad y país, Editorial. 

Ricupero, S. A. (2007). Diseño gráfico en el aula. 
Buenos Aires, Argentina, Edt. Nobuko.

- Libro con autor: 
 
Apellido editor, iniciales nombres del editor. (Ed.). 
(Año). Título. Ciudad y país, Editorial.
 
Diaz, J. (Ed). (2013). Arte, diseño y moda. Confluencia en 
el sistema artístico. Castilla-La mancha, España, Edito-
rial Universidad de Castilla La Mancha.

- Capítulo de un libro: 

Apellido autor, iniciales nombres del autor. (Año). 
Título del capítulo. En Apellido autor, iniciales nom-
bres del editor. (Ed.). (Año). Título del libro (p.p. xx-
xxx). Ciudad y país, Editorial.
 
Wert, J.P. (2013). Arte de la calle y gusto social. En 
Diaz, J. (Ed). (2013). Arte, diseño y moda. Confluencia en 
el sistema artístico (p.p. 50-62). Castilla-La mancha, Es-
paña, Editorial Universidad de Castilla La Mancha.

- Artículos de Revistas: 

Un solo autor:

Apellido, iniciales nombre del autor. (Año). Título 
del artículo. Nombre de la revista, volumen (nume-
ro), p.p xx-xxx.
 
Guijosa, V. (2008). Investigación en diseño. Actas de 
Diseño, 1 (2), 126-130.

Dos o más autores o autoras: 
Apellido, A.A., Apellido, B.B., y Apellido, N.N. 
(Año). Título del artículo. Nombre de la revista, vo-
lumen (numero), p.p xx-xxx.
 
Pérez, E. M., y Forniés, I. L. (2012). Coordinación 
por módulos de asignaturas en el Grado de Ingenie-
ría de Diseño Industrial y Desarrollo de Producto 
de la Universidad de Zaragoza. REDU: Revista de 
Docencia Universitaria, 10(3), 195-207. 

- Publicaciones en Internet: 

Apellido, iniciales nombre del autor. (Año). Título de 
la entrada. Nombre de la página web. Recuperado de: 
dirección de donde se extrajo el documento (URL). 

Velásquez, J. (2012). Importancia del empaque y 
embalaje de exportación. Packaging para alimentos 
y bebidas. Recuperado de: www.packaging.enfa-
sis.com/articulos/64578-importancia-del-empa-
que-y-embalaje-exportacion 

Nota aclaratoria: Como garantía de rigor académico 
y con el propósito de incentivar el uso de base de 
datos y revistas indexadas, las referencias tomadas 
de sitios web, blogs, wikis, etc.,  no deben superar el 
15% del total de referencias utilizadas, así como no 
pueden ser el respaldo teórico del argumento central 
del escrito. 

e. Revisar Carta de aceptación de condiciones de pu-
blicación en www.fadp.edu.co/publicaciones/
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