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RESUMEN

Esta investigacién doctoral presenta el fendéme-
no de la decoracién de buses escalera en el munici-
pio de Andes, al suroeste de Antioquia (Colombia),
especificamente el caso de Alejandro Serna (1931-
2010), quien fue pionero en emplear la estética mds
compleja en la ornamentacién de estos vehiculos.
Sus conocimientos empiricos en geometria intuitiva
configuraron sus creaciones y su estilo como apor-
tes magistrales al mundo de las artes populares en
el pais. Estos repertorios visuales propios de Serna
atienden la morfologia, el estilo y la composiciéon
aun manifiestos sobre las carrocerias de las chivas.

Por medio de relatos de familiares y amigos y de
archivos de prensa, se reconstruye la historia de vida
del pintor y su creacién. La voz de su hijo Alejandro,
quien hered este conocimiento y contintia con la
tradicién familiar, se convierte en el punto de parti-
da para comprender la estética y el estilo del padre.

A partir de este estudio se desarrolla un analisis
morfolégico de la obra de Serna, en el que se obser-
van similitudes y divergencias con la iconografia de
las chivas o buses escalera oriundos de otras regiones
del pais: Caribe, Andina y Pacifica. Estos puntos de
encuentro/desencuentro permiten detallar los juegos
de simetrias y el uso del color como formas de con-
cebir la creacién del trazado, haciendo énfasis en los
aspectos metodoldgicos mads pertinentes y llamativos
que caracterizan esta labor artistica en Colombia.
Ademas, se muestra el aporte significativo de esta
practica a las artes populares y a la configuracion de
identidades locales en torno al patrimonio cultural
inmaterial colombiano.

Palabras clave: patrimonio cultural inmaterial, arte
popular, iconografia, chivas, buses escalera, Alejan-
dro Serna, Colombia
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La chiva es un vehiculo de transporte popular en
Colombia. También recibe el nombre de «bus» o «ca-
mion escalera». Ademas de llevar pasajeros, puede
transportar cargas sorprendentes. Es comun verla
movilizando bultos de café, ladrillos o animales gran-
des, como terneros y marranos. Para este medio de
transporte no existe una ruta dificil: puede recorrer
montaflas y zonas de ladera. Su colorido contrasta
con la frondosidad y el tono verde del paisaje co-
lombiano. En el decorado de este vehiculo se amal-
gama una serie de contenidos culturales y artisticos.
Su ornamentacion es un reflejo del matiz intenso de
las flores que adornan los balcones de las casas y de
la variedad cromatica de las frutas y verduras de las
plazas de mercado.

A partir de una mirada transversal, se exponeny
ponen en dialogo varios discursos propios del arte,
la forma, el simbolismo grafico y la teoria del disefio,
producto de la confluencia en el imaginario colecti-
vo de diversas perspectivas en torno a la imagen de
los buses escalera y a su proceso de abstraccion en
el decorado, fundamental para las disciplinas de la
proyectacién ! como el dibujo y la pintura.

Aunque las chivas se observan a lo largo y an-
cho de algunas regiones del pais, este estudio enfo-
ca su mirada en la antioqueia porque, siguiendo el

1 Término empleado por Tomds Maldonado (2004) en re-
ferencia al proceso previo de materializacién del pensa-
miento y la articulacién de todos los factores que intervie-
nen en su desarrollo: concepcidn, elaboracién y difusion.
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acuerdo municipal 015 de marzo de 2004, los vehicu-
los tipo escalera (lineas o chivas) se declaran como
bienes de interés cultural y patrimonial del munici-
pio de Andes, Antioquia. Esta investigacion toma este
hecho como punto de partida para el estudio de las
chivas como manifestaciones de la cultura material
e inmaterial que existe en el pais.

Estos fendmenos de decoracién surgen en otros
lugares del mundo (por ejemplo, camiones en Pakis-
tan; buses en Panamad llamados «los diablos»; el «fi-
leteado porteflo» en Buenos Aires, y las carrocerias
de Biriba y Pernambuco en Brasil). Se estudian estos
casos similares o antecedentes para hacer una bre-
ve descripcién de como estos medios de transporte
se han ido convirtiendo en articulos de exportacion
cultural, que proyectan una visién de su localidad
como representacion identitaria.

La investigacion se centra en el estudio de caso
del pintor de buses escalera Alejandro Serna, quien
nacié en 1931, en el municipio de Andes, al suroeste
antioquefo (Colombia). En los afios cincuenta del siglo
XX, este pintor fue uno de los pioneros en el decora-
do de chivas. Aunque los hermanos Pabén fueron los
primeros carroceros en implementar rombos sobre
las franjas horizontales de color plano de los buses
escalera, el maestro Serna impuso un estilo inico en
el manejo del color, la densidad de los elementos y la
sensibilidad de las configuraciones formales con base
en la simetria pura. Desde nifio era muy observador
y asi fue aprendiendo de manera empirica este arte
popular e impregno de exuberancia la estética repre-
sentativa de estos buses.

Se estudian, ademas, las practicas estéticas del
maestro y su técnica, caracterizada por el trazado de
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se manifiestan sus practicas para asi difundirlas y ga-
rantizar la proteccion, la conservacion y el manteni-
miento de este oficio como un patrimonio cultural de
valor incalculable.

Con una meta similar se suman estudios anterio-
res sobre los buses escalera en Colombia. Aunque son
escasos, brindan informacién acerca del origen de
este medio de transporte. Sin embargo, hasta el mo-
mento no se habia adelantado una investigaciéon que
contemplara los aspectos visuales inherentes a la gra-
fica de las chivas, en la cual se integraran supuestos
socioldgicos de la teoria de la cultura con un analisis
iconogréfico y morfolégico minucioso que aportara
al reconocimiento de estos artistas.

Este trabajo de investigacién gira en torno a cua-
tro ejes estructurales; cada uno de ellos se aborda en
los cuatro primeros capitulos. El primero presenta el
contexto de los medios de transporte en general hasta
llegar a la aparicion de las chivas en tres de las cinco
regiones en las que esta dividido el pais (Caribe, An-
dina y Pacifica). Se habla de su significado, del origen
de sus nombres, y se hace una breve descripcidon his-
torica del decorado de estos vehiculos. Luego, se hace
un paralelo entre las decoraciones de los buses esca-
lera caracteristicas de las tres regiones de Colombia
mencionadas anteriormente; sin embargo, el registro
se limita por zonas, ya que las chivas solo estan pre-
sentes en algunos municipios y no en toda la region.

En esta tesis se expone un elemento analégico cla-
ve entre lo que fue la perspectiva renacentista —con
términos como «canon social» y «procesos de subli-
macion» de Norbert Elias (1991)— y lo que es el estilo y
la manera de pintar los buses escalera del maestro Ale-
jandro Serna. Se trata de la nocién de «patrimonio»,
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que cobra sentido en esta relacion y se convierte en
una tesis de valoracion y afirmacion, desde la acade-
mia, de una practica estética que no ha sido recono-
cida en el ambito de las bellas artes.

Los artistas de cada region reproducen el respecti-
vo canon social del decorado que es reconocido y, de
alguna manera, sublimado por cada comunidad. El
«canon social» y la «sublimacién» en la decoraciéon
son nociones tomadas de Elias (1991) para explicar,
en este entramado de nociones socioldgicas, procesos
innatos y disposiciones bioldgicas de talentos en las
personas. En el caso de los pintores de chivas, ellos
han aprendido el oficio con decoradores de la regién
y contintan sublimando el estilo de estos buses en su
localidad hasta la actualidad.

La delimitacion del campo de accion de este traba-
jo corresponde al municipio de Andes; sin embargo,
al comenzar la descripcion del contexto historico, se
relacionan tres poblaciones de Colombia —Cartagena,
Andes y Santander de Quilichao— como objeto de es-
tudio. Bajo la mirada del Grupo p (1993) en su Trata-
do del Signo Visual y de Arnheim (1976) en el capitulo
de expresién de su libro de Arte y Percepcion visual, se
hace un analisis comparativo entre las tres poblacio-
nes, cuyo acento estd en la expresion. Cabe anotar que
las dos obras mencionadas ponen especial atencién
en ciertos elementos artisticos que intervienen en el
proceso de creacion del decorado.

El segundo capitulo, correspondiente al marco ted-
rico de este trabajo doctoral, se divide en tres partes.
La primera aborda la iconografia desde la perspectiva
de Erwin Panofsky (1979), cuya metodologia tiene dos
vertientes: i) la morfologia, que descompone la ima-
gen desde sus configuraciones formales y elementos
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Serna. Como lo afirma Moreno Navarro (1991), el pa-
trimonio etnografico se refiere al comportamiento y
a la expresion de los sentimientos de los grupos que
integran una colectividad y combina elementos cul-
turales heredados e histdricos.

El tercer capitulo de la tesis esta dedicado al estu-
dio de caso y se denomina «Reflexiones sobre los pro-
cesos de creacién del pintor Alejandro Serna y cémo
se configuran con la memoria histérica del decora-
do de chivas y su relacion con el patrimonio». Alli se
concentra la investigacion doctoral: por medio de la
voz de su hijo, se reconstruye la historia de vida del
maestro, con base en algunos testimonios de quienes
lo conocieron. La narraciéon comprende el entrama-
do de relaciones sociales que formaron parte de este
aprendizaje. Luego se hace un analisis iconografico
con una muestra de repertorios visuales compuesta
por algunos de los cuadros que elabor6 Serna durante
suvida y por chivas de Andes que conservan sus bro-
chazos y otras que han sido retocadas por sus hijos en
los ultimos anos.

En este capitulo se pretende que estos retratos
culturales més intimos y personales muestren cémo
se perciben los cambios que afectan directamente la
creacién del decorado en cada chiva y las transforma-
ciones que ha sufrido el disefio durante este tiempo.
De tal manera, se recrea una dindmica que tiene el
decorado como eje y se dirige la atencién sobre la no-
cién de «forma» —lo que Doberti (2008) llama «mor-
fologia»— para fortalecer asi los argumentos practi-
cos del analisis, en funcién de explicar los modos de
apropiacion de la estética popular dentro de un siste-
ma codificado de conformaciones y comportamientos
sociales instaurados y convalidados en la practica de
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la familia Serna y retroalimentados por el entorno del
municipio de Andes.

En el cuarto capitulo se presentan estrategias de
difusion para visualizar el avance del proyecto y su
importancia para el pais. Dichas estrategias incluyen
articulos, ponencias y un sitio web dedicado al maes-
tro Alejandro Serna.

En el quinto capitulo se da paso a reflexiones acer-
ca de las artes populares como produccién simbolica
y a la estética en relacidn con el arte popular y el pa-
trimonio histérico y memorial del decorado de buses
escalera en Colombia. Dichas reflexiones se derivan
de la discusion y los hallazgos en las relaciones que se
establecen entre las categorias conceptuales tratadas
en los capitulos anteriores.

En resumen, con esta investigacion se pretende evi-
denciar tres aspectos: primero, el aprendizaje del de-
corado en el caso del pintor Alejandro Serna —pionero
del estilo antioquefio—, el legado que su hijo mantiene
vivo, y como este estilo se ha sublimado en la region.
Segundo, el canon social de la decoracion de los buses
escalera en las tres regiones estudiadas por medio de
un analisis iconografico que expone las similitudes y
diferencias en las técnicas empleadas. Y tercero, las
practicas estéticas que se reflejan en los métodos de
disefio del decorado. A través de la historia de vida de
Serna, contada por su hijo, y la reconstruccién morfo-
légica de las chivas que el maestro pintd, se observan
los dinamismos en los equilibrios de poder entre la
formacion autodidacta y la creatividad con la que el
artista desarrolld el decorado, es decir, las particula-
ridades de cada una de sus obras y como estas se han
ido transformando a lo largo del tiempo.
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1.2
ANTECEDENTES
DEL TRANSPORTE
EN ANTIOQUIA

Segun relatos de Luis Latorre Mendoza (1972), el
primer vehiculo que rodé por las calles de la ciudad
de Medellin fue una carretilla que introdujo en 1936
el sefior Juan Uribe Mondragon, de Jamaica, pese a
todas las dificultades para transitar por las calles an-
gostas de la época. Las carretillas se caracterizaban
por ser vehiculos de dos ruedas y tracciéon animal que
se usaban para repartir leche y gaseosa (Figura 3).
Vale aclarar que se presentan algunas fotos a lo largo
de este segmento para ilustrar los avances y trans-
formaciones en los medios de transporte, pero algu-
nas fechas en que fueron tomadas las fotografias no
coinciden con el relato histdrico, se anteceden o son
fechas distintas, sin embargo se utilizaron porque
el sistema de transporte se mantenia para la época.

Luego se implementaron las carrozas de forma
paralela en las principales ciudades del pais. Tenian
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Figura 3. Carretillas, transporte urbanode carga. Barrio Guayaquil, Mede-
llin (1940). Fuente: Botero (1998, p. 104).

cuatro llantas, un puesto para el conductor y dos o
tres bancas para pasajeros (Figura 4). Hasta el mo-
mento no se apreciaba ningun elemento decorativo
en la carroceria.

En materia de transporte publico, la innovacién
se vio representada en el tranvia de mulas, un siste-
ma de cercanias que prometia comunicar a Medellin
por el norte con el municipio de Copacabana y por el
sur con el de Itagiii (Figura 5). Sin embargo, la vida
util de este sistema fue muy escasa por dos razones:
su lentitud en un trayecto de solo 2,5 kilémetros y la
rapida muerte de las mulas al sofocarse con el clima
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Figura 6. Tranvia a la América. Estacion del Ferrocarril de Medellin (1923).
Fuente: Archivo fotografico de la Biblioteca Piloto de Medellin.
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Figura 8. Carretera de Sonson, Antioquia (1940). Foto: Jorge Ovando Cardo-
na.Fuente: Archivo fotografico de la Biblioteca Piloto de Medellin.
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Figura 7. Chasis de un camidn de carga importado a Medellin (1922).
Fuente: Botero y Sdenz (2006, p. 104).

Los primeros modelos fueron hechos de cuatro
bancas, con aperturas por ambos costados y techo de
lona. “Estos modelos vehiculares fueron [populares]
en el pais, tanto en las ciudades como en las incipien-
tes carreteras, en el periodo 1925-1945” (Botero, 1998,
p. 27), carecian de gran capacidad de carga y esta-
ban adornados con publicidad en su parte posterior
y franjas distintivas de la empresa a los costados. Se
trataba de una decoracién sencilla.

Por ese entonces, los cultivos de café crecian, so-
bre todo, en el suroeste de Antioquia y la extraccion
minera —que se explotaba desde el periodo colonial—
se realizaba en el norte y el nordeste del departa-
mento. Estas actividades econémicas demandaron
la construccion y el mejoramiento de vias (Figura 8)
que conectaran los centros urbanos y de produccion
con la capital regional.
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Figura 11. Parque de Bolivar. Atrio de la Catedral Metropolitana (1950).
Foto: Carlos Rodriguez.Fuente: Archivo Histérico de Antioquia.

El historiador Campo Elias Galindo aborda este
periodo en su tesis de maestria Historia del transporte
y su relacion con el desarrollo urbano de Medellin: “La
demanda de estos automotores crecia de forma acele-
rada: 36 en 1927, para el siguiente afio eran 132 y mas
de 200 camiones en 1930” (1990, p. 36). Los automo-
tores solian estacionarse en los parques y plazas de
la ciudad (Figura 11) —desde el parque Bolivar hasta
la antigua plaza Cisneros—. Gracias a su cercania a
la estacion principal del ferrocarril y a la plaza de
mercado, estos lugares se convirtieron en un punto
de encuentro para los camiones escalera y las perso-
nas se acostumbraron a encontrar en sus alrededores
estos vehiculos para transportarse. Asi, la zona de
Guayaquil y el parque de Berrio fueron por muchos
afios un importante nodo del transporte urbano y
regional. Hasta el momento solo se reconoce su di-
mensién como elementos ttiles, su parte funcional,
sin embargo, es interesante detallar como algunos

Pag. 36

vehiculos, aunque aun tienen sus laminas laterales
sin decorado, en el recuadro o marco de sus venta-
nas frontales y la parte baja de la ventana frontal ya
comienza a ser intervenida. Aunque los motivos no
se logran identificar con claridad, se puede decir que
representaban el paisaje de la ciudad inscrito en for-
mas circulares incipientes, que con el tiempo irian
tomando fuerza.

Del mismo modo, comenzé a aparecer uno de los
primeros sectores especializados en almacenes de
vehiculos y repuestos, como lo comenta Juan Gui-
llermo Romero (2017) en su articulo web El tiempo en
que los buses mandaban, comenta que segun el inge-
niero Fabio Botero, eran carros incomodos; “carroce-
rias que fueron construidas en la ciudad por Luciano
Echavarria y Misael Pabon en talleres ubicados en la
zona que hoy conocemos como La Bayadera, uno de
los primeros sectores que se iria especializando en
almacenes de vehiculos y repuestos”, y que luego se
conocerian como los talleres de Barrio Triste.

Los buses escalera forman parte de la historia del
transporte del siglo XX y, por supuesto, de Andes,
en Antioquia: a esta parte del pais —el suroeste an-
tioquefio— llegaron en el afio 1938. El trayecto ini-
ciaba en tren hasta Bolombolo y de ahi las chivas
se transportaban por partes a lomo de mula hacia
Jericd, Andes y Tamesis, pues aun no llegaban los
carros hasta esos municipios (Figura 12). Al llegar
a Andes, los carpinteros comenzaban a armarlas:
habia unas instrucciones para el ensamblado del
chasis y de la estructura de madera, a la que con
el tiempo, le fueron asignando un nombre a cada
parte del vehiculo (Figura 13).
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Figura 13. Identificacion de las partes de la chiva. Fuente: elaboracién propia
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Figura 15. Pefiasco en el pueblo de Palmitas. Kilémetro 30 de la Carretera al Mar, Antioquia (1930).Fuente: Sala de Patrimonio Documental del Centro
Cultural Biblioteca Luis Echavarria Villegas, Universidad EAFIT.

frustraciones, asi lo comentaba Abel Sanchez, uno
de los pioneros del transporte local, fundador de la
ruta de buses del Poblado.

“Considero que la chiva es un vehiculo inico en
su estilo y se adapta a todo tipo de carretera. Si hay
que llevar carga se le quitan las bancas, la gente de
los pueblos puede llevar de una vereda a la otra cual-
quier equipaje, ya sea su nevera, su trasteo, hasta sus
animales, es una carroceria muy versatil. Actualmen-
te los buses intermunicipales no pueden prestar el
servicio de la misma manera que lo hace la chiva”
(Ovidio Moncada [director del Festival de Chivasy

Flores de Medellin], comunicacién telefénica, 7 de
agosto de 2018).

Asi pues, las chivas siguieron conquistando mas
terrenos antioquefios y promoviendo modos de vi-
da destinados a sustentar a numerosas familias di-
recta e indirectamente. Los campesinos se valian
de este medio de transporte como recurso bdsico
para transportar los frutos de su produccién —co-
sechas, animales, objetos, etc.—. La chiva también
empezaba a convertirse en un medio de circulaciéon
y distribucién comercial a nivel rural: llevaba los
productos desde las zonas montafosas (Figura 15)
hasta los mercados populares.
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Figura 18. Transporte tipico “chiva” en el Valle del Cauca. Santiago de
Cali. Diario de Occidente (1970). Fuente: Biblioteca Departamental Jorge
Garcés Borrero.

escalera en otras regiones de Colombia y su estética
visual ya marcaba un estilo estético (Figura 17).

Las chivas también fueron conquistando el sur del
pais hasta llegar a la region del Pacifico, pero se po-
pularizaron mas en el suroccidente colombiano. Para
este tiempo también se marcaba un estilo estético.
Sin embargo, utilizaban trazos de lineas de manera
simple. Empezaron a aparecer los primeros esque-
mas simétricos, pero se conservaba una tnica franja
horizontal que contenia los motivos que se repetian
exactamente igual y de manera ritmica en todos los
tableros laterales. No se presentaba mayor variacion
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Figura 19. Primer concurso departamental de chivas. Santiago de Cali.
(1985). Foto: Fredy Gallego. Fuente: Biblioteca Departamental Jorge
Garcés Borrero.

en los tonos y colores utilizados para el fondo y li-
neas rectas que componian el decorado (Figura 18).

Durante la década de los ochenta, del siglo XX, las
chivas contribuyeron al desarrollo de las sociedades
rurales: formaban parte de las dinamicas de los gru-
pos culturales y generaban practicas sociales, eco-
noémicas y estéticas. En 1985, en la ciudad de Cali se
realizo el Primer Concurso Departamental de Chivas.
La delegacion del municipio de Pradera en la respec-
tiva Chiva, ocupd el segundo puesto. Y puede notarse
que ya habia un ejercicio de rotacién y radiacion en
la decoracion de las figuras (Figura 19).
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Figura 22. Chiva caucana con carga de ladrillo en Tororé, Cauca (1985).Fuente: Mejia (1998, paginas guardas del libro).

sus costumbres y tradiciones. A diferencia de las chi-
vas de otras regiones, las que transitan por la ciudad
de Cartagena no tienen tabldn, ni escalera para subir
al capacete, porque el uso caracteristico de la ciudad
es exclusivo para el turismo.

En cambio las chivas que constantemente trans-
portan carga, se les colocan refuerzos adicionales.
Algunas chivas tienen de dos a cuatro varillas o lami-
nas metalicas horizontales para proteger las ventanas
laterales y traseras, asi como puertas que incluyen
el tablero y el ventanal y que van desde el faldén —o
parte baja— hasta el techo. Como las chivas del su-
roccidente colombiano, que tienen solo tres ventanas
traseras, bastante amplias, protejidas con varillas

metalicas para proteger el vidrio que lleva por lo ge-
neral una decoracion con vinilo adhesivo. También
es habitual ver laminas o parales metalicos sin pintar,
faldones y estribos anchos, y un tablén trasero amplio,
por lo general en madera, que incluye dos escalerillas
metdlicas —una a cada extremo— para facilitar el ac-
ceso al techo o capacete. La parrilla es amplia y deja un
espacio libre en la parte trasera; esta se elabora con
dos o tres varillas o listones metalicos que refuerzan
la estructura. Generalmente, estas chivas tienen un
parabrisas plano, dividido por un paral vertical meta-
lico en la mitad y bordeado por un empaque grueso.
La decoracion en esta zona del pais, se configura a
través de otros elementos estéticos como la creacién
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Figura 25. Chivas o buses escalera en la plaza de Santa Rita. Andes, Antioquia (2019). Fuente: elaboracién propia.

accion expresiva; esto revela un fendmeno colectivo
de comunicacién estética.

Después de terminar este primer contexto histo-
rico, pasamos a comprender el contexto del objeto
en los siguientes apartados: el siguiente tiene que
ver con el significado del objeto de estudio, cudl es
el origen de su nombre y las variaciones que ha teni-
do el significado social hasta la actualidad; luego se
presenta de nuevo un contexto histérico, haciendo
énfasis en los inicios de la decoracion de estos vehi-
culos y quienes fueron los encargados de iniciar estas
practicas estéticas; y finalmente pasar a presentar el
caso de estudio acerca de Alejandro Serna, su familia
y la expansion que ha tenido su pintura.

1.2.1
;QUE ES LA CHIVA 0 BUS ESCALERA
EN COLOMBIA?

Chiva o bus escalera es el nombre que reciben
los vehiculos de transporte publico rural que tran-
sitan por carreteras, senderos o trochas campesi-
nas —aquellos caminos en las regiones montafiosas
que aun estan sin pavimentar—. La mayor parte del
tiempo las chivas llevan pasajeros junto con la carga
de sus cosechas (Figura 25). Ademds de ser un me-
dio de transporte en el sentido mas instrumental,
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Estructuralmente, el bus escalera posee un chasis
o bastidor que se conserva aparte del motor. La parte
delantera incluye la latoneria original del capd, las
luces y la defensa. Y la parte posterior o carroceria
se construye acorde con las circunstancias de la re-
gién: puede estar hecha de madera, bambu, palma,
latén, hojalata o diversos materiales de reciclaje, y
ser pintada de multiples colores que, en muchos ca-
sos, forman complejos y abigarrados disefios. Algu-
nos carroceros mas especializados, incluso, siguen
enriqueciéndolo con chasises y motores mas gran-
des: lo han llegado a fabricar hasta de once bancas,
con los laterales de la cabina recamados en laminas
cromadas y con lamparas dicroicas que lo hacen lucir
desde lejos como un pesebre navidefio ambulante.
Asi pues, estos buses resultan tan costosos de cons-
truir como cualquier vehiculo de lujo.

Los transportadores de las areas rurales prefie-
ren, en su pasion por lo auténtico, respetar su identi-
dad inconfundible: es, precisamente, en esta mezcla
singular y heterogénea de elementos que reside en
las chivas su valor sincrético como elemento de fu-
sion intercultural.

En este medio de transporte se expresan dos as-
pectos que muchas veces se toman por separado en
la cultura: la instrumentalidad y la estética popular.
Ambos se combinan con lo practico, lo religioso (Figu-
ra 27), lo erdtico, lo mercantil, como expresion de las
demandas sociales y la satisfaccion de las necesidades
de la cultura a la que las chivas pertenecen.

En otras palabras, el decorado de estos buses
tiene matices y singularidades locales; por ejem-
plo, los de la regidn del Pacifico —que se encuen-
tran al sur del pais— explican el origen de sus
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Figura 27. Pintura religiosa en bus escalera. Vista dorsal. Andes, Antioquia
(2018). Fuente: elaboracion propia.

disefios en la tradicion artesanal del Barniz de Pasto

y en sus multicolores representaciones; otros, se
basan en la tradicidn textil y ornamental precolom-
bina y en todas las variantes del arte popular mes-
tizo contemporédneo.

El hecho de que este vehiculo haya tenido una
aceptacion especial en las comunidades indigenas y
perviva todavia en ellas —tal como ocurre en los de-
partamentos de Cauca y Narifio— muestra una faceta
vinculada con el mundo magico y la tradicién cultural
religiosa (Figura 28). La representacion simbdlica y
sus colores y disefios pueden asociarse con un sen-
tido de identificacion ritual y, asimismo, con una
trasposicion de cualidades magicas y de proteccion,
necesarias para su aceptaciéon como vehiculo, como
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Figura 30. Decoracion en aerdgrafo sobre el capd de la chiva. / Chiva con
Tablero digital con la frase “Mafiana le pago”. Festival de Chivas y Flores.
Medellin (2018). Fuente: elaboracion propia.

poderosa, La colegiala, El caiman, La vagabunda, La
soberana, La consentida, La mimada, entre otros.
Ahora, incluso, van acompainadas de aforismos los
vehiculos. Lo que eso permite ver es otra dimension
de la relacién con un util. Estas maquinas son queri-
das, es decir, es un objeto que recibe afecto, es con-
sentido por quienes lo conducen o estan a cargo de su
mantenimiento. De esta manera es posible entender
que la relacién que los propietarios desarrollan hacia
el vehiculo se plantea en términos emocionales, lo
cual genera una cierta disposicion y condicionamien-
to, de tal manera que puedan entregarle su vehiculo
a los pintores para que los embellezcan.

Para finalizar esta descripcion de la chiva encon-
tramos la canasta, dispuesta como segundo piso en
el bus escalera suben toda la carga y, también, los
valientes hombres, mujeres y nifios, con piel de to-
dos los colores, acostumbrados a caminar encima del
capacete (Figura 32), que se bambolea al pasar por las
depresiones del camino.
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Figura 33. Bus escalera con laterales marcados con ruta. Fuente: Exposi-
cién: Modernizaciones en el Valle del Cauca siglo XX. Transportes y medios
de comunicacion. (s.f.). Biblioteca Departamental Jorge Garcés Borrero.

En la década de los 50s del siglo XX, se inicia el
decorado en la parte frontal del vehiculo. Se puede
observar a través de esta fotografia (Figura 34), una
relacion entre formas geométricas —circulo, cuadra-
do y tridangulo— que se disponen de manera vertical
correspondientemente en el parabrisas, el costado
del cap6 y el estribo. En el extremo derecho del pa-
rabrisas se puede observar una pequefia ventana que
emerge de la sustraccidon de forma curvilinea, pare-
ciendo un semicirculo; luego en el costado se realiza
un marco cuadricular de doble linea, con un pequefio
detalle decorativo en las esquinas del recuadro ex-
terior; y en la parte inferior se dispone un triangulo
irregular acompafado de otro de mucho menor ta-
mafio que apuntan hacia los costados del vehiculo.
El estibo lateral es decorado con rectangulos de gran

Figura 34. E/ sefior Manzano ofrecio sus servicios como motorista de la
chiva “El Encanto” La Victoria (1954). Fuente: Exposicion: Modernizacio-
nes en el Valle del Cauca siglo XX. Transportes y medios de comunicacién.
Biblioteca Departamental Jorge Garcés Borrero.

tamarfio que se repiten de manera ritmica sobre cada
panel de madera.

En esa misma década, también empiezan a apare-
cer las primeras composiciones de caracter abstrac-
to. Se puede observar como en la parte del testero de
la tapa trasera, ya hay una figura geométrica. Se pue-
de notar claramente que la estructura de esta imagen
es de caracter especular y desde ese momento esta
estructura se va a mantener. Es importante detallar
que en cuanto al eje vertical, tanto en el eje horizon-
tal se duplica la figura. Esta estructura simétrica es
dominante en toda la estética de las chivas y es de
la cual se apropian todos los pintores que decoran
chivas, como también lo hizo el maestro Alejandro
Serna, es decir, no parte desde cero. Asi mismo co-
mo todos los artistas, toman algo de una tradicion y
lo reelaboran y ahi encuentra una forma y un estilo,
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Figura 37. Dibujos presentados ante la Direccion de Trdnsito de Antioquia. Para registrar los disefios y colores distintivos de las empresas de transporte
(1960). Fuente: Mejia (1998, p, 71).
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Figura 39. Chivas en Medellin (1969). Foto: Ledn Francisco Ruiz. Fuente:
Archivo fotografico digital de la Biblioteca Piloto de Medellin.

Figura 40. Chiva en carretera (1973). Foto: Gabriel Carvajal. Fuente: Archi-
vo fotografico digital de la Biblioteca Piloto de Medellin.
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se componen de estructuras simétricas. Se empiezan
a detallar configuraciones formales mas finas, con la
aplicacion de circulos de menor tamafio y solo el con-
torno de éstos, es decir sin ser saturados o rellenos.
Se proyectan semirradiaciones centrifugas desde los
circulos, y estas proyecciones son triangulos irregu-
lares o zonas mas delgadas que juegan con lineas de
color blanco o con alto contraste.

En la telera se empiezan a disefiar las primeras
letras con mayor volumen y mas disefio que los le-
treros de los laterales que contenian el nombre y el
contacto de la empresa (Figura 40). Aunque la foto-
grafia esta en blanco y negro, se puede notar la im-
plementacion de tipografias abigarradas y robustas
de color oscuro, al parecer color negro, la proyeccion
de sombra de un tono diferente y la proyeccién in-
ferior de color blanco para generar alto contraste y
facilitar su lectura. Sobre la superficie de la letra hay
unos pequeilos filetiados que la decoran al interior
del color negro. También es interesante la aparicion
de forma de estrella inscrita en un circulo, pues evi-
dencia que se iban adaptando nuevas formas geomé-
tricas al decorado (Figura 41).

Los esquemas o dibujos iniciales se fueron ha-
ciendo mds complejos con el paso de los afios, asi
como los retratos de paisajes y figuras religiosas, tan
arraigados en el alma de los antioquefios (Figura 42).

Existes varios temas iconograficos e ilustracio-
nes que se han registrado como variables del paisaje
sobre la tapa de maletero. Uno de los motivos recu-
rentes es el tema religioso. Este fendmeno se debe a
las estampas devocionales de las virgenes patronas
de distintas localidades, de oraciones que simboli-
zan la indulgencia para los creyentes. Ademas de
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Figura 43. Postal, restaurante Hatoviejo, Medellin. Fuente: Archivo Biblioteca Piloto de Medellin.
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Figura 45. Pintor Manuel Pabon. Fuente: Echeverry (199-).

En Las escaleras: museos rodantes, un documental
que forma parte de una serie de la década de los no-
venta realizada por Ana Maria Echeverry, se observa
al pintor Manuel Pabén (Figura 45) trabajando en la
composicion de un dibujo sobre un maletero —parte
de la chiva que se encuentra en la parte trasera— en
los talleres de Baru, en Medellin. En la historia que
relata, Manuel nombra a su padre, Miguel Pabon,
quien ejercia la carpinteria orientada a la construc-
cion de estos vehiculos desde 1943 y de quien apren-
dié todo este oficio estando a su lado desde que era
un nifio. Los hermanos Pabdn, nacidos en el munici-
pio de Itagiii, comenzaron a decorar los buses usando
algunas figuras bésicas, como rombos y tridngulos,
sobre las franjas de color (Mejia, 1998). Las represen-
taciones, por lo general, consistian en paisajes o figu-
ras alegoricas o religiosas. En el audiovisual también
aparecen los pintores Arnulfo Villa y Julio C. Flérez
mads una serie de tomas de los laterales de las chivas
donde se puede apreciar la simetria (Figura 46).

El 3 de diciembre de 1989, Adriana Mejia escribid
un articulo que fue publicado en el diario El Mundo,
en la seccion “Domingo”. Se titul6 “Los nuevebancas”,
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Figura 46. Disefios. Rrealizados por Manuel Pabdn, Arnulfo Villa y Julio C.
Flérez en el taller Baru en Medellin (199-). Fuente: Echeverry, A. M. (199-).

como solia decirles el pintor Arnulfo Villa de Mede-
llin, a los buses escalera (Figura 47). Villa fue uno
de los pioneros en este oficio junto con Julio Florez,
Juan Echavarria y Hernando Pérez. Adriana Mejia
comenta en el articulo que, para ese afio, existian
alrededor de ocho pintores, entre los que nombra a
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Figura 48. Firmas de los pintores de buses escalera (1989).Fuente: Mejia (1998, p. 84- 87).

Las primeras chivas que hubo en Andes no se lla-
maban buses escalera ni camiones, sino camionetas, por-
que no eran cuadradas en la parte de atras como aho-
ra: antes eran redondas como todavia se ve en la costa
Atlantica, especificamente en Cartagena, y en otras
ciudades del departamento de Huila y Cauca. Con el
tiempo, se crearon empresas que operaban con es-
tos vehiculos: la primera se llamé Expreso Andino; la
segunda, Transportes Union, y la tercera, Transporte
Nueve. Las tres empresas desaparecieron y la inica
que queda es Sudeste Antioquefio, donde las chivas
siguen siendo las reinas de la trocha sin importar la
carga que se les imponga (Figura 49) y transportando
los pasajeros a todos los rincones de Antioquia.

Figura 49. Bus escalera de Andes. Foto: Héctor Marin (2017). Fuente: Plan
de desarrollo turistico de Andes 2018-2028, p. 40).
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Figura 51. Decoracion con luminarias al interior y exterior de la chiva. Rio Sucio, Caldas (2018). Fuente: elaboracién propia.

ca. Estos circuitos inicialmente eran acompafiados
de musica en vivo con papayeras®, también se comen-
zaron a alquilar para fiestas empresariales y celebra-
ciones familiares. De esta manera fue adquiriendo un
apellido muy particular chiva rumbera, que encabeza
la lista de las experiencias recomendadas a cualquier
visitante que pase por Colombia.

El decorado también se ha extendido a otro esti-
lo de carroceria. Se puede observar como han adap-
tado un clasico Renault 4 del afio 1977 (Figura 52),

3 Se conoce también como pelayera a un grupo musical
originario de la Regién Caribe de Colombia. El origen
del nombre (papayera), se remonta a la década de 1950.
Durante la celebracion de fiestas patrias en Barranquilla,
asi mismo con celebraciones religiosas, se acompafiados
por una banda de musica.

conservando tanto la estructura de la carroceria, que
esta divida por parales, con capacete curvo y con es-
calera para subir al testero, que, aunque parezca de-
corativo también sirve de carga. Del mismo modo se
conserva la estructura dominante de la chiva, con la
configuracion especular de la simetria en la decora-
cién estética de sus laterales.

Los motocarros que son transporte publico den-
tro de los pequefios municipios. Estos vehiculos es-
tan siendo importados desde china, y las companias
los venden con los estampados sobre la carroceria
(Figura 53). Se puede observar una similitud en la
distribucién de las franjas horizontales, la combi-
nacién de los colores; sin embargo, las configura-
ciones formales no conservan los juegos de simetria
de manera constante en el vehiculo.
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1.2.3.
EL MAESTRO ALEJANDRO SERNA

Aunque la historia de vida del maestro se encuen-
tra escrita en detalle en el cuarto capitulo, se hace
una breve resefia para darle un contexto histérico
dentro del decorado de las chivas:

En Andes, el 10 de noviembre de 1931, nacié el
maestro Alejandro Serna. Aunque no conté con la
suerte de tener a sus padres, desde muy pequeiio,
buscé otras oportunidades en la ciudad de Medellin.
Desde los siete afios inici6 una relacién con la pin-
tura a través de la observacién. El maestro no tuvo
otro maestro que le explicara, conté con la virtud de
ser autodidacta. En la capital antioquefia surgieron
sus primeros visos de artista. Al principio, pintaba
avisos: su estrategia era observar, remedar y practi-
car para que, cada vez, le quedaran mejor. Ese fue
el punto de partida de la historia del maestro con el
arte. Trabajo la rotulacién hasta que se perfecciond
y, después, regresé a Andes (Figura 54).

En el afio 1955 las carrocerias de los camiones es-
calera se fabricaban en el taller de Gerardo Colorado.
Alejandro Serna llegé a ese lugar para pedir trabajo
y se encargo de fondear las carrocerias. Cuando ha-
bia que decorarlas, Colorado traia a alguien de Me-
dellin; no obstante, cada dia Serna progresaba mas
y mas hasta que ya no hubo necesidad de traer mas
pintores de la capital antioquefia: él se encargaba del
diseno. (Figura 55).
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Figura 54. Maestro Alejandro Serna y sus dos hijos (Alejandro y Humberto).
Andes, Antioquia (1980). Fuente: archivo de la familia Serna.
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LECCIDNES DE

GEOMETRIA

INTUITIVA

Figura 57. Libro “Lecciones de geometria intuitiva” que aun se
conserva en la familia Serna. Fuente: elaboracion propia.

Con la introduccién de este libro emergi6 en su
pintura una nueva transformacién, una nueva oscila-
cién del péndulo, quiza ha llegado a la mas profunda
y definitiva exploracidn de la simetria que cualquiera
de las anteriores creaciones en sus repertorios. Aho-
ra las chivas podian verse como cristales, los reperto-
rios eran mas matéricos visualmente y mas hondos
en la profundidad de sus lineas, mas tactiles y sinuo-
sos; mas sombrios —por introducir el color negro—
pero, paraddjicamente, mas vitralista (Figura 58).
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Figura 58. Bus escalera pintado por Alejandro Serna.
Fuente: Mejia (1998, p. 90).

Su estilo se fue difundiendo por todo el pais, ra-
z6n por la cual le llevaban chivas hasta Andes para
que las decorara. Se demoraba por lo menos un mes
y en algunos casos hasta tres, porque ademas de ser
muy pulido en su trabajo, la magia de la pintura pa-
ra él no era otra cosa que el libre devenir del color
sobre la lamina de acero, conteniendo unos nervios
de acero para que el pulso definiera con exactitud
la fuerza con que se trazan las lineas, entendiendo
como expresion de un sentimiento gesticulado y no
como una premeditada elucubracion proyectista.
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Figura 61. Maestro Alejandro Serna (2004). Fuente: Sociedad de Mejoras Publicas de Andes, Antioquia.

“La geometria debe ir acompafiada de la simetria”,
la frase del maestro Serna, quien no llegd a imagi-
nar que, desde los catorce afios, se convertiria en
representante de las artes populares en Colombia
tras pintar mas de quinientas chivas (Figura 61). A
este oficio se dedicé por mas de cuarenta afios y se
lo transmiti6 a sus dos hijos, Alejandro y Humberto.
Ellos aprendieron el arte de la concentracién que
se debe poner en cada linea y cémo jugar con la
simetria y el color para vestir las escaleras con un
contraste fuerte, tal como lo hacia su padre, antes
de morir en el 2010.

Como se mencion6 anteriormente el maestro
Serna, inicia su oficio pintando avisos, por este

motivo no solo se encargaba de la decoracion de
las escaleras que se parqueaban sobre la fachada de
su casa, sino que amplia sus practicas estéticas en
diferentes soportes, porque también tenia conoci-
mientos de trabajar la madera; asi que realizé algu-
nos ejemplares de buses escalera a escala y algunas
esculturas en madera. La expansién de su pintura
llegd a un nivel que se puede detallar en las obras
que reposan sobre las paredes de su casa en Andes
(Figura 62). Este lugar estd impregnado de su pre-
sencia, la sala se convirtid en su taller de estudio,
que aun conserva las herramientas y los implemen-
tos de trabajo que él mismo fabricé y son testigos
de su evolucién como artista.
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Figura 63. Presentacion del estilo de la familia Serna y del pintor Alejandro Serna - hijo, en el libro de Carlos Pineda:
“Chivas, arcoiris del Camino” (montaje 2020). Fuente: elaboracién propia.

En efecto, sus hijos crecieron en un hogar lleno
de color y pinceles. Su hijo mayor, Alejandro Serna
Quintero, cuando termind el bachillerato ingresé
a estudiar Artes Pldsticas en la Universidad de An-
tioquia, sin embargo, no estuvo alli por mas de dos
semestres. Se encontré con el decano en la cafeteria
y le dijo: “;Usted que esta haciendo aqui? ;Usted es
el hijo del maestro Serna?” y él le respondié afirma-
tivamente, pero el profesor le volvié a preguntar:
“Usted que estd haciendo aqui?”, a lo que Alejan-
dro respondié: “Pues estudiando Artes Plasticas”. El
se sorprendid al escuchar del decano la siguiente
afirmacién: “Usted no tiene nada que hacer aqui”.
Y finalmente le explicé: “Lo que pasa es que usted

tiene el maestro en la casa, y viniendo aca lo esta
perdiendo. Historia del arte usted lo aprende en los
libros”. (Alejandro Serna hijo, comunicacién perso-
nal, 9 de agosto de 2018).

La familia Serna ocupa un lugar privilegiado en
la memoria histérica del decorado de las chivas o
buses escalera en Colombia y asi lo demuestra la
seleccién de pintores de Caldas y Antioquia que
fueron fotografiados en el libro Chivas, arcotris del
camino, publicado por Carlos Pineda a finales del
2018 (Figura 63), —el cual se comenta en detalle mds
adelante dentro de los documentos revisados en el
estado del arte—, donde una vez mas se confirma a
Alejandro Serna padre, como uno de los pioneros,
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Figura 64. Sitio web de la nueva coleccién “Origenes” de Haceb.Fuente: https://www.haceb.com/coleccion-origenes

comprender, como parte de todo un repertorio cul-
tural y visual que ha sido y sigue siendo apropiado
en la vida rural y cuyos repertorios visuales han ido
conquistando otras plataformas culturales.

Es asi como Alejandro Serna hijo continua con su
legado, y como artista expande su produccion ha-
cia otros géneros, formatos, soportes, plataformas
haciendo que su estilo tome mas posicionamiento
como canon. Lo anterior se puede ver claramente
en un proyecto liderado por Haceb, empresa lider
en el pais desde 1940 en la fabricacion de electrodo-
mésticos para coccidn, refrigeracion, lavado, calen-
tamiento de agua y aire acondicionado. Siguiendo
su apuesta comercial basada en la innovacién y la
generacion de experiencias sorprendentes, la fir-
ma lanzé al mercado una nueva linea de productos
llamada “Origenes” (Figura 64).

Previo al lanzamiento de la linea en el mes de no-
viembre de 2018, Alejandro Serna hijo particip6 en el
proyecto “Disefio colombiano”, que la empresa llevd
hasta lugares tradicionales como Andes, en Antioquia.
La labor de Serna consistid en pintar la puerta de una
nevera, la parte frontal de una estufa y cinco hornos
milusos —gama nueva de hornos que saldria al mer-
cado de este proyecto—. El patron del estilo Serna es
el que toma fuerza en la nueva linea de neveras y mi-
nibares, que ademas de encerrar lo mas simbélico
de la cultura y el patrimonio inmaterial de Colombia,
presenta objetos llamativos por su color y decorados
de tal manera que pueden ser ubicados en cualquier
ambiente de la casa o la oficina. Con esto, se busca
cambiar el paradigma de disponer los electrodomés-
ticos solo en la cocina. En el sitio web oficial se da
a conocer esta linea que lleva por nombre “Chivas”.
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Figura 66. Sitio web de la nueva linea de neveras y minibares “Chivas” de Haceb. Fuente: https://www.haceb.com/coleccion-origenes



1.2 ANTECEDENTES DEL TRANSPORTE EN ANTIOQUIA

que conocieron la obra del maestro o sus videos por
YouTube y quieren aprender su técnica para armar
estructuras simétricas, incluso muchas mujeres se
inspiran en su trabajo para crear nuevos mandalas y
cuando él les ensefia algunos se terminan llevando
una obra pintada por sus manos (Figura 67).

Es importante mencionar que dentro de la muni-
cipalidad también se han desarrollado otros proyec-
tos urbanos donde han hecho la promocién del pa-
trimonio cultural de las chivas, a través de murales
urbanos y restauracion a las cajas de los lustrabotas
del municipio de Andes, un proyecto de la Sociedad
de mejoras publicas de Andes, que refuerzan el sen-
tido de pertenencia por el estilo Serna dentro de las
personas en el municipio de Andes.

También hace la transmisién de este patrimonio a
través de programas de television del canal regional
AUPAN, en el que explica como se desarrolla un es-
quema simétrico o en entrevistas, como por ejemplo
en el programa Tintiando con la firma que su presen-
tador comenta que hoy en dia mas de una familia de
Andes quiere tener una obra de Alejandro Serna hijo
en su casa (https://aupan.tv/2019/07/24/tintiando-con-
la-firma-alejandro-serna-23-de-julio-de-2019/).

Finalmente, la alcaldia de Medellin en el Desfile
de Chivas y Flores también hace visible este patri-
monio inmaterial. Desde que murié el maestro ha
estado presente “la linea del maestro Alejandro Ser-
na”, en la que invitan a Alejandro Serna hijo a subirse
a una plataforma para que vaya haciendo trazados
durante el desfile. A sus costados se exhiben algu-
nas de las laminas de chivas antiguas que el maestro
pintdé y que él atn las conserva (Figura 68).

| “Unlegado de

fro serng

Alcaldia de Medeilin

Ct ] Te
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Figura 68. Linea del maestro Alejandro Serna en el Desfile de Chivas y Flo-
res. Medellin, Antioquia (2018). Fuente: elaboracidn propia

En el siguiente apartado veremos cuales son las
diferencias en el decorado de las chivas segun la re-
gién a la que pertenezcan, estos referentes o antece-
dentes visuales sirven para contextualizar el objeto
propiamente de esta tesis, que son las chivas de la
region andina.

1.2.4

SIMILITUDES Y DIFERENCIAS DEL DECORADO
DE BUSES ESCALERAS: ZONA CARIBE, ZONA
ANDINA'Y SUROCCIDENTE COLOMBIANO

Como se comentd al inicio del capitulo, las chivas
o buses escalera se presentan de forma generaliza-
da en tres regiones del pais, que para esta investiga-
cion las hemos delimitado por zonas: la Atlantica,
sin incluir la Guajira, la Andina —en especial, a lo
largo de Antioquia y el viejo Caldas— y la Pacifica,
que no incluye Chocd, solo los departamentos del
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carga, bus, correo, medio de sustento, entre otros.
Por lo tanto, este medio de transporte no puede desli-
garse del desarrollo de las diversas culturas populares
alaluz de las cuales ha nacido, con sus variaciones
en colores, disefios, temas y lenguajes. Es a través
de ellas y de otras manifestaciones materiales de su
cultura como se hace inteligible su vision del mundo,
su vida diaria y sus personajes. Silas condiciones y
oportunidades fueran diferentes para quienes deco-
ran estos vehiculos, se podrian realizar producciones
visuales tan significativas como las producidas por
los pintores. Como lo describe Dewey en su libro El
arte como experiencia:

La nocién popular proviene de una separacion
del arte de los objetos y escenas de la experien-
cia ordinaria, que muchos tedricos se jactan
de sostener y elaborar. En el momento en que
los objetos selectos y distinguidos se conectan
estrechamente con el producto de vocaciones
usuales, es cuando la apreciacion de aquellos es
mas madura y mds profunda. Cuando determi-
nados objetos son reconocidos como obras de
arte por la gente cultivada, se revelan insustan-
ciales a la masa del pueblo por su lejania, en ese
momento en que el hambre estética esta dis-
puesta a buscar lo barato y lo vulgar. (2008, p. 6)

En estos vehiculos existe algo mas que utilitaris-
mo. Se podria decir que, en ellos, se entrelazan las
bases de una estética popular, arraigada en la expe-
riencia colectiva de la gente. Es una cultura que se
califica como pintoresca y en la que los artistas, que
son los pintores de los decorados, los protagonistas
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de cada obra, crean maneras propias de tratar el co-
lor, las formas, los temas. En los repertorios visua-
les elaborados por el maestro Alejandro Serna, esto
forma parte de una cultura distinta que replantea la
funcidén del arte mismo, lo baja del pedestal desde el
cual se le mira y se pone al alcance de las propias ne-
cesidades, fuera del esquema de consumo implicito
en las denominaciones elitistas de “cuadro”, “escul-
tura” o “modelado”, para extenderlo a lo largo y an-
cho de un espacio aparentemente creado para todo,
menos para ser una obra de arte con chasis, motor,
ruedas y cornetas.

No se trata de hablar del “producto” artistico, pues
pareceria introducir el mercantilismo en el recinto
sagrado de la estética, y este no es el caso. La crea-
tividad artistica no se puede confundir con la pro-
ductividad eficiente, porque la obra no es un mero
objeto producido, sino que es un modo de expresion,
una vivencia estética que involucra cosmovision. En
efecto, estas producciones artisticas en las chivas es
expresion de un mundo vivido por el artista con sus
sentidos y su psiquismo. La apropiacién identitaria
de estos buses, consiste en la apropiacion estética
por parte del publico. Si la creatividad es un modo
de expresidn, la apropiacion es una actitud que es
mucho mds que recibir la caricia de una armonia
de ritmos o la disonancia de lineas y colores. Es una
labor conjunta de la sensibilidad y del intelecto que
esta cargado de conocimientos, experiencias, recuer-
dos, ideas y formas de pensar, con el fin de estable-
cer, por via de diferentes mediaciones un nexo entre
la obra y la realidad. En esto reside la grandeza del
producto artistico, pero también la dificultad para su
posicionamiento y empoderamiento en la sociedad.
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Tabla 1. Matriz que analiza las divergencias mas palpables entre las chivas: estructura, color y disefio. Fuente: elaboracién propia.

Criterios

Estructura

Zona Atlantica >

La chiva costefia que aun se conserva en
esta region se resignifica a través del
ejercicio comercial para el turismo
cultural que circula dentro de la ciudad
de Cartagena de Indias. Con el tiempo,
se ha reemplazado por buses de
carrocerfa metdlica que, con la
modernizaciéon de los medios de
transporte, vienen con aire acondicio-
nado y cubren rutas hasta lejanos
lugares del Sinu o la Alta Guajira.

Regiones

Zona Andina >

En esta region, sobre todo en Antioquia y
Caldas, se respeta la manera de llamarlo
“bus escalera”, porque, como su nombre
lo indica, es un vehiculo que, en la parte
posterior, tiene una escalera para subir la
carga al techo —llamado capacete—,
donde normalmente va la carga o
también viajan pasajeros. Solo algunos
aun le llaman “linea” a la chiva.

El suroeste de Antioquia tiene la mayor
poblacién de buses escalera en Colombia.
En el afio 2004, este medio de transporte
fue reconocido como patrimonio cultural
del municipio de Andes vy, luego, en el
2008, del pais.

N
rge ~

Zona Pacifica > &
K

L}

Al igual que en la costa Atlantica, en
esta region se le suele llamar
coloquialmente “chiva”, que
proviene del sonido de la antigua
bocina de los buses y que los campe-
sinos asimilaban con un balido.
Actualmente, en el suroccidente
colombiano, las chivas se pueden
dividir en dos grupos: el primero, las
que circulan por Risaralda y el norte
del Valle, y el segundo, las que viajan
por el sur del Valle, Cauca y Narifio.

Aspectos fisicos

Anteriormente, las chivas se caracteriza-
ban por su carroceria de madera,
cerrada y con un solo acceso, ubicado al
costado derecho del vehiculo. Hoy en
dia, se conforman con el estilo de
distribucién por bancas y tienen una
cantidad de accesos equivalente a las
bancas para los pasajeros.En la ciudad
de Cartagena, se encuentran chivas
cortas de cinco bancas, pero las mads
comunes para el turismo son las de
nueve bancas. Actualmente, los buses
que transitan por la ciudad no tienen la
escalera en la parte posterior, ni
tampoco el estribo, que era la platafor-
ma del testero usada para llevar objetos
0 personas paradas en la parte de atras.

La morfologia de los buses escalera ha
sufrido  varias transformaciones de
carpinteros que, desde los inicios,
tomaron de referente los buses extranje-
ros o realizaron una sintesis de los
vagones de ferrocarril con el chasis
totalmente destapado por los costados
del estribo, con remates y dngulos rectos.
Los chasis se alargan y soportan hasta
nueve bancas, que se pueden remover
para llevar carga de mayor volumen. A la
parte trasera se le adiciona una tapa
sostenida con cadenas que funciona
como maletero, mecanismo aun usado
en municipios de Caldas, como Maniza-
les, Supia y Pensilvania. Sin embargo, en
otros lugares, el maletero tiende a
suprimirse debido a los desajustes que
sufre la estructura de la carroceria.

La carroceria autéctona de la chiva
caucana y narifiense es mas redonda
que la escalera. Su parte delantera y
posterior remata en suaves curvas.
En la parte inferior de los costados
remata en un estribo que es
continuo, cubre la mitad de las
ruedas traseras y también va
decorado.

Para evitar que la carga se salga en
las curvas, se colocan varillas a lo
largo del costado izquierdo sobre las
ventanas. En los vidrios traseros
también se colocan varillas que
protegen a las personas de la carga
que lleva el capacete, el cual tiene
un travesafio que permite colocar,
en forma triangular, una carpa de
lona gruesa para proteger la carga
del polvo y la lluvia.
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Zona Atlantica >

Regiones

Zona Andina >

Y
Tona Pacifica > o ™
4 ‘? 4

Aspectos fisicos

El dibujo figurativo siempre ha sido la
manera de decoracién de la chiva
costefia. Sin embargo, se puede
observar como se han ido implemen-
tando otras técnicas en aerdgrafo, asf
como el vinilo adhesivo para calcoma-
nias (corazén) y el canon dominante
de la zona andina ha llegado a
cambiar el estilo de creacion en las
chivas de la costa.

Hace algunos afios dominaban los temas
mitoldgicos, pero esto ha ido cambiando
por la influencia del turismo, sobre todo,
en la ciudad de Cartagena de Indias. Los
laterales son como una ventana al
mundo del folklor, sus bailes tradiciona-
les, que invitan a realizar un viaje en
chiva, visitar la region y observar en vivo
el patrimonio cultural que se conserva,
por ejemplo, en las rancherias de la
Guajira.

El frente de las escaleras se decora con
un tablero que tiene el nombre de la
chiva. Este, muchas veces, se suele
pintar sobre vidrio.

Cada pintor tiene el estilo para su
alfabeto, anteriormente, en la mayoria
de estos buses, solo se observaba la
caligrafia cufica, proveniente de Irak, y
caracterizada por lineas rectas y dngulos
alargados. Los laterales se fragmentan
en seis u ocho franjas de colores,
profundamente decoradas con dibujos
geométricos, que presentan multiples
combinaciones de radiacién y simetria.

Simetria Contral
Wt gakor

[Enl}u
inetrts

Es

tructura
Radial Concéntrica

En la parte posterior o “testero”, se
encuentra la tapa del maletero —usual-
mente llamado “paisaje”—, en el que
predomina el tema religioso o la
imagen que el duefio desee pintar.

En la decoracién lateral se puede
apreciar un real interés por la naturaleza
(Madre Tierra), la vegetacion y las flores.
En especial, la abstraccion de la orquidea
es esencial. Sin embargo, se observa
que, a través de la implementacion de la
técnica de pintura en aerdgrafo, con
plantillas, y luego, con la digitalizacion e
impresion fotografica en vinilo adhesivo,
ha habido claramente una evolucion de
este simbolo cultural en esta region.
Actualmente, se implement6 la imagen
figurativa al final de los laterales, en la
que predominan los temas mitoldgicos,
en especial, la supersticion, el mito y el
exotismo.
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estas composiciones pictdricas en las chivas es como
si viviéramos simultdneamente varios relatos histori-
cos, donde sabemos bien que en cada uno de ellos se
desempefia un papel distinto. Donde no siempre nos
resistimos al deseo de reinterpretarlos, remodelarlos,
para adaptarlos a la situacion actual. Como lo explica
Marc Augé (1998), en su libro las formas del olvido:

En ambos casos, escritos o no, estos relatos
son siempre (incluso cuando no son fabula-
ciones”, productos de la imaginacién”, exage-
raciones” susceptibles de suscitar la sonrisa
de otros testimonios) el fruto de la memoria y
del olvido, de un trabajo de composicién y de
recomposicion que refleja la tension ejercida
por la espera del futuro sobre la interpretacion
del pasado. (1998, p.47)

A través del paralelo, se pudo evidenciar que en la
ciudad de Cartagena, hubo una transformacion en la
iconografia del panel lateral, hace dos afios los ele-
mentos representativos de la culturay monumentos
de la ciudad ocupaban todo el espacio del lateral de la
chiva, y a partir del 2018 se comenzo a elaborar una
configuracion de hibridismo’ en los laterales de las
chivas, que ha tomado mas fuerza en el afio 2019 ha-
ciendo una fusién entre dos franjas de composicién

7 Hoy en dia, el término “hibridismo” se utiliza para afir-
mar que todas las culturas estdn interrelacionadas, nin-
guna es Unica, ninguna mantiene su pureza originaria,
todas son hibridas, heterogéneas. (Burke, 2010, p.101-
102). La idea de Hibrido se asocia en el pensamiento de
Bajtin a otros dos conceptos fundamentales: “heteroglo-
sia” y “polifonia” que se detallard ampliamente cuando
se aborda “lo popular”.
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Figura 70. Pintor Martin Padilla (mds conocido como Monkey), pintando en
el parqueadero de San Francisco en la ciudad de Cartagena (2019). Fuente:
elaboracion propia.

de “arte paisa” como se suele llamar en Cartagena al
trazo de formas con base en pincel mds el compas y
una franja central donde enmarca los simbolos de la
ciudad o paisajes representativos de la cultura carta-
genera involucrando tipografia (Figura 70); composi-
cién que transforma el esquema visual que por mucho
tiempo se ha mantenido en el tiempo y brindando la
oportunidad de obtener nuevas tendencias en la ico-
nografia de las chivas y su evolucion en el arte popular.
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La tipografia estd presente en la mayoria de las
chivas antioqueias en su parte frontal y de manera
sutil. Esta demarca un titulo ya sea del nombre de la
chiva o el nombre de la poblacién por donde hace su
recorrido. Finalmente es evidente el uso de reglas,
compas, medidas casi perfectas en la elaboracién
de sus disefios.

En comparacion con la zona del Pacifico —Cau-
ca y Narifio— tienen creaciones con un estilo muy
organicas; al contrario de la zona antioquefia ante-
riormente no realizaban dibujos sobre los vidrios de
las tres ventanas traseras para no perder visibilidad
hacia la parte de atrds, sin embargo con las nuevas
tecnologias de impresion, hacen uso de la impresion
en plotter sobre vinilo adhesivo para imprimir ima-
genes relacionadas con su cosmovisién mezclados
con mensajes relacionados que hablan acerca de las
caracteristicas del transporte; sobre el tablon de ma-
dera cubierto con lamina metdlica estan soldadas las
dos escalerillas en los extremos, una a cada lado, pa-
ra facilitar el acceso al techo o capacete (Figura 721).

Mientras que las chivas antioquefias utilizan el
recurso del compas y la regla para realizar sus dise-
fios, en esta zona hacen uso de plantillas para mar-
car el ritmo y las cenefas que van a lo largo de los
laterales y los estribos. Por lo tanto, encontramos
una serie de moédulos repetitivos que se encuentran
integrados dentro del sistema grafico que presenta
la chiva de esta zona, los cuales componen la mayor
parte o la totalidad de su decorado. Estos mddulos o
imagenes en secuencia son comunmente apaisados,
es decir se encuentran en posicién horizontal, pero
se encuentran en diferentes tamafios, peso visual y
con diferentes formas.
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Figura 71. Escalera de Caramanta con capd decorado con llamas de fuego.
Técnica de aerdgrafo. Supia, Caldas, afio 2018. Fuente: elaboracidn propia.

Figura 72. Testero y falddn en chivas caucanas, afio 2017. Fuente: elabo-
racién propia.
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Figura 74. Uso de plantillas de papel bond como molde para fondear el estribo
con aerdgrafo y reservar el modulo para luego ser delineado con pincel, Pienda-
mad, Consolas VAVE, afio 2018. Fuente: elaboracién propia.

a mano alzada, donde se puede percibir algunas de
las imprecisiones en los trazos del pincel (Figura 74).

Es interesante detenerse a analizar esta técnica en
dos aspectos: el primero, es observar que se trabaja
a mano alzada y se utilizan una serie de plantillas
a partir de objetos, como por ejemplo lo hacian los
primeros pintores de escalera usando objetos cir-
culares, como platos o tapas, para la realizacion de
circulos en el decorado. De igual manera hay unas
formas de creacién muy particulares en esta region,
ya que el canon de esta region no requiere el uso de
regla ni compds para sus decorados. La palabra re-
troceso es compleja de explicar, pero aqui tiene que
ver con dejar una cosa y retomar otra para acercarse
a unas formas anteriores, asi que puede considerar-
se en esta técnica que hay un retroceso, no solo por
el uso de los trazos a mano alzada, sino que la for-
ma de proceder es como una vuelta al pasado; y el
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otras regiones y promovié un estilo caracteristico
de decoracién de estos vehiculos en todo el pais.

Esta tradicion aun se encuentra viva gracias a los
hijos del maestro Serna, que contintan con su lega-
do, y a muchos pintores que han acogido su técnica
y subliman su estilo. Por consiguiente, la primera
parte del problema que se aborda en esta tesis es
que, aunque estos repertorios visuales se encuen-
tran instalados en la dimension ptblica de la me-
moria colectiva de Andes, no se han documentado
desde esta perspectiva histérica ni se ha recopilado
el desarrollo de estas practicas estéticas en el deco-
rado de chivas, una mirada hasta ahora no tomada
en cuenta. Y es muy probable que con el paso del
tiempo se olvide la obra del maestro Serna, al igual
que sus procesos de creacion, su técnica y su cono-
cimiento en la fabricacién de herramientas; todo
un acervo cultural que forma parte del patrimonio
inmaterial de Andes.

Vistas de esta manera, las practicas estéticas en
el decorado de las chivas adquieren otra dimension
y se insertan en el conjunto de elementos cultura-
les identitarios del pais, al que pertenecen también
la elaboraciéon del sombrero vueltiao®, la mochi-
la wayuu, la técnica de orfebreria de filigrana en

9 El sombrero vueltiao es tipico de la zona Caribe. Se reco-
noce como simbolo cultural de la nacién mediante la Ley
908 del 8 de septiembre de 2004.

10 Estas mochilas son tejidas a mano por las mujeres de la
comunidad indigena wayuu, ubicada en la peninsula de
La Guajira, al norte de Colombia. Se caracterizan por el
uso de colores brillantes y saturados y por disefios inspi-
rados en su simbologia.
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Mompox!, una buena taza de café y un tamal en-
vuelto en hoja de bijao, o la imagen tipica del Divino
Nifio o del Sagrado Corazon de Jesus. Estos elemen-
tos forman parte de la cultura de Colombia y de un
sentido de pertenencia que defiende un imaginario
colectivo de “nacién”, concepto que explica Benedict
Anderson (1983) en su libro Comunidades imaginadas:

Mi punto de partida es la afirmacién de que
la nacionalidad, o la «calidad de nacién» —
como podriamos preferir decirlo, en vista de
las variadas significaciones de la primera pa-
labra—, al igual que el nacionalismo, son arte-
factos culturales de una clase particular. A fin
de entenderlos adecuadamente, necesitamos
considerar con cuidado cémo han llegado a
ser en la historia, en qué formas han cambia-
do sus significados a través del tiempo y por
qué, en la actualidad, tienen una legitimidad
emocional tan profunda (p. 21).

El autor trata de demostrar que los artefactos se
vuelven «modulares», esto es, son capaces de ser tras-
plantados a diversos terrenos sociales, mezclables
con una variedad amplia de constelaciones politicas
e ideoldgicas. Y en cuanto a la legitimidad emocio-
nal, esta permite comprender cémo las chivas, al ser
artefactos culturales tan particulares, generan afec-
ciones tan profundas. Asi pues, la idea de «nacién»

11 La filigrana de Mompox es una técnica de orfebreria de
caracter internacional. En ella se mezcla lo aborigen pre-
colombino con las técnicas heredadas de los colonizado-
res espaiioles, con notable influencia drabe.
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Colombia en el afio 2004—, su obra adquirié valor en
la region y en la dimensién publica y colectiva del
patrimonio cultural inmaterial.

Régis Debray (2001) afirma que el término «trans-
mision» agrupa todo lo relacionado con la dinamica
colectiva y que el acto de «transmitir» moviliza una
informacién dentro del tiempo, entre esferas espa-
cio-temporales distintas. Es un juego de intercambios
temporales, de un «aqui» —un estado en accién—, de
un «alld» —un tiempo que ya pas6— y del «ahora» —
el tiempo presente—, que lleva a que la transmisiéon
tenga un horizonte histérico originado en una pres-
tacion técnica de tradicion que utiliza algun tipo de
soporte. En este caso, las chivas corresponden al so-
porte que, a lo largo del tiempo, ha mantenido y visi-
bilizado los repertorios que pint6 el maestro en ellas.

Latradicién tiene que ver con la generacion,
con el hecho bioldgico que existe en las so-
ciedades mas pequefias y mas grandes; la
transmision comienza por la educacion (pa-
dre-hijo, maestro-discipulo, profesor-alumno,
compafiero-aprendiz). Pero no se detiene ahi.
De todos modos, se extiende en el tiempo,
segun sus obligaciones, jerarquias y protoco-
los determinados que progresan por etapas
o niveles, siguiendo una sucesion regulada,
como podemos ver en las formas elevadas
que constituyen los rituales de cooptacion,
aprendizaje, afiliacién o adopcidén (sucesor,
hijo espiritual, albacea testamentario, etc.)
(Debray, 2001, p. 17-18).
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Esta transmision entre pintores, entre miembros
de la comunidad, entre regiones, genera un vector
de cultura, portador de la competencia adquirida en
la decoracidén de las chivas que, a su vez, funciona
como guardidn de la memoria. La manera como su-
cede esta aculturacion es un proceso que remite al
transcurso del tiempo y al dominio del sentido, que
luego se puede ver como la extension contempora-
nea de los patrimonios de la memoria. Este ejercicio
patrimonial marca la aparicién de una nueva postu-
ra en el aprendizaje del decorado que emerge en las
nuevas civilizaciones, esto es, en pintores de chivas
que subliman el canon visual creado por el maestro
Alejandro Serna. De ahi que sea necesario crear un
depdsito de la obra del maestro, para conocer su le-
gado, comprender la dimensién de su obra y legiti-
mar y conservar su arte como parte del patrimonio
inmaterial que esta ligado a la historia del decorado
de las chivas en Colombia. «Es el momento funda-
cional y decisivo, ya que garantiza el salto de lo in-
memorial a lo memorable. La condicién radica en
el deposito. No transmitimos sino lo que hemos lo-
grado conservar. No hay diferido sino lo que se ha
retenido» (Debray, 2001, p. 36).

Después de comprender la obra del maestro Ale-
jandro Serna en todas sus dimensiones, se plantea la
tercera parte del problema, a partir del momento en
el que las chivas fueron declaradas bienes de interés
cultural y patrimonial en el municipio de Andes, An-
tioquia (Acuerdo Municipal 015 de marzo de 2004).
Una vez mas, se hace necesario reconocer la impor-
tancia de quienes pintan estos vehiculos y como este
oficio forma parte del patrimonio cultural material
e inmaterial del pais, ese conocimiento intangible
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conservacion, colecciones y museos)», dice Debray
(2001, p. 93), y es precisamente asi como se quiere con-
servar la chiva: dentro del paisaje campesino, inmersa
en su entorno natural, mientras exhibe los reperto-
rios visuales del maestro Alejandro Serna al transitar.

Los buses escalera, son objetos utilitarios. No fue-
ron creados como piezas de arte, sino como elemen-
tos que cumplen una funcién. «El hombre que las
hizo no fue considerado otra cosa que un artesano,
un tekhton, lo que significa constructor de barcos,
carpintero, herrero, escultor todo en uno» (Bdmbu-
la, 1993, p. 107). El objetivo del artesano descrito por
Bambula no era hacer «arte»; incluso, no hubiera
llegado a ese resultado si su proposito era hacer un
objeto religioso. En el caso del maestro Serna, lo que
resulta mds interesante es la funcion social de lo que
él producia: su objetivo no era crear objetos que tu-
vieran un uso religioso, por ejemplo.

Por su particularidad, los objetos desarrollan cier-
tos vinculos que ningun otro ente artificial genera.
Algunos de ellos tienen la facultad de convertirse
casi en una protesis del cuerpo humano, no desde
una mirada operativa, sino desde los vinculos inti-
mos que crean con su poseedor, los cuales abarcan
emociones y sentimientos. Otros objetos, en rela-
cion con la textualizacion, entran a formar parte de
un contexto territorial, bien sea de caracter social,
cultural, geografico o estético. En lo que concierne a
las chivas, estas son objetos con capacidad simbdlica
que, por acumulacion histérica, han logrado trasmi-
tir un camulo de situaciones, sentimientos y emo-
ciones de generacion en generacion. El mensaje que
comunican estos artefactos corresponde a un grupo
finito y ordenado de elementos de percepcion en su
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estructura morfoldgica, que son extraidos de los re-
pertorios visuales que portan en su decoracion y son
ensamblados en un sistema de identificacion socio-
cultural. En efecto, el maestro Serna decor6 unos
objetos que, en principio, no tenian uso estético.

Los objetos con valores estéticos llevan al usuario
del conocimiento a la experiencia. En este sentido, el
objeto ya no es solo una estructura de conocimien-
to, sino también una experiencia altamente sensible
para la memoria, que forma parte de la esencia de
una cultura, de un grupo. Por lo tanto, esa particula-
ridad de la morfologia y la ideologia cultural se tra-
duce en el objeto y hace que una persona se sienta
identificada con él, que «lo convierta en simbolo y
efectue el juicio de valor ‘es bello’; a lo estético, pues,
le concierne cautivar, seducir, es el mensaje objetual
con retdrica (metafora) y poética (belleza objetiva)»
(Sanchez, 2001, p. 84).

Otorgar, por influencia de un determinado cir-
culo de personas, un uso estético a un determina-
do tipo de objetos es precisamente lo que marca la
diferencia entre el arte popular y el arte culto —y,
concretamente, esta es la narrativa del museo, del
arte institucional y del arte moderno—. Al respecto,
dice Walter Benjamin (2012) que «las obras de arte
son recibidas y valoradas en distintos niveles, de los
cuales se destacan dos polos: en uno, el acento esta
puesto en el valor cultural; en el otro, en el valor ex-
hibicionista de la obra» (p.34). Asi pues, un objeto de-
be tener una funcion estética para ser contemplada:
ese es su boleto de entrada al museo; si no la tiene,
el objeto no tendra lugar en ese espacio.

Lo subversivo en la obra del maestro Serna esta en
que rompe las barreras del arte desde la dimension
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por antropdlogos y etnégrafos que las trasladaron
a un museo en Francia. De ahi que el cortometraje
comience con una frase contundente: «Cuando los
hombres estin muertos, entran en la historia. Cuan-
do las estatuas estdn muertas, entran en el arte. Esta
botanica de la muerte es lo que nosotros llamamos la
cultura» (Marker y Resnais, 1953, 1m:41s).

En consecuencia, se podria decir que los museos
son cementerios, sobre todo los museos arqueoldgi-
cos, donde el objeto es intocable y no se puede mani-
pular. El arte contempordneo, en su narrativa, sepa-
ra el objeto de su vida cotidiana, pero, en un trabajo
como el del maestro Serna, no se presenta esta se-
paracidn: la chiva transita constantemente por las
carreteras; es un objeto vivo y su funcién social es
fundamental. En otras palabras, la chiva, aun cuando
tiene valor estético, no se separa de la cotidianidad,
de su dimension util. Ahi radica la relevancia de es-
te estudio.

Otro aspecto que forma parte del planteamiento
del problema es la dimensién temporal, relacionada
con el desarrollo de la habilidad. En la decoracion de
las chivas se crea una especie de circularidad entre
dibujar y «tirar lineas» —entintar o rellenar superfi-
cies—, y ademas, en lo que respecta a la repeticiéon y la
practica, tiene un enfoque artesanal, porque se piensa
y se va haciendo al mismo tiempo —muy diferente al
trabajo en computador—. Sennett (2009), en su libro
El artesano, plantea una discusién acerca del disefio
asistido por computador. De acuerdo con el autor,
este tipo de disefio impide pensar con rapidez en la
escala: lo tdctil, lo relacional y lo incompleto son ex-
periencias fisicas que unicamente tienen lugar en el
acto de dibujar. El dibujo representa una gama amplia
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de experiencias que no se puede percibir de la mis-
ma manera cuando se produce en sistemas digitales.

El disefo asistido por ordenador podria ser-
vir como emblema de un gran desafio que la
sociedad moderna debe afrontar: el de pensar
como artesanos que hacen un buen uso de la
tecnologia. «Conocimiento encarnado» es una
expresion actual de moda en las ciencias so-
ciales, pero «pensar como artesano» no es solo
una actitud mental, sino también una impor-
tante dimensién social (Sennett, 2009, p. 61).

La destreza que alcanzo el maestro Serna no fue
fortuita: su método de observacion y repeticion hi-
zo que desarrollara la habilidad de pintar desde la
infancia. Su estilo se distingue por ser muy prolijo
en el trazo de las lineas y por la complejidad de la
composicion en cuanto a simetria y manejo de las
configuraciones formales en el espacio. Se podria
decir que alcanzé un patrén de perfeccidén que ra-
ramente se logra. Su idea era simplemente hacer
un buen decorado; sin embargo, esto también pudo
haber sido una férmula para desahogar su frustra-
cidn, al volcarla sobre la lamina de la chiva.

Seria extrafio pensar que el deseo del maestro
de hacer un buen trabajo y obtener una pronta re-
tribucién econémica se cumplia al pintar con afan
la chiva como para «salir del paso». Al parecer, la
experiencia de elaborar un trabajo de gran calidad
era inherente al conocimiento t4cito del maestro,
razén por la cual su excelencia se podria ver como
una obsesion, tal como lo sefiala la palabra «im-
pelido», que «alude a la energia obsesiva de la que
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ideas y creencias a partir de aspectos puntuales de
aquellas que les precedieron» (p. 30).

La idea de «identidad» es fundamental para que
exista una marca nacional. «Tener una identidad se-
ria, ante todo, tener un pais, una ciudad o un barrio,
una entidad donde todo lo compartido por los que ha-
bitan ese lugar se vuelve idéntico o intercambiable»
(Garcia Canclini, 2005, p. 177), como cuando se habla
del valor de la chiva para una zona geografica como
Antioquia, en relacidn con los repertorios visuales de
Andes pintados por el maestro Serna. La integracion
de estos dos elementos —la chiva y los repertorios
visuales— ha sido reconocida por el Ministerio de
Cultura de Colombia y otras entidades por medio de
normas y acuerdos institucionales, como parte del
patrimonio inmaterial que se debe proteger.

Una vez recuperado el patrimonio, o al menos
una parte fundamental, la relacién con el te-
rritorio vuelve a ser como antes: una relaciéon
natural. Puesto que se nacio en esas tierras, en
medio de ese paisaje, la identidad es algo indu-
dable. Pero como a la vez se tiene la memoria
de lo perdido y reconquistado, se celebran y
guardan los signos que lo evocan. La identidad
tiene su santuario en los monumentos y mu-
seos; esta en todas partes, pero se condensa
en colecciones que retnen lo esencial (Garcia
Canclini, 2005, p. 178).

Tras confirmar que no se trata solo de las practi-
cas estéticas o de los objetos, sino que estos se en-
cuentran articulados, surge el reconocimiento de
la chiva, el posicionamiento del sombrero vueltiao
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hecho en cafia flecha!? por los indigenas zent del Ca-
ribe colombiano, el empoderamiento de las mujeres
de La Guajira que tejen las mochilas wayuu y, en ge-
neral, un conjunto de artefactos culturales que posi-
bilita tener referentes comunes y despierta el sentido
de pertenencia por Colombia. Se podria hacer un
listado interminable, en el cual se nombrarian, tar-
de o temprano, los repertorios visuales del maestro
Alejandro Serna presentes en la chiva, porque «ver
pintura es ver tocar, ver los gestos de la mano del
artista» (Mitchell, 2005, p. 19), imaginar el origen de
esos repertorios, recobrar la esencia y recrear en la
mente al artista que los pinto. Se trata de un conjun-
to de manifestaciones intangibles que, aunque por
momentos no se expresa en objetos, se reconstruye
a modo de imaginario colectivo y representa el pa-
trimonio nacional como elemento identitario de ser
colombiano.

Volviendo a la familia Serna, Alejandro Serna hijo,
con su legado, encarna los repertorios visuales que
su padre compuso sobre las laminas de las chivas de
Andes y plasma una y otra vez los decorados con la
misma estética para generar un recuerdo, para su-
blimar un talento, para continuar un canon artistico,
para evocar los dias en los que pintaba junto a su pa-
dre, para hacer del estilo Serna un sello o una hue-
lla que perdure en la memoria de los andinos y que
quizas, en un tiempo futuro, sea la imagen represen-
tativa de todo un pais, de la misma manera que los

12 La Gynerium sagitatum, llamada comunmente «cafia fle-
cha», es una planta graminea, originaria de América,
muy parecida a la cafia de azucar, pero con el tallo y las
hojas mds delgadas.






1.6 JUSTIFICACION

« Identificar las categorias morfoldgicas en la
obra del maestro Serna, las cuales dan origen
ala densidad y la exuberancia en el decorado
de las chivas.

+ Definir la importancia que tiene el arte de la de-
coracidn de chivas, por medio del analisis ico-
nografico de los repertorios visuales del estilo
Serna, para evidenciar la evolucién hacia otras
plataformas culturales que favorecen la difusiéon
y conservacion de este patrimonio.

1.6
JUSTIFICACION

Esta investigacion es necesaria para comprender
la complejidad con que se elaboran las imdgenes que
conforman los repertorios visuales que dan cuenta
del origen del decorado y la manera en que han de-
jado huella en la historia de la chiva colombiana. Asi
mismo, este trabajo contribuye a la conservacién de
la memoria histérica del pais, otorgando un lugar a
quien, mediante sus practicas estéticas, visibilizé
una parte de la identidad del pais en contextos in-
ternacionales. Asi pues, a continuacion, se plantean
varias discusiones que son necesarias para comen-
tar las razones por la cuales se elabora este trabajo.

En la historia del arte se han creado vinculos entre
el disefio y otras disciplinas tanto de las humanida-
des como de las ciencias sociales. La percepcion de
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las imagenes ha permitido sefialar, relevar, separar,
construir una mirada entre sujetos, desde quien las
construye hasta quien las observa, considerando,
desde luego, el soporte y el lugar en donde se mues-
tran, para asi cuestionar las fronteras que marcan
la disciplina de la historia del arte.

En efecto, «bajo categorias como la de autono-
mia del arte y la contemplacidn, la estética ortodoxa
separa lo estético de la vida ordinaria invocando
verdades esencialistas y supra histéricas de fuerte
matiz religioso» (Mandoki, 2006, p. 26). La forzosa
distincion entre arte popular, arte culto, arte ma-
yor, arte menor, arte folclérico o artesania ha sido
siempre una presuncion innecesaria.

John Carey (2007), en su libro ;Para qué sirve el
arte?, comenta que dichas suposiciones no deberian
concebirse como axiomas epistémicos del arte o co-
mo taxonomias destinadas a clasificar, de manera
mas especifica, algunas de sus técnicas o modos de
expresion, pues son, simple y llanamente, paradig-
mas «culturalmente» construidos. Asi mismo, Pierre
Bourdieu (2003), en su libro El amor al arte, comen-
ta que «los limites son una arbitrariedad cultural».

Ademas, el mito de que el arte es exclusivamen-
te estético ha servido para que impere la idea de la
produccion artistica desvinculada de la funcién so-
cial practica-utilitaria, es decir, fuera de todo interés
o utilidad social, fuera de la funcién contemplativa.
En consecuencia, se ha dotado al artista de cuali-
dades de genio superdotado, duefio de una prodi-
giosa sensibilidad, y se han eliminado otras formas
de relacion con el arte. En el caso particular que
nos ocupa, la produccion estética del maestro Serna
circula dentro del entorno cotidiano, en su funcién
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es la vision y el presente del futuro es la espera. Asi
mismo, se pueden distinguir tres tipos de huellas: 1)
la huella escrita, convertida en el plano de la opera-
cién historiografica'; 2) la huella documental, que se
puede llamar también impresion, en vez de impron-
ta, impresidn en el sentido de afeccion, y, finalmente,
3) la huella cerebral, cortical o de la que tratan las
neurociencias.

Precisamente, esta dimensién temporal justifi-
ca que se realice un estudio de estas caracteristicas,
puesto que se propone buscar esas huellas del pasado
en el testimonio del presente, para la elaboracién de
un mito de origen. De manera concreta, este trabajo
se pretende identificar como las practicas estéticas
del maestro Alejandro Serna fundaron el canon so-
cial y visual del decorado de las chivas a lo largo del
tiempo, porque el objeto de la historia no es el pasado
ni el tiempo, sino «los hombres en el tiempo», como
lo explica Ricceur (2000):

[...] porque la fascinacién por los origenes,
—«ese idolo de los origenes»— se debe a la te-
matizacion directa y exclusiva del tiempo; por
eso, en la definicidn debe figurar la referencia
a los hombres. Pero se trata de los «<hombres
del tiempo», lo que implica una relacién fun-
damental entre el presente y el pasado» y co-
rrelativamente —«comprender el pasado por
el presente»—, entra a en escena la categoria
del testimonio en cuanto a huella del pasado
en el presente. (p. 221)

14 Michel de Certeau (1993) enfoca el discurso histérico des-
de la interpretacidn del lugar que se produce, para com-
prender de mejor manera las producciones localizables.
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El concepto de huella se puede entender como
la raiz comun al testimonio y al indicio de algo. En
ese sentido, es significativo si se logra elaborar una
metafora con su origen cinegético'®, con proposicio-
nes del tipo «el maestro Serna vivié en Andes y alli
dejé su huella», por ejemplo. La huella es un indicio
de algo que sucedid. Sin embargo, este indicio pue-
de considerarse también, por extensién, como una
impronta que se adhiere originariamente a la evoca-
cion de la impresién de una letra, o de una marca,
en este caso, del estilo Serna, con la cual se da inicio
a la fenomenologia de la memoria de los camiones
escalera en Colombia.

Como se mencion6 anteriormente, todas las hue-
llas estan en el presente, y, por tanto, este estudio
busca que la huella del maestro Alejandro Serna no
desaparezca y no caiga en el olvido, sino todo lo con-
trario, que se la pueda considerar como una hue-
lla-signo, como una marca que denote o hable de la
presencia del maestro en el arte.

En este estudio estan inmersas las realidades ins-
tauradas en el lenguaje visual del arte popular ex-
presado en el decorado de los buses escalera. Son
realidades factuales del paisaje cotidiano de quienes
conviven con ellos, es decir, estan emparentadas con
la funcién poética de estos buses, por el énfasis que
hacen en el mensaje y por su potencial constitutivo
no solo en el arte, sino también en la vida cotidiana,
tanto desde la poética como desde la prosaica.

Esto es precisamente de lo que se ocupé Bajtin
(1987). Aunque el término «prosaica» no se encuentra

15 La cinegética es el conjunto de las técnicas y estrategias
empleadas en el arte de la caza.
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coinciden en sus significados. Adicionalmente, y es-
te es un punto clave de este analisis, las chivas o los
buses escalera existen de manera hibrida, como ob-
jetos semidticos y como objetos artisticos. Son la su-
matoria de sus partes individuales o de sus motivos
decorativos, creaciones corporativas basadas en la
colaboracion de pintores, propietarios y conductores.

Es importante aclarar que se hace una distincién
entre lo decorativo y lo ornamental: lo primero con-
siste en el trabajo hecho en las carrocerias del bus
escalera que no es esencial para su funciéon, como
las elecciones de color o los patrones geométricos o
florales que cubren la mayoria de los laterales; y lo
segundo es el movimiento estilistico de un elemento
constitutivo esencial de la chiva. Los elementos de-
corativos con valor simbdlico, como las imagenes de
Jesus o la Virgen Maria, o referencias textuales, pre-
sentan un problema de categorizacion: pueden facil-
mente ser considerados ornamentales. Sin embargo,
dado que ningun elemento decorativo individual es
constitutivo de su funcién primaria como vehiculo
ni tampoco de su funcién secundaria como elemento
semidtico (ya que sus funciones como tal son corpo-
rativas), en este trabajo los motivos se enuncian como
elementos decorativos y, en el andlisis iconografico,
se hace un estudio de cada composicién o configu-
racion formal.

Asi mismo, vale aclarar que, si bien el maestro
decord mas de cuatrocientas chivas durante su vida,
para el andlisis iconografico se toma una muestra de
tan solo veinte repertorios visuales. Esta muestra es-
t4 conformada por trece chivas que transitan por el
municipio de Andes y siete obras que fueron pinta-
das durante su trayectoria como artista. La razén por
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la cual se eligieron estas chivas es porque aun con-
servan la pintura original elaborada por el maestro,
y algunas de ellas han sido retocadas por sus hijos,
Alejandro y Humberto.

Finalmente, es importante enunciar la justifica-
cion de este trabajo de investigacidon doctoral desde
el punto de vista disciplinar del disefio —profesion
de la autora—, ya que en este estudio es evidente la
constante interaccion entre el espacio y el disefio,
gracias a su dindmica proyectual, sin perder de vista
la estrecha relaciéon que guarda la practica del dise-
flo sobre otras practicas sociales. Es decir, la recep-
cién o percepcion del decorado; el valor comercial;
la cuestion de género en los pintores y conductores;
la discusion politica que hay en el uso de este medio
de transporte, por citar algunos ejemplos, aunque
hacen parte del tema, son &mbitos que sobrepasan
los alcances de la investigacion.

El resultado producto del disefio incide directa-
mente sobre las conformaciones que definen los mo-
dos de ocupar o transitar un espacio y también, en
consecuencia, sobre los comportamientos humanos
en un contexto en particular. La conexion entre una
disciplina como el disefio y las practicas sociales se
puede recoger en una nocién que presenta Roberto
Doberti (2011), la cual se construye y se segmenta a lo
largo de «unos lineamientos para una teoria del ha-
bitar». De esta teoria, precisamente, se toman ideas
para la fase de andlisis a fin de apoyar los argumentos
que definen algunas de las posturas que se plantean
dentro de esta investigacion.
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Posteriormente, se realiz6 la triangulacién de la
informacidn, para favorecer la sociologia de la me-
moria. Paolo Montesperelli (2004) aborda la memoria
como un patrimonio de cada persona, la cual se ex-
terioriza en objetos perceptibles para los otros, como
las narraciones, los documentos y los archivos. «La
atencidn hacia las biografias de personas comunes
fue luego fortalecida por la difusién de las técnicas
y analisis del texto y por varias innovaciones meto-
doldgicas en el campo historiografico» (Montespe-
relli, 2004, p. 27).

Se considerd entonces la aplicacién de metodolo-
gia mixta, que incluye lo cualitativo, como sucede en
la mayor parte de la recolecciéon de los datos, pero
también lo cuantitativo, por ejemplo, en el conteo de
formas que se repiten dentro del andlisis iconogra-
fico de las chivas. Esta metodologia mixta permite
realizar una lectura adecuada del caso, a partir de la
complejidad de las diferentes miradas que se cons-
truyen sobre una determinada realidad y los diversos
actores que giran alrededor de la vida del maestro
Alejandro Serna. De esta manera se construye un
«relato de vida» que, ademds de ser una estrategia
para esta investigacion encaminada a recopilar in-
formacidn sobre la historia social de las chivas, re-
construye las experiencias personales del maestro
Alejandro Serna.

Lo anterior facilita el conocimiento acerca
de la relacién de la subjetividad con sus imagina-
rios y representaciones, lo que en palabras de Da-
niel Bertaux (2005) significa que hay que distinguir
tres clases de realidad, que para nuestro caso se
relatan a través de la voz del hijo del maestro. La
primera seria la realidad histérico-empirica de la
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historia realmente vivida, a la que se designa como
«itinerario biografico», que incluye no solo la suce-
sidn de episodios en el tiempo del sujeto, sino tam-
bién la manera en que este las experimentd, con la
descripcion desde la percepcion y el contexto del
momento y los acontecimientos. Por eso, al llegar
al capitulo donde se estudia el caso, se encuentran
historias de vida, y en esas narraciones se identifi-
can los momentos que tienen que relacién con la
pintura y cdmo los vive el maestro desde su nifiez.

La segunda clase de realidad es «la realidad fisica
y semantica», formada por lo que la persona conoce
y piensa retrospectivamente de su itinerario biogra-
fico, es decir, es el resultado de los recuerdos mas
importantes acerca del aprendizaje del decorado
—el tema de la pintura como arte popular e iden-
titario del municipio de Andes—, de la totalizacién
subjetiva que hizo de sus experiencias hasta la ac-
tualidad en la relacién con su padre.

Finalmente, se encuentra «la realidad discursiva»
del relato mismo como resultado del didlogo que se
realiz6 en cada entrevista, y que se considera que
corresponde para Alejandro Serna hijo y quiere de-
cir acerca de lo que sabe (o como lo recuerda den-
tro de su memoria histérica) y piensa de la vida de
su padre. Sin embargo, en esta investigacién no se
acude solamente a la fidelidad de un recuerdo, sino
también a las modalidades de tiempo, historia y ar-
chivo. Esto se convierte en un aspecto a considerar
con atencién, cuando los objetivos cognitivos de
la investigacion atafien a valores simbdlicos en su
arte, actitudes durante el aprendizaje del decorado
y el andlisis de representaciones iconograficas de
Alejandro Serna. En efecto, en la historia de vida
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Tabla 2. Constitucion de una instancia morfoldgica alrededor del decorado en chivas o buses escalera. Fuente: elaboracién propia.

Constitucion de una instancia morfoldgica alrededor del decorado en la chiva

1. Atributos formales
en el decorado de chivas

Interpretacion
de la forma

Aprehensidn
de la forma

Deconstruir

Gramatica del sistema:
Sistematizar las variables de
la forma para identificar los
repertorios visuales en el
decorado del maestro
Alejando Serna.

La forma entitativa
La forma en el contexto

2. Interacciones socioculturales
de la forma en el decorado

Sublimacion de la formay
del estilo Serna como
Patrimonio Inmaterial del
municipio de Andes.

3. Conmemoracion de la forma
y del estilo Serna

Concrecion
de la forma

Reconstruir Tesis

Canon social y visual

Institucion de la forma

Morfologia general Morfologia especifica

minimos que lo componen. Esto permiti6 establecer
relaciones interfigurales minimas para identificar
el estilo Serna.

Asi mismo, se disefiaron unas matrices que per-
miten segmentar los elementos graficos hallados en
la muestra de los repertorios visuales de las chivas y
las obras de Alejandro Serna en el municipio de An-
des, con base en la recoleccion y analisis de los datos
obtenidos en el proceso investigativo, el seguimien-
toy el registro del proceso de creacion de Alejandro
Serna hijo y las entrevistas. La muestra se compone
del decorado de trece chivas de Andes que cumplen
las siguientes caracteristicas: 1) transitan por veredas

y municipios aledafios de Andes; 2) fueron pintadas
por el maestro Serna, y algunas han sido retocadas
por sus hijos, y 3) también fueron elegidas por la
accesibilidad al material de estudio. En cuanto a las
obras, se escogieron siete obras que visibilizaran la
diversidad de materiales y los diferentes formatos
usados por el maestro segin su funcion. Asi, se tra-
bajé con cuatro obras que son referentes del decora-
do de chivas, dos que tienen que ver con creaciones
humoristicas del maestro y un aviso publicitario.
Esta fase fue crucial para el desarrollo de la in-
vestigacion, ya que presenta un panorama detalla-
do de los aspectos graficos presentes tanto en las
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con otros pintores y si aprendi6 algunas técni-
cas al observar su estilo. Asi mismo, se indagd
por sus principales clientes y si conocia a otras
personas, aparte de sus hijos, que estuvieran
interesadas en aprender este arte. Para finali-
zar, se necesitaba conocer la opinién de Ale-
jandro Serna hijo acerca de la importancia de
los buses escalera como patrimonio cultural
del municipio de Andes.

Por otra parte, con el objetivo de rastrear las chi-
vas que hubiesen sido decoradas por el maestro Ser-
na se disefi6 una plantilla que generd fichas recolec-
toras de informacién de las chivas o buses escalera
observados en las salidas de campo (Anexo 2), las
cuales permitieron recopilar informacién rapida de
parte de los actores del contexto, es decir, de per-
sonas del gremio de los pintores y los conductores.

Estas fichas fueron llenadas a mano alzada (Figura
77), porque la informacion se tomaba en movimien-
to, en los terminales de transporte o durante el tiem-
po en que las chivas o los buses escalera se estacio-
naban frente a las galerias o las plazas de mercado
para subir carga y pasajeros. Estas fichas facilitaron
la toma de pequefias notas y la realizacion de dibujos
a manera de sketches, para indicar anomalias en las
configuraciones formales de las chivas.

En la segunda fase de categorizacién y analisis
se disefiaron veinte fichas técnicas de una muestra
compuesta por trece chivas y siete obras. En ellas
se presenta el analisis iconografico, la clasificacién
de las categorias mediante una matriz integradora y
también se evidencia el proceso de creacion de al-
gunas formas base del decorado. Posteriormente,
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Figura 77. Ficha recolectora. Fuente: elaboracion propia.

se clasificaron los conceptos en tres matrices. Este
proceso consisti6 en hallar los patrones marcados
en las distintas categorias, subcategorias, patrones
jerarquicos y descripciones previamente menciona-
das en el analisis iconografico. Cada chiva analizada
contiene una hoja de presentacion, una descripcion
de la paleta de colores y, dependiendo el estado de la
pintura y la complejidad del dibujo, dos o tres mddu-
los para ser analizados (Figura 78).
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encontraron solo cinco trabajos formales que se han
propuesto trabajar la chiva o el bus escalera como ob-
jeto de estudio. De hecho, uno de ellos es un articulo
propio, que se escribié de manera previa a esta te-
sis; por tanto, a continuacion, se detallan solo cuatro
trabajos. De cada uno de ellos se presenta una breve
descripcion de sus planteamientos, su estructuray el
aporte que hace al desarrollo de esta tesis.

1.8.1.1 Tesis de maestria: «Reinas de la Trocha»

En la tesis titulada «Las reinas de la trocha», Da-
vid Andrés Valencia Salazar (2010) realiza un proyec-
to etnografico en donde muestra cémo las chivas o
los buses escalera hoy en dia siguen transitando por
las carreteras del departamento de Caldas como una
expresion cultural que lleva muchos afios de tradi-
cion. Su investigacion se centra en la etnografia co-
mo patrimonio cultural del departamento de Caldas,
particularmente en el municipio de Pensilvania y los
corregimientos cercanos.

El objetivo de este proyecto es reconocer los usos
rurales de la chiva por su valor patrimonial, para que
esta identidad cultural no se pierda, sea valorada y
se siga transmitiendo de generacién en generacion.
Para realizar su investigacién, Valencia Salazar pri-
mero identificé cinco categorias de analisis:

« Forma: comprende los materiales, el tamafio,
el disefio, el color y el decorado de las chivas.

+ Flujos culturales: alude a aquello que se trans-
porta en las chivas y como se transporta.
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« Hitos geogréficos: se refiere a los lugares por
donde transitan las chivas.

« Sujetos: son las personas que dan vida a las chi-
vas, tales como carroceros, decoradores, con-
ductores y pasajeros.

Luego utilizé tres conceptos base: la cultura, la
identidad y el patrimonio, y alrededor de ellos de-
sarrolld su estudio. A partir de esto, el investigador
retoma la chiva como un simbolo significante de la
cotidianidad en una cultura cambiante que se va re-
escribiendo, pero que, a pesar del paso del tiempo,
se autorreconoce en dicho simbolo. Este medio de
transporte es una materializacién cultural que re-
fuerza con su historia el sentido de pertenencia de
los habitantes de una region y la identidad cultural
de esta. En este trabajo, el autor entiende la identi-
dad cultural como «la actitud colectiva y reflexiva que
los individuos y los grupos crean sobre sus formas
compartidas de ver el mundo».

Al analizar la chiva se puede observar cémo se
materializan el pensamiento, las costumbres y la cul-
tura de un pueblo. El autor dice que la chiva es “leida”
como se lee un texto, de modo que en esta “lectura”
se logra percibir una historia y unas costumbres que
permiten entender mejor la regidn y apropiarse de
ella, en cuanto a sus caracteristicas materiales (lo
fisico y lo palpable) e inmateriales (lo simbdlico).

En este estudio se utiliz6 el método etnografico vi-
sual. Asi, se entrevisté directamente a los habitantes
originarios de Pensilvania y sus alrededores, y poste-
riormente se realizo el andlisis de la informacion des-
de una perspectiva antropoldgica, tal y como sefiala
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forma, flujos culturales, hitos geograficos y sujetos.
Primero se identificaron estas categorias en las gra-
baciones, y luego se procedi6 con su caracterizacion.
En esta etapa, el analisis de la informacion se fue rea-
lizando dia a dia, en conjunto con la recoleccién de
los datos, para saber, de acuerdo con los objetivos
planteados, que hacia falta, como encauzar las entre-
vistas y como continuar con el proceso de analisis.
El producto audiovisual obtenido fue expuesto ante
la mirada de antropdlogos, sociélogos, personas del
comun y campesinos de Pensilvania, para tener una
retroalimentacion y asi enriquecer el estudio. Este do-
cumental ha ganado reconocimiento en los ambitos
local y nacional.

El autor de esta tesis sefiala que ve la chiva como
parte del paisaje cultural cafetero; la comprende en
una relacién profunda con la cotidianidad, con el sen-
tir del campesino del oriente caldense y con el café.
Es una apropiacion de la expresion cultural, ya que la
chiva se usa en diferentes contextos, se la construye
conforme a la necesidad geografica de la region, se la
bautiza para estrechar més su vinculo con el duefio
o conductor, se la pinta, se la decora y se la engalla
de una manera particular y inica como expresion de
una cultura.

Por lo anterior, la chiva es considerada un bien pa-
trimonial mixto, que conjuga elementos tanto materia-
les como inmateriales y, ademads, como dice el autor,
representa el legado de las raices paisas, es decir, es
la prueba de la colonizacién cultural de los antioque-
fios en Caldas. El autor muestra también el dilema de
la dependencia que hay entre los buses escalera y las
trochas, ya que son estas carreteras destapadas las que
hacen imprescindible la utilizacién de estos vehiculos.
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1.8.1.2 Libro Chivas, arcoiris del camino

En este libro fotografico, Carlos Pineda (2018)
muestra, de manera general, como se construye una
chiva escalera, utilizando imagenes del proceso de
lijado y preparacién de la base, previo al trazado de
los disefios. Luego cuenta algunas historias relacio-
nadas con las chivas, como la de La Melliza, modelo
68, donde tuvo lugar el nacimiento de una nifia un
lluvioso 15 de enero; o la de La Colegiala, que fue
escenario de una historia de amor entre el chofer y
dueio de la chiva y una colegiala, quienes después
se casaron y construyeron una familia.

A partir de esta y de otras historias narradas a lo
largo del libro, Carlos Pineda revela la idiosincrasia
de un pueblo, sus costumbres y sus tradiciones. La
chiva no se muestra como un simple medio de trans-
porte que se desplaza por areas de dificil acceso, sino
que se configura de manera mas amplia por medio de
historias, fotografias y disefios de la cultura popular
desarrollada alrededor de ella. La chiva se convierte
en un medio de comunicacién y de intercambios, que
permite llevar y traer razones, hacer compras meno-
res, encargar cosas, e incluso es cémplice de amo-
res furtivos, pues facilita el envio de cartas entre los
enamorados. Ademas, la utilizacién de parteras, la
creencia en Dios de quienes se santiguaron al nacer
la bebé. En las chivas se observa que los vecinos se
colaboran y se ayudan entre si y tienen gestos ama-
bles entre ellos; también se evidencia la hospitalidad
de las personas, quienes no tienen problema en darle
posada y desayuno a quien ha sido sorprendido por
la noche en medio de la carretera. También existe la
costumbre de ponerle nombre a la chiva, el cual alu-
de a algtn suceso importante para el duefio o refleja
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1.8.1.3 Trabajo de grado «La chiva: lienzo
identitario de la grafica popular caucana»

Alfredo Valderrutén (2018), autor de la tesis «La
chiva: lienzo identitario de la grafica popular cauca-
na», muestra de manera detallada como se utiliza la
chiva como un lienzo en donde se plasma la identi-
dad popular caucana. Su investigaciéon desarrolla una
metodologia cualitativa compuesta por cuatro fases:
inmersion, categorizacion, andlisis y resultados. En el
marco conceptual de su investigacién acude a Walter
Benjamin, de quien destaca sus consideraciones con
respecto a la significacién de la imagen; a Peter Bur-
ke, por su definicion de la cultura popular europea; a
Néstor Garcia Canclini, para la definicién de cultura
latinoamericana; a Mijail Bajtin, en cuanto a la de-
finicién de cultura comica popular; a Claudio Malo,
por sus definiciones de arte popular y arte elitista, y a
Pierre Bourdieu, por su definicion del gusto popular.

El objetivo de la investigacion es estudiar la grafica
popular del Cauca, a partir de los dibujos realizados
sobre las chivas de este lugar. Para ello, indaga por
los autores de estos dibujos, categoriza los elementos
gréaficos, analiza esa categorizacion y recopila testi-
monios de la percepcion de los autores sobre dichas
graficas. Este despliegue de acciones se debe a que el
autor encontr6 un vacio en las investigaciones pre-
vias sobre la cultura popular de las chivas, tanto en
esta regién como en todo el pais.

En la comparacién de las chivas de varias regiones
utiliza fotografias de muy baja calidad, lo que impide
ver en detalle los decorados propios de las chivas de
estas regiones. Estas fotografias fueron tomadas de
los siguientes grupos que el autor contacto a través
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de Facebook: «Chivas colombianas», «Chivas o buses
escalera de Colombia, Ecuador y Panama», «Chivas y
buses del Huila, Cauca y Colombia» y «Chivas y buses
turisticos». Ademas, debido a que muchas de estas
fotografias no tenian una buena calidad, recurrié
también a archivos web.

En la segunda fase de categorizacion, logra iden-
tificar patrones, y finalmente disefla cuatro matri-
ces que contienen los datos globales de las fichas
técnicas. El tema principal son las orquideas y los
subtemas que sobresalen son la religion, el paisaje,
la fauna y la fantasia. Una vez que estudié las chivas
caucanas, seleccion¢ las regiones de Antioquia, Hui-
la, Narifio, Boyacd, el Eje Cafetero y la costa Atlantica
para aplicar la misma metodologia de acuerdo con
el material fotografico recibido.

En la tercera fase, en la cual el autor realiza el
analisis de las gréficas de las carrocerias, se obser-
van de manera detallada el color, los temas utiliza-
dos, la forma, la técnica y la tipografia. Un elemento
distintivo encontrado en la investigacion fueron los
lambrequines u orlas heraldicas, los cuales, segun las
entrevistas realizadas, fueron tomados del escudo de
la etiqueta de la cerveza Péker y con el tiempo han
ido convirtiéndose en formas mas abstractas. Estas
también se pintaban a mano alzada con un pincel.
Otras figuras utilizadas son las de animales, en espe-
cial de aguilas, halcones y felinos como el tigre, el
pumay el leén, para representar la fuerza y la au-
toridad. En cuanto a los paisajes, el Santuario de las
Lajas es uno de los mas comunes, principalmente
por la fe que tienen las familias en la Virgen. Otro
tema inspirador para la decoracién de las chivas es
el de las familias.
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primero se deconstruyen realidades especificas y
luego se construye toda una identidad cultural de
una region. Su estudio se centra en los departamen-
tos de Antioquia y Caldas.

La autora afirma que la chiva representa la ideolo-
gia del artista, el pintor y el carrocero y la percepcién
que estos tienen de su entorno. Cada linea, cada for-
ma, el nombre caracteristico con el que bautizan el
camidn y los adornos que le ponen reflejan el mundo
particular que rodea a estas personas. Por eso, los
disefios y los ornamentos hacen que cada vehiculo
sea Unico. Sin embargo, existen algunas tendencias
segun la region. Por ejemplo, los camiones de esca-
lera antioquefios y del Oriente de Caldas se identifi-
can porque tienen una gran cantidad de dibujos he-
chos con regla y compas, mientras que los del norte
de Caldas y Risaralda tienen menos figuras, aunque
estas también son hechas con compas, pero ademas
utilizan una pintura de fondo en sus laterales.

La autora sefala que «si reconocemos las chivas
como una de las manifestaciones y una de las ex-
presiones mas relevantes y significativas cultural-
mente para el campesino, asimismo estaremos reco-
nociendo el gran valor étnico y simbdlico que ellas
encarnan». La ornamentacion no se rige bajo ningin
patron, y al respecto cita a Eco: «Estos grafismos ro-
dantes son un signo del proceso de la semiosis |[...]
mediante el cual el propio sujeto se construye y se
deconstruye permanentemente» (Eco, 1998, p. 74).
Estas chivas son una muestra clara de la heterogenei-
dad del individuo y de que, a pesar del tiempo, no se
han perdido sus raices ni sus expresiones culturales.

Retoma varios autores para explicar el signi-
ficado de la iconografia, la cultura y otros temas
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relacionados. Uno de ellos es Panofsky (1991), quien
define la iconografia como «la rama de la historia
del arte que se ocupa del contenido tematico o
significado de las obras de arte, en cuanto algo
distinto de su forma» (p. 13). Considerando que la
iconografia estudia la descripcién de las imagenes
y hace parte de la historiografia, muestra que au-
tores como Molanus, Bosios y Bolland, pioneros de
la iconografia moderna en 1950, dicen que, aunque
las imagenes transmiten un mensaje intelectual,
este no siempre es entendido por todos, debido a
las profundas connotaciones culturales. De ahi que
cada persona pueda interpretar de diferentes ma-
neras los detalles artisticos encontrados en los ca-
miones de escalera.

También cita a Saxl (1988), quien considera que
la iconografia es «la vida de las imdgenes» (p. 3). Es-
ta frase expresa con bastante claridad que detras de
cada imagen utilizada en estos vehiculos hay toda
una historia para contar. Con base en el estudio de
estos autores, pero en especial de Panofsky, la auto-
ra realiza su investigacion proponiendo una mirada
desde distintos angulos, para comprender mejor las
imégenes iconicas de los camiones de escalera y su
valor cultural y social.

La metodologia utilizada por la autora se centra
en la investigacion narrativa, por medio de la cual se
puede entender la realidad de cada individuo y de la
colectividad, identificando, desde lo visual, lo cultu-
ral y lo social, cudles son los aportes de estos vehicu-
los a la cultura rural. Es muy interesante como desa-
rroll6 su metodologia, puesto que, para la muestra
de la tesis, la autora escogio treinta y tres camiones
de escalera de los municipios de Jardin y Andes, en
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Tabla 3. Matriz de elementos iconogrdficos. Fuente: Zapata Cardenas (2019, p. 199).

MATRIZ DE ELEMENTOS ICONOGRAFICOS
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de la Universidad de Pennsylvania. En sus cursos ha-
ce especial énfasis en la cultura visual y material en el
Medio Oriente y el sur de Asia. Elias es tal vez el princi-
pal experto mundial en arte de camiones paquistanies
(Figura 79). En el afio 2011 publica su libro On Wings
of Diesel: Trucks, Identity and Culture in Pakistan. Este
libro hace un recorrido por el mundo de la decoracion
de los camiones pakistanies considerados como «arte
en movimiento». Explora los elementos de la industria
artesanal y la tradicion de la decoracion de vehiculos
en Pakistdn como una importante forma de arte po-
pular con un muy particular conjunto de significados
culturales, sociales y religiosos.

Lo que hace tan importante el caso de Pakistan
(y Afganistan) es la omnipresencia de la decoracion
y ornamentacién vehicular en practicamente todos
los vehiculos comerciales privados y publicos. Estas
formas de arte vehicular son informales y no sistema-
ticas, y estan hechas por artesanos que trabajan en
diferentes clases de vehiculos y otros objetos mate-
riales. Los vehiculos en si no siguen patrones identi-
ficables en la decoracion, mas alla de las similitudes
obvias, tales como la coincidencia en las partes de los
vehiculos que son decoradas. Estos vehiculos comer-
ciales privados y publicos claramente tienen benefi-
cios econémicos derivados del atractivo decorativo.

Sin embargo, en el caso de los camiones, es evi-
dente que la motivacidn para decorarlos se encuen-
tra en otras razones. Los motivos representados en
las pantallas de los camiones no son solo considera-
ciones estéticas, sino que también son intentos por
representar aspectos de la religion, las cosmovisio-
nes y el plano afectivo de las personas que trabajan
en esta industria.

Figura 79. Camidn pakistani mostrando mensajes religiosos, afio Gujrat
2003. Foto: Elias (2011, p. 149)

Los datos del estudio de Jamal (2003) fueron reco-
gidos en el norte y sur de Pakistan, con especial aten-
cién en tres areas del pais: 1) el centro comercial de
Karachi; 2) el area de Rawalpindi-Islamabad, donde la
ruta terrestre a China se divide desde la ruta este-oes-
te a Afganistan e India (en condiciones comerciales
normales) y 3) la avenida Karakorum, la principal ar-
teria comercial, la cual conecta a Pakistan con China.

El estudio se realiz a través de entrevistas a con-
ductores de camiones en las carreteras, las paradas
y los propios talleres de disefio. También se hicie-
ron entrevistas a los maestros artistas y sus apren-
dices, asi como a los artesanos que manufacturan
las piezas ornamentales pequefias que son ailadidas
a los camiones después de que se han finalizado los
principales disefios.

En esta investigacion sobre el disefio de camio-
nes pakistanies, el autor identificé cinco estilos re-
gionales principales. Afirma que es coherente que
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La mayoria de camiones en Pakistan son de esti-
lo Bedford, construidos por la British Leyland poco
después de que Pakistan lograra su independencia,
a excepcion de los de estilo baluchi, algunos de los
cuales son importados de Jap6n y Corea y otros se
ensamblan localmente.

Ademas de los estilos, Jamal (2005) identifica seis
categorias de motivos dentro del esquema general de
ornamentacion en los camiones de Pakistdn. En su
categorizacion distingue entre lo simplemente deco-
rativo —color y patrones geométricos y florales que
cubren la mayor parte del camién— y la decoraciéon
que tiene un valor simbdlico u ornamental. Ensegui-
da se presentan estas seis categorias:

- Simbolos e imagenes religiosas explicitas: den-
tro de los simbolos religiosos se encuentran el
caballo celestial, Buraq, el cual transporta a Mu-
hammad en su ascensién al cielo, y la estrella
y la media luna, que simultdaneamente repre-
sentan al islam y a Pakistan. También se pue-
den encontrar simbolos religiosos comunes,
como las imagenes de la Kaaba en La Meca y la
Mezquita del Profeta en Medina, las cuales se
ubican generalmente en el frente del camién.

+ Objetos talismanicos y fetichistas: hay variedad
de amuletos de los cuales se cree que poseen
poderes preventivos, es decir, que protegen del
mal al conductor y al camidén que le da su sus-
tento. Entre estos amuletos se encuentran cuer-
nos de animales, colas de yak, banderas de va-
rias clases adquiridas en los santuarios y otros
objetos de significado personal.
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Simbolos talismanicos o cargados con atributos
religiosos: no son objetos ornamentales en si
mismos con poderes preventivos o talismani-
cos, sino que son objetos que representan estas
creencias. Hay simbolos comunes, como el pez,
que representa la buena fortuna, y los ojos, que
sirven para multiples propdsitos. También hay
nombres de personajes destacados o de santos
del sufismo, quienes son invocados para pedir
su proteccién. Dentro de los simbolos popula-
res, se encuentra la perdiz chakor, un pédjaro
que comunmente se conserva como mascota en
Pakistan y Afganistan y a la que se le han asig-
nado propdsitos preventivos: si alguien lanza el
mal de ojo contra un hogar o un individuo, el
hechizo se desvia hacia el pdjaro, que después
muere. La muerte del péjaro sirve como pre-
caucion a sus propietarios para que tomen in-
mediatamente medidas para evitar la desgracia.
Estos simbolos constituyen la mayoria de los
motivos ornamentales, y pueden ser pintados
durante el disefio inicial o afiadidos posterior-
mente en forma de pegatinas y pequeilas piezas
ornamentales adjuntas al cuerpo del camidn.
Tanto estos simbolos talismanicos como los ob-
jetos talismanicos y fetichistas pueden ubicarse
en la parte posterior y, ocasionalmente, en los
laterales, aunque lo predominante es que estén
localizados en el frente del camién.

Elementos idealizados de la vida: se incluyen
pinturas naturalistas de paisajes, que inclu-
yen mujeres y animales, particularmente aves.
También se pintan paisajes alpinos idealizados
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Figura 80. Viejo camicn fileteado, (s.f). Foto: N. Rubio. Fuente: Genovese (2007, p. 15)

En 1970 en la galeria Wildenstein se realizé la pri-
mera exposicion del fileteado portefio. Esta expo-
sicién fue organizada por Esther Barugel y Nicolas
Rubid, con la muestra de las tablas de distintos file-
teadores. Mds adelante, en 1994 escribieron un libro:
Los maestros fileteadores de Buenos Aires, y donaron la
exposiciéon realizada al museo de la ciudad. No obs-
tante, lastimosamente, en 1975 se prohibid el filetea-
do en los colectivos de la ciudad de Buenos Aires por
la ordenanza de la S. E. T. O. P. n.° 1606/75, actuali-
zada en junio de 1985y derogada hasta hace poco.

La ley anteriormente mencionada, la decadencia
de la economia nacional, el cierre de la mayoria de
las carrocerias y la muerte de muchos fileteadores
que no habian dejado aprendices debido a la dismi-
nucioén del trabajo hicieron que el fileteado desapa-
reciera parcialmente en el mundo de las carrocerias.
Sin embargo, en los tltimos veinte afios, el fileteado

se ha incorporado a la pintura de caballete, la de-
coracion de objetos y el lenguaje publicitario de al-
gunas marcas. Esto le ha dado una gran autonomia
y lo ha convertido en toda una obra de arte, en un
emblema iconografico de la ciudad; el filete, asi co-
mo el tango, constituye una manifestacion artistica
de identidad portefia.

El antropdlogo Norberto Pablo Cirio, quien ha es-
tudiado el fileteado portefio, solia decir que era una
técnica pictérica homodnima, realizada solo sobre
rodados; con el tiempo replante6 su definicion, y em-
pezo a entenderlo como un fenémeno folclérico, un
proceso cultural que se mueve entre lo colectivo y lo
individual. Asi, el filete portefio se convierte en una
manifestacion artistica por medio de la cual se cana-
liza lo que el pintor quiere expresar, y cuyo significa-
do es recibido por el destinatario o receptor, que es
la persona que lo contempla en la calle y que puede
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se quedaran en este pais, y tras la independencia de
este, el sistema educativo publico se vio influencia-
do por «intelectuales autodidactas», que por medio
de representaciones informales fueron mostrando
los cambios sociales generados. Esto condujo a que
la clase media perdiera la dominacion de la cultura,
mientras que la clase trabajadora urbana entraba a
ser parte de ella, mediante la musica, los colores, las
bocinas estruendosas y las imagenes de los autobu-
ses o «diablos rojos», nombre dado a estos autobu-
ses decorados, los cuales transformaron la «ciudad
letrada» en una «muestra pintoresca» de la nueva
cultura popular instaurada.

Luego de la dominacién espafiola, durante la cual
se intent6 eliminar la cultura indigena, y después de
la influencia estadounidense, los panamefios procu-
raron construir su «ciudad letrada», enviando hom-
bres jovenes a misiones diplomaticas y a estudiar en
universidades en el exterior, y ademas tom¢ el ejem-
plo de ciudades europeas para organizar su gobierno,
su sistema legal y su economia. La modernizacion
que se dio en Panama en su sistema académico, su
cultura y su gobierno permitié que el pais lograra
ese estatus de «ciudad letrada». Esa modernizaciéon
fue el resultado de la influencia recibida de Estados
Unidos, de Europa y, en general, de empresas ex-
tranjeras que dominaban los sectores claves de la
economia, la banca, el comercio doméstico y la agri-
cultura. Posteriormente, el pais se vio influenciado
por la inmigracion de alrededor de doscientos mil
afroantillanos que llegaron para trabajar en el Canal
de Panama. Los chinos y los indonesios también arri-
baron a este pais y formaron sus colonias. Al presen-
tarse esta proliferacion de culturas, y en un intento
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Figura 81. Autobus pintado por Tino, (s.f). Foto: Justino “Tino” Fernandez
Fuente: Revista Mesoamérica (2003, p. 171).

por rescatar la cultura mds antigua, en 1940, Arnulfo
Arias Madrid, presidente de la época, privé de mu-
chos derechos civiles a miles de estos afroantillanos
e impuso restricciones culturales.

Por otra parte, si bien el Lobo, propulsor de la
tradicidn artistica que desafiaba «el nacionalismo
oficial», no rechazaba la «ciudad letrada», si incor-
pord todos los nuevos elementos de la cultura cari-
befia y la multiétnica en sus disefios. En Panama,
estos buses decorados eran camiones de carrocerias
de madera o de hojalata, con bancas a ambos lados.
Su interior estaba recubierto con recortes de perio-
dicos, revistas y baratijas. Aparecieron en la época
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la cultura de Panama, se deben incluir los autobuses
«100 % prity». Incluso hay una empresa turistica que
se llama My Name Is Panam4, y que utiliza el autobus
decorado en su fachada.

1.8.2.4 Camiones de Pernanbuco

En el articulo «La iconografia del arte de los ca-
miones en el estado brasilefio de Pernambuco», los
autores Fatima Finizola y Damido Santana (2013) ex-
ponen su investigacion sobre la tradicién ornamental
en los camiones de ese estado, con el fin de encon-
trar una serie de simbolos graficos relevantes para
la cultura de Pernambuco. Las encuestas se realiza-
ron en las ciudades de Recife, Olinda, Jaboatdo dos
Guararapes y Caruaru; alli visitaron empresas que
tienen este tipo de camiones y grabaron imagenes
de los camiones. Con este estudio lograron obtener
una coleccion fotografica de mas de trescientas ima-
genes, crearon un sitio web gratuito llamado Dingbat,
que expone lo mads relevante de la investigacion, para
promover los estudios sobre este tema.

Alrededor de 1920, cuando en Brasil se empeza-
ron a utilizar los transportes de carga motorizados,
se convirtid en una tradicion decorar la carroceria de
los vehiculos con elementos visuales y graficos muy
coloridos, que le daban un toque personal a cada ve-
hiculo. Estos disefios eran realizados por los artesanos
brasilefos, quienes ponian en préctica sus dotes de
disefiador. Los autores también observaron cémo ca-
da region tiene una particularidad en sus decorados:

« En Rio de Janeiro utilizan adornos hechos a ma-
no con el carrete.
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« En bahia hacen una transicién entre la técni-
ca de pintura de plantillas y la técnica manual.

« En el sury sureste del pais se sigue utilizando
la ornamentacién manual, y en las inscripcio-
nes de texto reproducen las propias placas de
los vehiculos o utilizan frases en los paracho-
ques del camion.

Con la investigacion realizada, los autores logra-
ron el objetivo de construir una coleccién de image-
nes y una fuente digital importante que permitiera
difundir la cultura local de las carrocerias de camio-
nes, con base en la observacion de los diferentes as-
pectos visuales y técnicos de los disefios informales
y graficos culturales. Mediante estas colecciones, los
autores buscan dar una solucién a la carencia de es-
tudios profundos sobre el tema en el pais, asi como
proteger el arte de decorar los camiones, que se es-
td viendo afectada por el Departamento Nacional de
transito (Denatran), que exige la sefalizacion obliga-
toria, y por el cambio de los camiones a metal.

La metodologia utilizada por los autores se puede
presentar como un proceso, que se desarrolla en los
siguientes pasos:

« Visitas a las cuatro ciudades nombradas
anteriormente.

« Toma de fotografias de cincuenta vehiculos
aproximadamente.

+ Visita a las empresas que construyen estas ca-
rrocerias, tales como Carrocerias Progresso,
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Como resultado se presentan sesenta y dos ele-
mentos que muestran la cultura y la estética popu-
lar, y que, como referencian los autores, pueden ser
combinados, remezclados y organizados en mallas,
con el fin de contar con una fuente inmensa de tex-
turas e impresiones, en el sitio web Dingbat (http://
www.designvernacular.com.br/carrocerias/). Su idea
es que esos disenios de las carrocerias, resultado de
esta actividad informal y popular, pueden ser usados,
renovados y aplicados en los disefios de hoy. Actual-
mente, es posible instalar una fuente tipografica en
cualquier ordenador y usarla en los diferentes pro-
gramas de edicion de texto o ilustracién, como Word,
Ilustrator, Corel Draw, InDesign, etc. Al finalizar su
trabajo, los autores decidieron que querian hacer una
segunda etapa, en la cual tienen planeado desarrollar
un estilo de fuente de carroceria como representa-
cion de los ornamentos que se hacen manualmente
usando el pincel.

1.8.2.5 Carrocerias de Biriba

En el articulo titulado «Arte de camiones
brasilefios: un estudio de las pinturas de Biriba en
carrocerias Garcia», los autores Jonas Silva Queiro-
ga y Priscila Lena Farias (2017) presentan un estu-
dio de caso sobre Vladimir Bertaco Salata, nacido en
1957 en Colorado, y conocido como Biriba. Se trata
de un pintor de carrocerias de camiones, que desde
los doce afios de edad ha trabajado en ese oficio, y
a sus cincuenta y nueve afios trabaja en Carrocerias
Garcia, una empresa fundada en 1930 en Mogi das
Cruzes por Jodo Urizzi, de tradicion histdrica en la
produccién de camiones en Brasil.
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En Brasil existen muchas manifestaciones cultu-
rales, como, por ejemplo, la de los letreros pintados
a mano, las artesanias y las pinturas de carros de
madera, entre otros, que encierran una cantidad
de elementos culturales que han sido plasmados
por sus creadores en diferentes superficies. Estos
creadores son personas que, aunque no han sido
formados en una institucion educativa, son unos
verdaderos profesionales del disefio que contribu-
yen a la continuidad de la tradicién cultural.

En las carrocerias brasilefias se utiliza una gran
cantidad de dibujos abstractos, los cuales se deno-
minan «filetes». Sin embargo, a pesar de que la cul-
tura de la ornamentacion esta extendida por todas
las regiones del pais, la investigacion sobre este te-
ma es minima; por esa razon, estos autores compar-
ten su preocupacion con Finizola y Santana sobre
la posible pérdida de esta tradicion, a causa de la
llegada del metal a las carrocerias y porque ya casi
no hay mano de obra calificada para su decoracion.

En septiembre de 2015, mediante la Resolucion
N.° 552, el Consejo Nacional de Trafico prohibié el
amarre de la carga a las estructuras de madera. En
consecuencia, se creo la Asociacion Brasilefia de Fa-
bricantes de Carrocerias de Madera para defender
este medio de transporte. Aunque lograron cambiar
dicha resolucion, actualmente el hecho de tener un
vehiculo de madera resulta mucho m4ds costoso, de-
bido ala cantidad de requisitos exigidos. Lo anterior
se diferencia de lo sucedid en 1958 en Brasil, cuando
el gobierno realiz6 un plan de treinta puntos para
desarrollar el pais, pavimentando las carreteras y
aumentando la produccién de camiones de 18 800
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Figura 83 Filetes identificados. Fuente: Queiroga, J. S. y Farias, P. L. (2018, p. 719).

Los filetes mas pequenos son los que tienen ma-
yor variedad.

Los filetes mds usados son B2, C1, C7 y C11.

Las diferencias entre los filetes estan dadas por
las curvas que los componen.

Los filetes tienen puntos hechos con el pulgar
del pintor, este le da un poco de relleno, y los
autores encuentran una sensacion estatica que
equilibra la movilidad de las curvas trazadas
con el carrete.

El color constante en todas las carrocerias ana-
lizadas es el negro.

El color menos utilizado es el naranja (solo en
dos camiones).

Al pintor le gustan los colores armoénicos para
trazar los filetes.

Utiliza diecisiete colores: cuatro tonos de azul, dos
tonos de verde, gris y amarillo, y un tono de rojo,
purpura, blanco, marron, lila, negro y naranja.

Biriba no utiliza el contraste fuerte de colores, a
menos que sea una exigencia del cliente.
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+ Algunos de sus disefios tienen lineas superpues-
tas y otros presentan abundantes movimientos
de curvas; en general, se observa una constante
simetria (Figura 85).

Los autores crearon una infografia para identifi-
car los colores y las combinaciones de colores mas
utilizados por Biriba. Las lineas horizontales repre-
sentan el camién y las columnas representan las par-
tes del cuerpo y los colores usados. En la primera
linea se identifica el nimero de veces que un color
aparece en una determinada parte del cuerpo. Los
colores que aparecen en la infografia no son los tonos
exactos utilizados en los cuerpos, sino aproximacio-
nes a la escala CMYK (Figura 86).

Los autores del articulo también describen los
pasos que realiza Biriba en su trabajo:

1. Recibe las especificaciones sobre los acabados.

2. Pintala chapa de la carroceria, para lo cual usa
tres colores:
« Uno en la tabla ancha.

« Elsegundo en lalama de la cuerda de atar y en
otras partes de la carroceria.

» Eltercerolo denomina «el color de la carroce-
ria», y es el que mas predomina en el vehiculo.

Los autores observaron que es muy comun que
el color de la tabla ancha o de la carroceria sea el
mismo que se utiliza en la cabina. También notaron
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A3

Figura 85. Simetria interna de los filetes de tabla larga.
Fuente: Queiroga, J. S. y Farias, P. L. (2018, p. 719).

que, cuando hay mas de un color en la cabina, estos
se utilizan en las otras partes del cuerpo del vehiculo.

3. Hace un sombreado sobre el tablero ancho, gene-
ralmente en negro, porque las sombras son oscu-
ras. Este sombreado lo aprendié en Carrocerias
Jacarei y hace parte de la técnica especial y nove-
dosa de Carrocerias Garcia.

4. Hace el filete sosteniendo el carrete de diferentes
formas, segun la direccion de la linea y la posicion
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2.1 ICONOGRAFIA

una identificacion de los temas presentes en la ima-
gen, en relacién con su época, para reconocer su
origen y su evolucion con base en un espacio y un
tiempo especificos, y como parte de un gran fin co-
mun: el entendimiento de la imagen.

2.
ICONOGRAFIA

La iconografia, segin Panofsky (1979), abarca
la significacién de las obras de arte, sin darle ma-
yor importancia a la forma. Como lo plantea este
autor, el punto de vista formal se puede evidenciar,
por ejemplo, en un saludo, cuando la persona cono-
cida se descubre para saludarlo justo en el momento
en que pasa cerca de él. Al parecer, solo se puede per-
cibir una modificacion de detalles de la significacién
global que conforma la estructura general de colo-
res, lineas y volumenes del universo visual. Por ello,
no existe ninguna dimensioén icénica: inicamente se
habla de lo pléstico.

A diferencia del Grupo p (1993), que describe con
un méaximo de precisién la estructura interna del
significante pldstico —el cual triangula la forma, la
substancia y la materia—, Panofsky (1979) trata la di-
mensidn plastica con desinterés: su enfoque se en-
marca mucho mas en la significacion icénica. Un
saludo, desde el punto de vista de la significacion, re-
quiere identificar la configuracion general como un
objeto (individuo) y la modificaciéon de esta como un
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acontecimiento (la accién de descubrirse para salu-
dar). En ese sentido, ya se habla de un primer nivel de
significacion, que comprende la factica y la expresiva.

La significacion factica se manifiesta al identifi-
car las formas que se conocen por experiencia prac-
tica y, en consecuencia, el cambio acontecido en sus
relaciones por ciertas acciones o acontecimientos.
En la significacién expresiva, ademas de haber una
identificacion, hay una empatia: los objetos y aconte-
cimientos identificados producen una reaccion en el
receptor. En el ejemplo anterior, la manera en que se
da el saludo permite identificar si es amistoso, hostil o
indiferente, lo que introduce la dimension psicoldgica.
Requiere cierta sensibilidad, pero ain forma parte de
la experiencia practica.

Las dos significaciones anteriores comprenden,
entonces, la misma categoria de significacién: prima-
ria o natural. Cuando se reconoce la accién de descu-
brirse como saludo, se trata de un dominio de inter-
pretacion distinto. Descubrirse es un modo de saludo
caracteristico del mundo occidental que se remonta
a la caballeria medieval por una cuestion de supervi-
vencia. Asi, un caballero se descubria para manifestar
intenciones pacificas frente al otro (Panofsky, 1972).
En este punto, se habla de una dimensidén cultural y
contextual, por lo que una persona que no conozca
dicha dimensién no podrd reconocerla; Unicamente
identificarla de forma primaria. No solo debe estar
familiarizado con el sentido practico de los objetos y
acontecimientos, sino también con el universo de las
costumbres y tradiciones culturales de una civiliza-
cién particular.

La significacidn primaria es de caracter sensible,
de accidn practica; la secundaria es inteligible y se
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lo que permite que una historia pueda estar presente
con una alegoria conceptual.

Las semiosis populares desarrollan hibridaciones
en las que los saberes y procesos propios de las ma-
trices tradicionales van cambiando parcialmente, re-
forzandose o debilitindose, o bien, son reemplazadas
por nuevos formatos en proceso que, en términos de
Martin-Barbero (como se cita en Nieves, 2003), “pue-
den ser tipificados como predominio de las tecnici-
dades sobre las socialidades. No se trata inicamente
de los conflictos ‘folclor-modernizacién’ entendidos
en las practicas culturales tradicionalmente descri-
tas” (p. 33).

2.1.3
SIGNIFICACION INTRINSECA O CONTENIDO

A este nivel de significacion se llega investigando
los principios que subyacen en una nacidn, clase so-
cial, época o creencia religiosa o filosoéfica, con el fil-
tro de la personalidad y contenida en una obra. Es
una relaciéon con el contexto cultural que determina o
condiciona el accionar individual, y, al mismo tiempo,
lo que dicho accionar interpreta de su contexto. Los
principios se manifiestan a través de procedimientos
de composicién y significacion iconogréfica, de ma-
nera simultanea. Por ejemplo, si se habla del tipo tra-
dicional de natividad de los siglos XIV y XV, la Virgen
era representada sobre un lecho o divan y, luego, se
reemplazo por una representacion en la que aparece
arrodillada ante el nifio, adordandolo.
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En relacién con cada uno de los tres niveles, se ve
que, en la composicion formal, se sustituye un esque-
ma triangular por uno rectangular; en lo iconografico,
se introduce un tema nuevo, formulado en textos de
autores como Pseudo-Buenaventura y Santa Brigida,
y en lo iconoldgico, se revela la nueva actitud emo-
cional caracteristica de las ultimas fases de la Edad
Media (Panofsky, 1972).

En ese nivel iconolégico, intrinseco y de contenido,
en sentido exhaustivo, se puede llegar a interpretar,
incluso, cémo los procedimientos técnicos, propios
de una region o artista, dan luz a una actitud base
que aparece en todas las otras cualidades de su estilo.
Los valores simbdlicos corresponden a formas puras,
motivos, imagenes, historias y alegorias como mani-
festaciones de principios subyacentes.

Dice Panofsky (1972) que si se interpreta La ultima
cena como un célebre fresco de Da Vinci compues-
to por un grupo de trece hombres sentados en torno
a una mesa, se considera la obra de arte como so-
lo eso, una obra, y sus rasgos compositivos e icono-
gréaficos son propiedades y cualidades individuales.
Ahora bien, si se analiza como un documento sobre
la personalidad de Da Vinci o la civilizacién del Alto
Renacimiento italiano, la obra es un sintoma de algo
mas y sus rasgos compositivos e iconograficos son ma-
nifestaciones mas particularizadas de eso que tiene
de mads. El descubrimiento de ese algo mas, de esos
valores simbolicos, es el objeto de la iconologia, en
oposicion a la iconografia.

Continuando con el término grafia —que viene
del griego graphein, ‘escribir'—, este hace referencia
a un método de naturaleza descriptiva y estadistica,
en el que la iconografia se convierte en un método
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Figura 88. Repertorios visuales de la familia Serna. Andes, Antioquia (2018)
Fuente: Elaboracion propia.

aparicidn. Si el nifio tiene un halo, podria ser esa la
razon afanada, mas no seria correcta, pues los ha-
los aparecen en representaciones de la natividad y
el nifio los tiene. Ademds, en esos casos, el nifio esta
presente, no es una aparicion. La razon, pues, radi-
caria en el hecho de que esta flotando, aunque la po-
sicion en la que se observa no es muy diferente de si
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estuviera sentado en el piso o recostado. Entonces,
lo que realmente argumenta que sea una aparicion
es que se ve al niflo en el aire sin ningun soporte.

Panofsky (1972) menciona otras representaciones
de humanos, animales y objetos en el aire, sin sopor-
te visible, que no pertenecen al género de las apari-
ciones, tales como la miniatura del Evangeliario de
Oton 111, que consiste en una ciudad entera en un es-
pacio vacio, mientras los personajes de la escena pi-
san firme. Esto permitiria afirmar que la ciudad esta
suspendida en el aire, pero, en este caso, la ausencia
de soporte no se debe a algo magico o sobrenatural:
es la ciudad Naim, donde tuvo lugar la resurrecciéon
del joven hijo de la viuda de Naim. El espacio no es
percibido como un lugar real en tres dimensiones,
sino como una abstracciéon. Ademads, la base de las
torres prueba que la ciudad ha sido representada en
algin momento sobre un terreno montafioso, mds
aqui se ha trasladado a un espacio donde no se tiene
en cuenta el realismo perspectivo.

Asi pues, en este momento del proyecto de investi-
gacion doctoral, emerge un cuestionamiento frente a
los repertorios visuales presentes en estos camiones:
¢Qué sucede con las obras no figurativas en las que
es imposible reconocer un tema, unos motivos, unas
historias? La decoracién de las chivas no siempre va
acompafiada de ilustraciones figurativas, sino que,
algunas veces, consisten en un conjunto de elemen-
tos formales que logran una composicion simétrica
(Figura 88). “[Estos elementos] poseen un caracter
significativo que radica en ellos mismos y en sus re-
laciones compositivas estilisticas que constituyen la
imagen” (Marchan Fiz, 1981, p. 41). Siguiendo esta
idea, también comenta Benveniste (1977) que, en los
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en Panofsky era una forma alternativa de denominar
la manera de leer las imagenes como expresiones
del Zeitgeist, o sea, del espiritu del tiempo y del clima
intelectual y cultural. Por su parte, Eddy de Jongh
(como se cita en Burke, 2001) habla de la iconologia
como “[...] un intento de explicar las representacio-
nes en su contexto histérico, en relacién con otros
fenémenos culturales” (p. 46).

Panofsky insiste en que las imagenes forman
parte de una cultura total, por lo que, para enten-
derlas, hay que comprender esa cultura, tal como lo
comenta acerca de un aborigen australiano que se-
ria incapaz de interpretar el tema de La ultima cena.
Para comprender el mensaje, es necesario entender
primero el cédigo cultural que lo rige. Burke (2001)
ejemplifica el método de Panofsky con un cuadro de
Tiziano llamado Amor sacro y amor profano.

Burke (2001) resalta tres aspectos del método: 1)
La reconstruccion del programa iconografico conlle-
va a unir imagenes que han sido separadas (cuadros
que originalmente debian leerse juntos, en la actua-
lidad, reposan en distintos museos y galerias); 2) Se
requiere poner especial atencion a los detalles para
reconocer no solo al artista, sino también los signi-
ficados culturales, y 3) La yuxtaposicion de textos e
imédgenes de la imagen por interpretar. Esos textos,
muchas veces, se encuentran en la misma imagen
como iconotexto, que puede ser leido literal y me-
taféricamente. Otros textos son conseguidos por el
historiador en su interés de clarificar el significado.

En cuanto a la yuxtaposicion, esta no es del to-
do fiable para Burke (2001): no se sabe cémo el mé-
todo permite que tales elecciones sean las apro-
piadas ni tampoco si, en este caso, los pintores del
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Renacimiento eran conocedores de la mitologia clasi-
ca (ni Boticelli ni Tiziano estudiaron profundamente
de manera formal y, ademas, cabe la posibilidad de
que nunca hubiesen leido a Platén). Warburg (2010) y
Panofsky hablan del consejero humanista, una persona
encargada de preparar todo el programa iconogra-
fico antes, para que, a partir de ahi, el artista pinte
la obra. Burke sospecha de su veracidad, pero con-
sidera la posibilidad de que los artistas hablaran con
humanistas de su época e hicieran alusién a culturas
antiguas sin tener que necesariamente estudiarlas.

2.5 ,
CRITICA DEL METODO

El exceso de intuicién y especulacion hace que el
método de Panofsky no sea confiable para Burke. Si
bien existen, a veces, documentos escritos sobre el
programa iconografico de las obras, la regla general
conlleva a deducir ese programa directamente en la
imagen, haciendo del método un proceso bastante
subjetivo. Existe una interminable saga de nuevas
interpretaciones de la primavera, por ejemplo. La
iconologia es mas especulativa aun, por lo que se co-
rre el riesgo de que los icon6logos descubran en las
imagenes lo que ya sabian que se ocultaba en ellas.

Segun Burke (2001), el método carece de dimen-
sién social y es indiferente ante el contexto cultu-
ral, ya que Panofsky tiene el interés de descubrir el
significado de la imagen sin plantearse la dimen-
sién del “para quién”, las diferentes interpretacio-
nes condicionadas por el contexto. Dice Burke que
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siglo XV que no muestra esa sensibilidad mérbida
de sus contemporaneos.

La critica general, pues, es que el método es muy
preciso y estricto, por un lado, y muy vago, por otro,
y subestima la variedad de las imdgenes para ayu-
dar a resolver, en la misma medida, una variedad
de problemas histéricos. Los historiadores en otros
campos, no solo en el arte, se enfrentan a las imé-
genes desde otros enfoques, 1o que hace del méto-
do iconografico algo muy limitado o exclusivo del
campo del arte. En conclusién, los historiadores
necesitan de la iconografia, pero también deben
sobrepasarla: “Tienen que practicar la iconologia
de un modo mds sistematico, cosa que implicaria
hacer uso del psicoanalisis, el estructuralismo, y
especialmente, de la teoria de la percepcion” (Bur-
ke, 2001, p. 53).

2.1.6 PODER Y PROTESTA

El uso de las imagenes, como pinturas o escultu-
ras, ha servido como forma de propaganda y con-
solidacién de poder. Existen muchos ejemplos de
usos de iconografia religiosa trasladada a reyes y
personajes de la realeza con fines de poder. La me-
tdfora y el simbolo han tenido mucha importancia
en la politica (por ejemplo, el caballo y el jinete).

En general, los conceptos abstractos han sido
representados por medio de personificaciones. Es
asi como la justicia, la victoria o la libertad suelen
aparecer como mujeres, incluso la virilidad. En la
Revolucion francesa, el gorro rojo —una version
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moderna del gorro frigio de la época clasica que
representaba la liberacion de los esclavos— se usa
como simbolo de la libertad. Por su parte, en algu-
nos grabados revolucionarios, la igualdad es una
mujer con una balanza (como la justicia), pero sin
una venda en sus 0jos.

Burke (2001) muestra cémo la iconografia de la
libertad se puede ver en tres obras:

1) La libertad guiando al pueblo (Figura 89) de Eu-
gene Delacroix (1830-1831). En esta obra, la liber-
tad es una diosa —inspirada en la estatua griega de
la victoria—, pero, al mismo tiempo, es una mujer
del pueblo, con la bandera tricolor en una mano y
un mosquete en la otra, el pecho descubierto y el
gorro frigio (alusidn cldsica). Asi, se simboliza la li-
bertad en nombre de la cual se hizo la Revolucién.
El pueblo aparece representado por un hombre, que
generalmente es interpretado como un burgués por
llevar chistera, pero que, haciendo un estudio deta-
llado de su vestimenta (pantalén, cinturén...), es un
trabajador manual. La importancia de los detalles
es vital. Es la interpretaciéon de un contemporaneo
de los hechos ocurridos en 1830, que asocia con los
ideales de la Revolucion de 1789. En 1831, el Gobier-
no compro el cuadro y dio a entender que la repre-
sentacidn de los sucesos en ese cuadro era la oficial.

2) Estatua de la libertad de Frédéric Auguste Bar-
tholdi (1834-1904). Es una imagen mas famosa que la
anterior, que protege el puerto de Nueva York y cuyo
disefio combina la imagen de un moderno Coloso
de Rodas con un mensaje ideoldgico. Se compara
a esta mujer y a la de Delacroix y se observa que es
mucha mas liberada la de Delacroix; la de Estados
Unidos es una “figura grave de matrona”. Tiene unas
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Figura 91. Chiva o bus escalera de Cartagena. Representaciones icdnicas de la india Catalina y la Muralla. Fuente: elaboracién propia.

“Cabria decir que la diosa alude al culto americano
de la libertad, sin identificarse con é1” (p. 82).

El nacionalismo es relativamente facil de repre-
sentar en imagenes, ya sea que aluda a aconteci-
mientos histéricos de la nacion o evoque el estilo del
arte popular de la regién o algunos de sus paisajes.
Un ejemplo claro en la historia de como el realismo
socialista se representa de forma visual son los mu-
rales de Diego Rivera, encargados por el gobierno
posrevolucionario. Sus obras fueron clasificadas co-
mo arte combativo y educativo, arte para el pueblo,
que representaba la dignidad de los indios.

En el caribe como homenaje a las raices ameri-
canas se puede apreciar, en uno de los costados de
una chiva costefia, el dibujo del monumento India

Catalina (Figura 91), que segun la leyenda fue una
guerrera que nacié en Galerazamba-Bolivar, fue cap-
turada por Alonso de Ojeda, luego vendida como es-
clava en Santo Domingo, y luego Pedro de Heredia
la trajo a Cartagena como intérprete en 1533, y asi
inmortalizada en esta bella estatua que se ha con-
vertido en un simbolo de Cartagena de Indias y su
imagen es usada actualmente para el premio del Fes-
tival Internacional de Cine y Television en Colombia.

En el caso de las chivas del suroccidente colom-
biano, las composiciones recrean tradiciones que
son expresion y vida de una profunda cosmovision
ancestral, reivindican la fuerza colectiva de organi-
zaciones indigenas (Figura 92) y resaltan la impor-
tancia de su identidad y sus costumbres.
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nociones se mezclan con otros enfoques mas amplios
y flexibles para explicar de mejor manera la produc-
cion de nuevos matices sociovisuales, es decir, pro-
cesos socioestéticos que se pueden reconocer en las
practicas estéticas de un artista.

Es importante analizar cémo funciona la autono-
mia del campo artistico, campo basado en criterios
estéticos fijados por criticos y musedgrafos. Estos
pueden ser percibidos como agentes que colocan eti-
quetas al arte y califican lo que debe considerarse ar-
tistico, como lo que hacen los museos, las bienales,
las revistas, etc. Asi lo sefiala Garcia Canclini (2005)
cuando comenta el prélogo que escribié Raymonde
Moulin para el catalogo de la exposicion en el afio
1978 en el Museo Moderno de Paris:

Después de sefialar que desde el comienzo del
siglo XX la definicidn social del arte se extien-
de en forma incesante y que la incertidumbre
asi generada llevo a etiquetar también incesan-
temente las manifestaciones extrafias, propo-
ne considerar a estas obras “inclasificables”, y
se pregunta por las razones por la que fueron
elegidas. Ante todo, porque para la mirada cul-
ta estos artistas ingenuos “logran su salvacién
artistica” en tanto “trasgreden las normas de
su clase”; luego, porque... “redescubre en el
uso creador del tiempo libre -el del ocio, o,
mas a menudo, de la jubilacidn- el saber per-
dido del trabajo indiviso. Aislados, protegidos
de todo contacto y de todo compromiso con los
circuitos culturales o comerciales, no son sos-
pechosos de haber obedecido a otra necesidad
que la interior: ni magnificos, ni malditos, sino
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inocentes [...]. En sus obras, la mirada cultiva-
da de una sociedad desencantada cree percibir
la reconciliacién del principio de placer y del
principio de realidad”. (p. 54)

En la separacidn entre lo culto y lo popular siem-
pre vamos a encontrar fisuras, como las que se re-
conocen al estudiar las interacciones y conflictos
entre campo y ciudad o entre lo indigena y lo occi-
dental. Esto una vez mds se puede comprobar en el
cruce de ritos arcaicos y modernos en pueblos cam-
pesinos, fiestas hibridas con las que los migrantes
evocan, al llegar a la ciudad industrial, un universo
simbélico centrado en el maiz, la tierra y la lluvia.
Dichas fiestas pueden ser contempladas como un
cruce de ritos porque se tornan acontecimientos co-
lectivos arraigados en su produccion, celebraciones
fijadas segun el ritmo del ciclo agricola o el calenda-
rio religioso, en las que la unidad doméstica de vida
y trabajo se reproduce en la participacién unida de
la familia (Garcia Canclini, 1981), a diferencia del
cardcter privado, exclusivo y selectivo que tiene la
fiesta urbana. En la fiesta campesina se evidencia un
caracter comprehensivo y global por el que la fiesta
abarca los elementos mas heterogéneos y diversos
sin disgregacion, es decir, juegos, danza, musica y
la concurrente necesidad de desplazarse a través de
grandes espacios al aire libre, como la plaza central
del pueblo o el atrio de la iglesia, al contrario de la
fiesta urbana que vive la consecuente necesidad de
desarrollarse en espacios intimos y cerrados.

Sin embargo, aunque existan esos contrastes, es
interesante ver como en la produccion artesanal es
diferente. El papel de la artesania o del artesano es
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importante fue Braudel, pues su estudio abarcaba to-
do el continente europeo, incluyendo a Rusia, y toda
la época moderna, desde el siglo XV al XIX. En dicho
estudio se describen las transformaciones de la cul-
tura popular!®, motivadas tanto por las pretensiones
reformadoras de las élites, como por la influencia
de cambios producidos en otros ambitos (la expan-
sién del comercio y la politizacién del pueblo, por
ejemplo), es decir, se establecen conexiones entre
las distintas dimensiones de la realidad.

De acuerdo con Burke (1991), dentro de las estruc-
turas de la cultura popular, el carnaval se presenta
como la fiesta popular mas importante del afio y el
momento para poder decir, al menos una vez y con
relativa impunidad, lo que a menudo se pensaba. Los
temas principales eran la comida, el sexo y la vio-
lencia. El tema de la comida se hacia evidente en el
consumo exagerado de carne de cerdo y de vaca, y,
con é€l, se establecia un juego simbdlico con la car-
nalidad, que se representaba a través de animales
colgando de sus trajes carnavalescos.

Por el gran numero de embarazos que seguian a
la fiesta, se confirma que el periodo carnavalesco era
de intensa actividad instintiva. Los disfraces se repre-
sentaban con simbolos falicos, con largas narices y
cuernos, sin hablar de la longitud de las salchichas
que llevaban en la procesion. No obstante, el carnaval

16 Aunque siguiendo a Burke seria recomendable hablar de
una cultura de las clases populares, se seguird haciendo uso
de la expresion cultura popular puesto que esta es la forma
como mayoritariamente se conoce este concepto. Es ne-
cesario que el lector entienda que este no es un intento de
unificar las diferentes culturas involucradas en el concepto,
solo una forma de facilitar el desarrollo de las ideas.
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no era una celebracion que solo se dedicara a lo erd-
tico, en él también estaban presentes la agresion, la
destruccion y la profanacion, pues era el momento
en el que se podia insultar a vecinos o autoridades.

Burke hace evidente también que el carnaval tie-
ne un caracter polisémico, es decir, que puede tener
muchos significados segun la cultura de la persona
que lo viva y lo experimente. «El resultado de todo
ello, es que el carnaval tiene que ser leido como si
fuese un palimpsesto. Los rituales carnavalescos
transmitian mensajes simultaneos sobre la comida,
el sexo, la religién y la politica» (Burke, 1991, p. 274).

El carnaval empezaba a finales de diciembre y
se iba haciendo mas pasional a medida que se acer-
caba la cuaresma, por lo tanto, era completamente
opuesto a la misma. Por eso, en la tercera parte del
libro del libro de Burke, que discute acerca de los
cambios en la cultura popular, el primer capitulo
lleva el titulo de «El triunfo de la cuaresma», lo que
hace referencia a la derrota del carnaval (la cultu-
ra popular) por motivos religiosos que desataron
la censura de libros y un sinfin de oposiciones. En
las conclusiones de este apartado Burke menciona
las diferencias entre los objetivos y los logros de los
reformadores, y resalta las consecuencias no inten-
cionadas de sus ataques.

Interesado por continuar observando la dindmi-
ca de las relaciones entre la cultura popular y la de
las élites, Burke, en varios trabajos sobre religion
popular publicados en los afios ochenta, puso de
manifiesto su preocupacion por buscar nociones
utiles para el estudio de manifestaciones cultura-
les que ocasionaban una influencia en ambas cul-
turas, como negociacion o intercambio. Por ejemplo,
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consciencia, el pensamiento y la imaginacién
humana que desarrolla nuevas posibilidades.
De alli que un cierto estado carnavalesco de
la consciencia precede y prepara los grandes
cambios, incluso en el campo de la ciencia.
(Bajtin, 1987, p. 50)

Las imagenes grotescas del Renacimiento, por
ende, estan ligadas a la cultura popular carnavales-
ca; sin embargo, la palabra renacimiento no signifi-
ca en absoluto ‘renacimiento de las ciencias y artes
de la Antigiiedad’, sino que posee una significacion
cargada de sentido, enraizada en el ritual, el espec-
taculo, lo metaférico, lo intelectual e ideoldgico de
la humanidad. En dicha palabra subyace el deseo de
renovacion y de «nuevo nacimiento», «el ansia de una
nueva juventud» (Bajtin, 1987, p. 56), estructurando
la cosmovisidn carnavalesca encarnada de diversos
modos en las manifestaciones concretas y sensibles
de la cultura popular.

El concepto de renovacion surge por medio del
disfraz. Aparece el cambio de roles o de la persona-
lidad social, que es importante por la permutacion
de las jerarquias. El invierte el orden de lo alto y lo
bajo. Se arrojan lo elevado y antiguo, y lo perfecto
y terminado al inferior, como si fueran al infierno,
donde mueren y vuelven a renacer.

Los conceptos de la relatividad y evolucion
actuaron como detonadores contra las pre-
tensiones de inmutabilidad e intemporalidad
del régimen jerarquico medieval. Las image-
nes topograficas tendian a representar el ins-
tante preciso de la transicion y la sucesion, la
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dualidad de autoridades y verdades, la antigua
y la nueva, la agonizante y la naciente. El ritual
y las imagenes festivas tendian a encarnar la
imagen misma del tiempo dador de vida y de
muerte que transformaba lo antiguo en lo nue-
vo e impedia toda posibilidad de perpetuacion
(Bajtin, 1987, p. 78)

Bajtin destaca la relacion del carnaval con el an-
tiguo pensamiento creador de mitos, que ain no
distinguia entre lo comico y lo tragico. Asegura que
la risa de la plaza publica, la risa popular, no tiene
nada en comun con la risa del entretenimiento. Es
una risa diferente, es una risa que mortifica y se co-
necta con la muerte. Presenta un juego de palabras
entre las lagrimas y la risa. Todas las mascaras gro-
tescas, aterradoras, como metdforas de la muerte,
estan previstas para provocar no lagrimas sino risa.
Por mas que el Carnaval sea un tiempo festivo, no
lo presenta como algo alegre; por el contrario, la
muerte se presenta en cada imagen del carnaval.
Lo concibe como tragedia.

Durante el carnaval se maneja un tiempo dife-
rente, un tiempo distinto del tiempo productivo de
trabajo, que no es el tiempo moderno ni el mismo
del capitalismo, sino uno asociado a los ciclos na-
turales, como el tiempo estacionario, el tiempo de
la siembra, el tiempo de la cosecha, el tiempo de
cuidar la tierra, etc. Entonces, el carnaval, como
un tiempo de fiesta, permite un estado excepcional,
presenta un tiempo que introduce otras reglas. En
este, los asistentes se permiten hacer cosas que no
harian en un tiempo ordinario. Precisamente esta
caracteristica es la que Bajtin puede ver en Rabelais.
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de las condiciones materiales de vida de quien las
produce y esta arraigada en ellas.

Las culturas populares (mas que la cultura po-
pular) se configuran por un proceso de apro-
piacién desigual del capital econémico y cul-
tural de una nacién o etnia por parte de sus
sectores subalternos, y por la comprension,
reproduccién y transformacion, real y simbo-
lica, de las condiciones generales del trabajo y
de vida. (Garcia Canclini, 1981, p. 47)

Las particularidades de las culturas populares no
se intuyen por ser consideradas como diferentes o
de menor importancia, ni siquiera porque sus pro-
ductos puedan ser pensados como un arte mayor o
menor; estas son lo que el pueblo establece con su
trabajo y su vida, son formas de representacion, re-
produccién y reelaboracion simbdlica de sus relacio-
nes sociales. Por ejemplo, como es su sistema de cir-
culacién y consumo, es decir, las practicas laborales;
qué hacen; coémo se visten; cuales son sus practicas
de pensamiento. «En sintesis, las culturas populares
son resultado de una apropiacién desigual del capital
cultural, una elaboracién propia de sus condiciones
de vida y una interaccién conflictiva con los sectores
hegemonicos» (Garcia Canclini, 1981, p. 49).

Aungque lo siguiente estd mas relacionado con un
tema del contexto politico, es importante mencio-
nar de manera breve que en Colombia se realiz6 una
Encuesta Folclérica Nacional en el afio de 1942, la
cual tenia como objetivo «recoger metédicamente
el folklore nacional» para poder establecer con pre-
cision los perfiles del «alma nacional» (Silva, 2012,
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p- 198). Un afio mas tarde se design6 una comision
de funcionarios del Ministerio de Educacién Nacio-
nal para el andlisis de la informacidn obtenida en
geografia, historia, magia, ideologia, religion, jue-
gos, fiestas, lengua, musica, danzas, artes plasticas,
toponimia indigena, vestidos y alimentacidn, entre
otros. El objetivo era la construccién de una «antro-
pologia positiva» del pueblo colombiano por parte
de los intelectuales liberales, que buscaban una ac-
titud positiva para la revaloracién de lo «popular»,
la cual era al mismo tiempo una critica del papel de
la politica tradicional en afios anteriores en el pais.
Renan Silva hace una critica frente a la valoracion de
lo popular, porque en esa época posiblemente no se
habia formado una imagen de nacién, y la concep-
cién de la cultura, que busca las raices perdidas sin
comprender que las tradiciones son invenciones y
ficciones producidas en relacion con el presente, aun
haciendo uso de materiales pasados. Este modelo
de cultura, ademas, pretende transmitir una visién
simplista e idilica de lo popular en la que se disimu-
lan los hechos reales de la explotacién y el dominio
de clase bajo expresiones globales como «el pueblo
colombiano» (Silva, 2012, p. 205).

Algunas de sus conclusiones acerca del analisis
de la cultura popular son que:

[...] 1o esencial no es el ejercicio un tanto arbi-
trario que busca proponer lo que el investiga-
dor entiende por tales culturas, sino investigar
los sistemas de representacion y de designacion
que convierten el universo simbdlico y signi-
ficativo de un conglomerado social particular
en “cultura popular” y determinar para cada
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via lleva a la produccidn artesanal, y la segun-
da al arte popular en sentido estricto. (Colom-
bres, 1986, p. 43).

Dentro del contexto latinoamericano, se puede
evidenciar que la ausencia de educacion artistica
desde edad temprana impide un acercamiento a
estos signos de distincidn, pues la lectura y com-
prensién de codigos artisticos es un privilegio de
algunos, en contraste con la lectura de los cédigos
del arte popular, que circulan en la calle. Visto de es-
ta manera, el concepto de arte folklérico se aborda
como discurso social, mas no institucional, lo que
da cuenta de la visibilidad o invisibilidad de ciertas
practicas artisticas populares que no son conside-
radas como «arte» y que tienen una produccion es-
tética particular, ni mejor ni peor que otra.

Nuevos aportes al concepto del folklore como dis-
curso social son propuestos por Magarifnos y Marta
Blache (1993), quienes lo configuran como un fe-
némeno social que presupone una participacion
grupal y responde a creencias y hdbitos comparti-
dos entre los miembros de un grupo. Este grupo se
puede manifestar, en forma indistinta, a través de
una expresion verbal, una actitud y un objeto, que
establecen relaciones de causa y consecuencia entre
ellos o se presentan de manera simultanea. Dicha
manifestacion se percibe a través de los sentidos y
se constituye en un mensaje regido por un cédigo
no institucional, es decir, que tiene sus propias re-
glas y se trasmite por sucesion y sustitucion de los
trasmisores que antecedieron en las actividades.
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Pero si los folkloristas imbuidos del evolucio-
nismo subsumen las estéticas de las manifes-
taciones folkldricas a la caracterizacion de és-
tas como atrasadas y premodernas, quienes se
hallan dentro de las tendencias del romanticis-
mo afirman la positividad de la estética de las
manifestaciones folkléricas por su inspiracion
genuina en lo telurico resultado de la ancestral
relacion del campesino con su tierra. [sic] Afir-
mando de este modo la autoctonia de las mani-
festaciones folkldricas y sus estéticas inspiradas
en el valor asignado a la naturaleza y a la vida
rural. (Dupey, 2008, p. 10)

Por otra parte, poner en evidencia la inspiracion
que subyace en la naturalidad del artista, que pro-
duce desde la libertad de la creacion y, por lo tanto,
desde un lugar supuestamente «superior», lo opone
al artesano, considerado un reproductor mecanico
de una tradicion cristalizada, que también se enun-
cia de esa manera en politicas publicas, entre otras
razones, para garantizar que el acceso a la decodifi-
cacion de estos codigos artisticos esté condicionado
a la educaciéon de una persona. Paraddjicamente
en el sistema educativo se le da un lugar menor a
la formacidn artistica. Tanto material como simbé-
licamente se reproduce esta discriminacién. Esto
implica que solo algunos podran acceder tempra-
namente a una educacién integral de lo contrario
solo podran entender lo vernacular y sus creaciones
por mas complejas que sean seran miradas desde
ese lugar, porque alli se gestan.
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y el consumo de esta. Dicho término se entiende
como una expresion cultural que se manifiesta en
diferentes elementos de la cultura material de una
comunidad, y se transforma a partir de las légicas
de consumo y de la aparicién de nuevas relaciones
entre las personas y el espacio publico. Asi las cosas,
las formas de comunicacién visual que se emplean
en los sectores populares dan cuenta de su contex-
to. He aqui una definicion de grdfica popular: «una
forma de expresion especialmente admitida por las
clases populares, con estilo y criterios propios y con
una demanda todavia estable, aunque apunta sin-
tomas de decadencia, que se ha sabido integrar en
las formas de publicidad [de] la sociedad de consu-
mo actual» (Checa-Artasu y Castro, 2008, parr. 12).

Si bien los estudios sobre grafica popular no son
cuantiosos, ultimamente ha habido un creciente in-
terés por realizarlos. Sin embargo, al ser la grafica
popular o el disefio informal un estilo propio de las
culturas populares, carece de registros documenta-
les de indole académica. Esto no indica que no haya
una actividad constante en torno a estas practicas
o expresiones populares. En Colombia, por ejem-
plo, el colectivo Popular de Lujo, en Bogotd, se ha
encargado de dar mayor visibilidad a personas, co-
munidades, experiencias y costumbres que no han
tenido suficiente representacion en América Latina.
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2.2.2

LAS ARTES POPULARES COMO PRODUCCION
SIMBOLICA DESDE EL UNIVERSO DE SUS
PRODUCTORES

Los estudios de Bourdieu (1991) sobre las bases
sociales del gusto establecen una correspondencia
entre el gusto y los niveles de escolaridad; es decir,
indican que el conocimiento aprendido de las obras,
autores, contextos, historias y demas contribuye a
generar una experiencia estética positiva. El gusto
se forma, entre otras cosas, por la informacion que
percibimos y por la valoraciéon que hacemos de ella,
por lo que en ocasiones llegamos incluso a esforzar-
nos para buscar un gozo con aquello que se ha legi-
timado como obra de arte. En consecuencia, cuando
entramos en el escenario de legitimaciones del arte
no occidental tenemos formas distintas de entrar en
contacto con él, que se reflejan en dos actores prin-
cipales: el conocedor, es decir, aquel que la sociedad
ha designado como encargado para distinguir qué es
arte y qué no lo es, y la obra-autor, que es materia
de juicio critico.

La reformulacién de lo popular tradicional que
esta ocurriendo en la autocritica de nuevas investi-
gaciones muestra que es posible construir una nue-
va perspectiva de andlisis de lo tradicional-popular
tomando en cuenta sus interacciones con la cultura
de élites y con las industrias culturales. Como lo ase-
gura Garcia Canclini (2005) cuando rebate sobre la
visién clasica de los folcloristas:



2.2 "LO POPULAR"

un objeto prevalece la forma sobre la funcién. Ma-
rio Perniola comenta incluso, en su libro La estética
contempordnea (2016), que la experiencia estética
de este siglo no puede estar motivada solo por la
admiracion infinita, ni por la «contemplacion o la
produccién de entidades imperecederas» (p. 62).
La condicién de la psique humana hace posible
la universalidad de cualquier experiencia estética.
Pero para que esta se cumpla, debe entenderse lo
que plantea Maquet (1999), esto es que, en la expe-
riencia de la significacién simbélica del objeto, el
soporte es su composicion formal. La significacion,
pues, no es un mensaje (del autor), sino un simbolo
que, como tal, es polisémico y participa de su signifi-
cado. Gracias a ello, en la experiencia estética no se
«conoce» intelectualmente el significado del objeto,
sino que se experimenta. En ese sentido los objetos
estéticos proporcionan «experiencias mentales que
estan en continuidad con experiencias reales» (p. 147).

Lo estético no es, entonces, ni una esencia
de ciertos objetos ni una disposicién estable
de lo que se llam¢ “la naturaleza humana”. Es
un modo de relacién de los hombres con los
objetos, cuyas caracteristicas varian segun las
culturas, los modos de produccién y las clases
sociales. La definicién de lo estético como el
predominio de la forma sobre la funcién no
es valida para todas las épocas, sino para el
arte producido en el capitalismo como con-
secuencia de la autonomizacién de ciertos
objetos o ciertas cualidades de algunos obje-
tos. (Garcia Canclini, 1977, p. 23)
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Por lo tanto, la produccién simbélica en las artes
populares depende del universo cultural en el que se
encuentran insertados sus productores. Debido a esto,
el relato de vida que se construye en torno al caso de
estudio adquiere importancia, puesto que con el tra-
bajo de investigacion es posible sefialar que algunos
aspectos de la vida de Serna muestran una preocupa-
cién constante de este por establecer experiencias es-
téticas con el mundo que lo rodeé. Al establecer dicha
relacién entre la obra y la vida del autor, se actualiza
el discurso en el que se inserta la obra de arte como
comenta Ricceur (2000), dado que se establecen rela-
ciones con el universo simbélico del que proviene la
obray, por lo tanto, el sentido semantico se inserta
en medio de otras interpretaciones y crea asi nuevos
significados. Todo esto da la impresion de que la obra
nunca esta terminada, sino que, por el contrario, se
renueva cada vez que es interpretada.

Ahora bien, esto se conecta con el constante apren-
dizaje que el maestro Alejandro Serna comentaba en
sus entrevistas. Para culminar la entrega de una es-
calera —como solia llamarlas—, se tomaba su tiempo,
porque aun después de haber entregado el vehiculo a
su dueflo, lo observaba con detenimiento y le encon-
traba detalles que podria haber afiadido. A sus 65 afios
y con 33 afios en el oficio de pintar escaleras, consi-
deraba que tenia mucho por aprender. Esto lo con-
firma su frase predilecta: «uno muere aprendiendo»
(entrevista realizada por Héctor Restrepo Rendén y
publicada en el periédico El Parque, octubre de 1996).

Al observar el decorado de cualquier chiva realiza-
da por el maestro Alejandro Serna, se puede observar
que, aunque haya una yuxtaposicién de trazos que
parecen abarcar todo el espacio, su trabajo es muy
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instauracion y el llamado a la participacion del sa-
cramento de la eucaristia, por ejemplo, no se produjo
solo por medio de la elaboracion de retablos y de la
edificacion de capillas o construcciones independien-
tes, también lo hizo por la introduccion de la tema-
tica de la religion en la ornamentacién doméstica.

El culto y el aura son términos religiosos que difi-
cultan la percepcién del espectador frente a la obra
de arte. Se puede considerar que la adoracion reli-
giosa no da pie a la reflexion, por el contrario, Walter
Benjamin (2012) recuerda que:

[...] la asociacidon entre arte y religién en el
culto y cémo el elemento religioso insuflaba
de encantamiento a la obra de arte al formar
parte del ritual. (“Se sabe que las obras mas an-
tiguas nacieron al servicio de un ritual magico
primero, religioso, después. Ahora bien es de
gran importancia que ese modo de existencia
de la obra de arte, ligado al aura, no se disocia
jamds absolutamente de su funcidn ritual”).
En efecto, el proceso por el cual se produce la
autonomizacion de la obra de arte en el Rena-
cimiento no le hace perder su valor cultural. Si
bien la obra se aleja de la religion, tiene “aura”
propia: “el aqui y ahora de la obra de arte, la
unicidad de su existencia en el lugar donde se
encuentra”. (p. 14-15)

Al parecer no existe la duda al contemplar un ob-
jeto de adoracidn. Por el contrario, la fe que motiva el
culto es un estado de inconsciencia ante el objeto, no
permite el andlisis ni que prosperen otras conexiones
de sentido. Tampoco permite la conexion con otros
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aprendizajes que introducirian otros modos de lectu-
ra o significados. Por lo tanto, se dispone de algunas
aproximaciones parciales al concepto religiosidad po-
pular, que mas que profundizar la discusion, sirve para
construir un panorama con sus diversos significados.

Aunque la investigacion no se asocie directamente
con la definicion de religion, se pretende ilustrar algu-
nos aspectos que tiene que ver mas con el concepto de
religiosidad popular. Entre ellos se destacan el sistema
de creencias y el ejercicio de unas practicas que en la
religiosidad estan asociadas a la supersticion.

La religiosidad popular es mas una respuesta local
a la fractura social, a las diferencias del sistema so-
cial. Una buena definicién de este concepto la brin-
da José Luis Garcia (como se cita en Alvarez, 1989):

Hay pues un lenguaje de estructura diacréni-
co-sincroénica, pletorio de expresividad por su
contenido, asi como por su arraigo en los es-
tratos mas profundos de la vivencia existen-
cial. Es un lenguaje similar al de los suefios,
los mitos, las artes, porque en él se van sedi-
mentando las distintas capas de la memoria
colectiva de un pueblo con un espeso légamo
que condensa una opaca, compleja arquitec-
tura de sentidos. (p. 36)

Es por esto que se hace necesario mirar de cerca
la yuxtaposicion entre lo religioso y lo popular, siem-
pre y cuando permanezcan dentro del terreno de la
cultura, sin entrar en complejas interpretaciones.

Es interesante observar la postura que adquieren
otros estudios que abordan el sincretismo religio-
so. Un ejemplo de estos es el libro La guerra de las
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Figura 93. Libro arte en serigrafia realizado por el disefiador Carlos Carrillo (2009). Fuente: Zecarrillo, 13 de noviembre del 2011.

Figura 94. Representaciones religiosas en chivas o buses escalera de la region andina (Medellin y Manizales). Fuente: elaboracién propia.
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llegar a ser un medio de comprensién de la esencia
de su propia historia» (Hernandez, 2002, p. 16) y en
el que los objetos adquieren un valor patrimonial
como resultado de un proceso de apropiacion.

2.3.1
PATRIMONIO INMATERIAL

Las experiencias alrededor de las dindmicas cul-
turales de apropiacién identitaria y simbdlica de los
objetos son multiples. Estas resultan de los modos de
vida y las distintas formas del hacer que son capa-
ces de evidenciar una visién local y heterogénea del
significado de la vida en la cotidianidad. Los imagi-
narios sociales, productos de los procesos cotidianos
en los que la memoria y la imaginacion tienen gran
importancia, representan la manera desde la cual
los ciudadanos otorgan sentidos a los lugares. Esta
dimension simbdlica, de la que la propia ciudad se
alimenta y se nutre, sirve para ubicar a los sujetos
como protagonistas de practicas que dan coheren-
cia a estos espacios, practicas que, por esto mismo,
podrian ser entendidas como un patrimonio inma-
terial. Como lo comenta Garcia Canclini (1997), la
ciudad, en realidad, se trata de:

Este patrimonio constituido con leyendas,
historias, mitos, imagenes, pinturas, peliculas
que hablan de la ciudad, [que] ha formado un
imaginario multiple, que no todos comparti-
mos del mismo modo, del que seleccionamos
fragmentos de relatos, y los combinamos en
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nuestro grupo, en nuestra propia persona,
para armar una vision que nos deje un poco
mas tranquilos y ubicados en la ciudad. Para
estabilizar nuestras experiencias urbanas en
constante transicion. (p. 93)

El patrimonio cultural inmaterial estd vinculado
a tradiciones vivas, dindmicas que son recreadas
por las comunidades como parte de su memoria
colectiva. Su trasmisién da cuenta de la creatividad
humana mientras se habla de las formas como senti-
mos, evidenciamos y celebramos nuestra identidad.
El patrimonio cultural inmaterial esta vinculado a
todo aquello que nos hace sentir de déonde venimos,
aquello que nos recuerda nuestras raices. Un con-
junto de representaciones y expresiones autoctonas
que son el reflejo de la diversidad cultural que se
encuentra en nuestro pais.

La herencia cultural pareciera debilitarse ante
los actuales afanes de la humanidad por la mercan-
tilizacion de la cultura bajo un accionar dirigido al
espectaculo, el entretenimiento e, incluso, el turis-
mo. Es decir, los sentidos y los significados que han
dotado histéricamente al patrimonio se reducen
a una mirada utilitaria e instrumental que deja de
lado el valor social que le atafie y es inherente a su
razén de ser. De esta manera, se hace necesario el
rescate de aquellas practicas tradicionales que nos
recuerdan un pasado que ha permeado los tiem-
pos presentes definiendo quiénes somos y de donde
venimos, es decir, creando una identidad cultural
colectiva. Por lo tanto, se hace imperioso el recono-
cimiento del patrimonio cultural como una apuesta
que permite la preservacion de la tradicién, como en
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que su salvaguardia es garantia de creatividad per-
manente» (Unesco, 2003).

El concepto de Tesoros Humanos Vivos ha sido
propuesto por la Unesco (2003) para referirse a los
individuos que poseen un alto conocimiento de un
oficio y técnicas necesarias para interpretar o re-
crear determinados elementos del patrimonio cul-
tural inmaterial. No obstante, le corresponde a cada
Estado elegir el titulo con el que seran galardonados
estos individuos, utilizando nombres que sefialen
que se trata de Tesoros Humanos Vivos. Algunos ti-
tulos registrados en otros paises son: «Maestro Ar-
tista (Francia), Depositario de la Tradicion de Artes
y Oficios Populares (Republica Checa), Tesoro Na-
cional Vivo (Republica de Corea), Depositario de
un Bien Cultural Inmaterial Importante (Japon y
Republica de Corea)» (Unesco, 2003, p. 3).

El patrimonio cultural inmaterial, o patrimo-
nio vivo, incluye los usos de ciertos objetos y las
expresiones y manifestaciones de la cultura, junto
con los conocimientos, técnicas y valores que les
son inherentes, que las comunidades y grupos re-
conocen como parte integrante de su patrimonio
cultural. Usualmente, se transmite de generacién
en generacion, principalmente de manera oral y se
da en respuesta a los cambios en el entorno social
y cultural. Infunde a las personas, a los grupos y a
las comunidades en Colombia un sentimiento de
identidad y continuidad, y constituye una garantia
de desarrollo sostenible. En Colombia, desde el afio
2015, se han venido realizando reconocimientos de
«Patrimonios Culturales Vivientes» que han incen-
tivado una diversidad de proyectos culturales para
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lograr entablar una comunicacién con la memoria
y el imaginario colectivo de lo que somos.

Historicamente, se ha asociado el patrimonio in-
material con cierta idea de autenticidad que le fue
heredada desde la definicion del patrimonio ma-
terial. En efecto, en el caso de los monumentos y
sitios historicos, la originalidad se establecié como
un criterio primordial para determinar su caracter
patrimonial. De alli que se piense que la autenti-
cidad es también un tema central para el caso del
patrimonio cultural inmaterial. Como afirma Van
Zanten (2011):

El patrimonio material y el inmaterial estan
estrechamente relacionados; son caras de la
misma moneda. Sin embargo, existen dife-
rencias las cuales deberiamos analizar cui-
dadosamente. El patrimonio vivo (inmaterial,
intangible) no puede salvaguardarse con los
mismos métodos que los empleados en “la
convencion del patrimonio natural” de la
Unesco de 1972 para edificios, monumentos
y paisajes. Los objetos pueden conservarse
y protegerse en museos; asimismo, edificios
completos pueden convertirse en museos.
Este no es el caso de la cultura viva, puesto
que, al separdarsele de la vida cotidiana de los
miembros de la comunidad, se convertiria en-
tonces en cultura muerta. (p. 208-209)

La tesis en el fragmento anterior se relaciona
con lo que algunos autores conocidos ya han dicho,
como Hannah Arendt (1995), quien nos habla sobre
cémo el hombre se vale de su creatividad individual
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este escenario, el individuo no solo se concibe a si
mismo, sino que ayuda a concebir a otros, es decir,
este dialogo establece relaciones entre los diferentes
individuos (de cercania y confianza, por ejemplo) que
se convierten en el germen de la cultura, y esta a su
vez se refuerza a medida que las acciones represen-
tativas de alguno u otro individuo generan mayores
rasgos identitarios y complementan los puntos de
vista propios del grupo.

La cultura colectiva no solo se crea a partir de ob-
servar y entender el mundo, sino que es el resultado
de una construcciéon mental y narrativa de las perso-
nas que la conforman, y de la interaccién entre suje-
tos que encuentran elementos en comun entre ellos.
Ante esto hay tres perspectivas que se deben tener
en cuenta a la hora de entender la identidad cultu-
ral: 1) la identidad cultural como un fenémeno que
se escribe y se reescribe en el colectivo a medida que
los individuos interactian entre ellos e intercambian
narrativas, productos del aprendizaje individual; 2) la
identidad cultural como resultado de la interacciéon
con otras culturas; y 3) la identidad como fenémeno
que no es unidimensional, sino que atiende y negocia
varias narrativas sociales.

2.3.1.3
La identidad cultural como resultado de las
narrativas sociales

La identidad cultural se construye en la medida
en que se establecen y se integran narrativas —de
la tradicion oral o escrita— en un colectivo de la so-
ciedad. Las narrativas permiten que las personas se
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apropien de los elementos culturales en comun y los
compartan con otros. En otras palabras, como dice
Fuentes (2014), el vinculo generado mediante las in-
teracciones cotidianas entre los individuos genera
identidad a partir de la idea en comun de lo que in-
terpretan de la sociedad.

No obstante, la construccién de dichas narrati-
vas no surge dentro del mismo colectivo, sino de las
multiples interacciones que tiene ese colectivo con
otras culturas, pues asi es como la identidad cultu-
ral de un grupo en particular se va moldeando en
el tiempo, en la medida en que se expone a otros
grupos. Al respecto, comenta Fuentes (2014) que
la identidad plantea multiples dimensiones que no
atienden necesariamente a una unica filiacion, sino
que le permiten al individuo mantener vinculos con
varias comunidades al tiempo. Los vinculos resul-
tan, entonces, en el medio a través del cual se ponen
en comun los deseos y las carencias. Esto resulta
fundamental para la construccion de una identi-
dad colectiva en tanto mas miembros del grupo se
apropian de ella y la reproducen.

En conclusion, una identidad cultural es compar-
tida por un determinado grupo social, el cual, a su
vez, representa multiples identidades colectivas que
se vivifican, se aceptan y se niegan a si mismas entre
una fuerza de prioridades y de intereses colectivos que
surgen de formas de pensamiento individual que se
van integrando en los espacios colectivos de interac-
cion. Es decir, la construccion de la identidad y del
patrimonio inmaterial se deben a factores relaciona-
dos con la cosmovision, asi como con los deseos, las
expectativas y los procesos mentales de las personas.
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juega un papel fundamental en tres frentes: 1) la pre-
servacion de la cultura, especialmente de sus rasgos
identitarios; 2) la preservacion de los significados de
las representaciones culturales, y 3) la construccién
de una narrativa desde lo local, desde lo propio, que
evita procesos de asimilaciéon hegemonica, los cuales
llevarian a una pérdida de la diversidad y, con ello,
de conocimientos, tecnologias, interpretaciones del
mundo y la naturaleza.

Lo anterior implica una forma particular de apre-
ciar y representar la individualidad, asi como de esta-
blecer una relacién estrecha con aquel que comparte
los mismos significados, valores y simbolos. Es decir,
las comunidades se identifican entre si por aspectos
del lugar de origen y residencia debido a su construc-
cion mental de los significados, que van atribuyen-
do con el paso del tiempo. Su cosmovision —valores,
normas, creencias, simbolos—, el idioma y la tecno-
logia juegan un papel fundamental en la forma como
se construye la identidad y el patrimonio inmaterial.

Respecto a este ultimo, se puede decir que el pa-
trimonio inmaterial viviente ayuda a seguir forjando
la memoria, por un lado, y a mantener vigente la
tradicién oral que le da sentido a la realidad, por el
otro, a través del reconocimiento de las semejanzas
y las diferencias (Quecha Reyna, 2015). Asi, se con-
vierte en una significacién y una interpretacion que
un conjunto de individuos atribuye a un conjunto
de valores y conocimientos que se expresan en un
colectivo. Esto contribuye a la identificacién y al es-
tablecimiento de las bases para la construccion de
una identidad y de las visiones entre el presente, el
pasado y el futuro.
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Algunos de los puntos clave del patrimonio inma-
terial viviente son los siguientes: ;como se transmite
a las nuevas generaciones?, ;coémo se transmite en
un contexto de variacion cultural permanente?, ;co-
mo se logra su reconocimiento? En relacion con el
objeto de estudio de esta investigacién, también vale
la pena hacerse las siguientes preguntas: shay una
reivindicacién identitaria para el municipio de An-
des, en Antioquia?, chay una lucha por su reconoci-
miento? Es necesario abarcar estos procesos desde la
comprension de la memoria: reconstruir el momento
histérico permite preservar los saberes y reivindicar
las identidades locales.

2.3.2 ,
MEMORIA Y TRADICION

Etimoldgicamente, la memoria es la ‘capacidad de
recordar’. Esta palabra proviene del latin recordariy
cordis (‘corazoén’). Por su parte, recordar tiene un sig-
nificado que va mucho mas alla que ‘tener algo en
la memoria’; también significa ‘volver a pasar por el
corazon’ (Galeano, 2009). Esta definicion se asemeja
a la siguiente frase de Garcia Marquez (2002): «la vida
no es la que uno vivio, sino la que uno recuerday de
qué manera la recuerda para contarla». Montespere-
1li (2004, p. 8) complementa lo anterior al decir que
«recordar es también atribuir significados; no solo
del pasado al presente, a través de la tradicion, sino
mas bien en direccién opuesta, cuando los procesos
de significacion confieren al pasado un sentido que
concuerda con las necesidades presentes».
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tiempos de la colonia. El taller dificilmente dife-
renciado del sitio de vivienda continu6 siendo, por
asi decirlo, el centro de la vida del artesano y al
mismo tiempo simbolo de la debilidad econémica
nacional en una época de creciente dominio uni-
versal de la fabrica.

[...] enla artesania rural, la racionalizacién de
las formas y su adecuacion a la funcién que
deben realizar es lo que hacer 1til y bello el
resultado. Pero, puesto que no se aprecia lo
construido mas alla de su funcionalidad prac-
tica, el artifice queda en el anonimato o, como
maximo, solo es reconocido por su entorno
mas cercano por su habilidad. Su destreza es la
que le ha encaminado a especializarse. Este ar-
tesano, que evoluciona y se adapta a las nuevas
necesidades demandadas y a los recursos del
medio en el que se desarrolla, va modifican-
do con el tiempo no solo la forma de producir,
sino también los medios de distribucién. Asi
como las relaciones sociales inherentes a su
actividad. (Luque-Romero 2002, p. 18)

Es por esto que cuando se habla de territorio y el
tipo de amenaza que sobre €l recaen, de inmediato
se toman acciones para la proteccion o la salvaguar-
dia. Se transforma el escenario en defensa de cual-
quier saber o conocimiento y se trazan estrategias
para fortalecer el sistema y que no caiga en el olvido.

El deseo de olvidar es un problema antropolégi-
co. El ser humano siempre ha deseado reescribir su
propia biografia para cambiar el pasado, borrar sus
huellas y las de los demas. Pero, como dice Kundera
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(1987), quiza el olvido es al mismo tiempo injusticia
absoluta y consolacion absoluta.

Cuando, a través del conocimiento, se pretende
captar lo mas valioso de los hechos, abarcar el con-
junto de los significados objetivados y objetivables,
el estado instaura una vision totalizadora y domi-
nante y legitima al estudioso como detonador de la
verdad. El conocimiento le atribuye un valor magi-
coy semidivino a quien es capaz de memorizar y lo
legitima para que obtenga un estatus privilegiado
frente a quienes escuchan sus relatos. Dicho de otro
modo, «la memoria colectiva contribuye a la legiti-
macion al conservar los significados institucionales
en un conjunto coherente y vinculante» (Montespe-
relli, 2004, p. 38-39). Cuando se mira hacia el pasa-
do, se puede ver una memoria compartida por todos
los individuos que pertenecen a un mismo colectivo.
Recordar significa reconocer la pertenencia de todos
ellos a un universo simbdlico. A través de cada inte-
raccion social, se crean nuevos recuerdos que van
construyendo un fondo comun de historias, las cua-
les, con el paso del tiempo, ayudan a la construccion
del sentido de pertenenciay a la legitimacién de la
identidad colectiva.

La cultura de las sociedades occidentales actuales
se configura como una multiplicidad de sistemas de
significado, de mundos simbdlicos interrelacionados
y en competencia. Este pluralismo tan marcado tie-
ne consecuencias directas en la construccién de la
memoria colectiva de cada generacion, tal como se
puede ver en el caso de la familia Serna. Alejandro
padre nacié en 1931. Desde sus inicios, el maestro
desplegd un decorado que se fue estableciendo poco
a poco como la imagen de un territorio floreciente
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ste capitulo presenta el argumento a favor de la per-
tinencia de enunciar el «estilo Serna» como canon
artistico, que se ha sublimado por décadas en la
region andina.

A partir de la historia de vida se pueden com-
prender los hechos sociales que determinan en la
nifiez del maestro su relacién con la pintura y su
formacion como autodidacta. Desde estas narracio-
nes se toman elementos referentes al aprendizaje y
a la manera como emergen las habilidades manua-
les para llegar a convertirse en un oficio artesanal
y de tradiciéon mediante procesos sublimatorios.
Para la construccién de este relato se tuvieron en
cuenta las observaciones realizadas en la locuciéon
de las entrevistas, en linea con lo que comenta Pe-
rucho Mejia (2017):

Estas observaciones conducen a la posibili-
dad de ver que el funcionamiento de la jer-
ga decreta su lugar en las generalidades de la
comunicacion, cuyo rasgo distintivo impone
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HISTORICO DEL
MUNICIPIO DE
ANDES,
ANTIOQUIA

Empezar a hablar de camiones escalera en An-
des, Antioquia, exige dirigirse al afio de 1926, cuan-
do alomo de mula, Eliseo Arredondo mando a traer
un carro con capacidad para cinco personas (Figura
96). Aunque era solo una camioneta, los andinos
apodaron el vehiculo como ‘la chiva de Cheo’; su-
ceso que quedd grabado en la memoria de la pobla-
cion de esa época.

Figura96. Camionetas con capacidad para cinco personas. Andes, Antioquia.
Fuente: Biblioteca Nacional de Colombia — Fondo Nereo Lépez.
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embargo, muchas familias pudientes y tradicionales
migraron a Medellin y otras ciudades (p. 32).

Una fecha importante en Andes fue el 18 de mayo
de 1951, cuando se conectd el municipio con la ciu-
dad de Medellin (tramo Andes-Venecia-Medellin). Las
rutas las hacian los camiones de escalera, debido al
mal estado de la carretera. Para entonces, los vehi-
culos tenian el chasis mds alargado, lo cual permitia
tener siete u ocho bancas. En 1951, el corregimiento
de Santa Rita se conectd al casco urbano del munici-
pio mediante 12 kilémetros de caminos dificiles de
transitar (el recorrido puede durar actualmente una
hora). De igual modo, en 1955, dieciocho kilémetros
de carretera destapada abrieron paso entre Andesy
el corregimiento de Taparto.

En 1955, aproximadamente, empezd a operar el
primer taller de carrocerias, del sefior Gerardo Co-
lorado. Comenta Wilson Colorado, hijo de Gerardo,
actualmente carrocero:

El era ebanista y, un dia cualquiera, Libardo
Ledesma le dijo que le arreglara un camién
de escalera que se le habia volteado [la carro-
ceria se habia partido]. Mi papa le dijo que él
no sabia hacer eso y Libardo le dijo que fuera
calcando palo por palo. Y asi lo hizo... Libar-
do fue el que le dio la lucecita a mi papa y ahi
comenzo con el taller. (W. Colorado, comuni-
cacion personal, 8 de octubre de 2020).

Por esa fecha lleg Alejandro Serna a trabajar en
el taller de carrocerias de Gerardo Colorado.

Por iniciativa propia del maestro Alejandro Serna,
el disefio austero y simple que llevaban los camiones
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Figura 98. Expreso Andino, Andes, Antioquia. Fuente: Biblioteca Nacional
de Colombia — Fondo Nereo Lépez.

de escalera de esa época se fue transformando al
agregarle figuras geométricas (Figura 98). Con el pa-
sar de los afios, el conocimiento de la técnica y la ex-
perticia con el pincel, perfeccion6 sus propias obras.

3.1.2
ANOS DORADOS, EPOCAS ANORADAS

El 8 de julio de 1961 se cred la Cooperativa de Cafi-
cultores de Andes —hoy se llama De los Andes Coope-
rativa—, que entr6 a competir con los demas compra-
dores particulares de café, pues estos especulaban con
los precios del grano para obtener mayores ganancias.
Los camiones de escalera que llevaban cargas de café
y pasajeros (ademads de yuca, frijol, carne y animales)
para Medellin podian tardar cinco o seis horas, a causa
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echar diez viajes para Tapartd un dia domingo», re-
memora Jorge Herndn. Fueron tiempos buenos en
lo econémico para la caficultura colombiana: desde
1975 a 1980 se le llamo periodo de bonanza cafetera,
debido al incremento en el precio del grano.

La economia en Andes mejoroé: «[...] se abrieron
nuevas entidades bancarias, se ampli6 la red vial ru-
ral, se construyeron escuelas y centros de salud en
los corregimientos, se hicieron acueductos rurales,
se electrificaron casi todas las veredas. La construc-
cién tomo mucha fuerza» (Zapata, 2019, p. 54).

313
LOS DIFICILES ANQS 80

La década del ochenta, a diferencia de la pasada,
trajo consigo la aparicion de la roya en el cultivo del
café (el fenémeno de la broca fue en los noventa y
también afectd la produccién en Colombia) y el arribo
de grupos insurgentes en la region del suroeste. Los
camiones escalera o chivas (nombre coloquial que se
hizo mas popular), que antes se ubicaban en los al-
rededores del parque principal, fueron desplazados:
“Este pueblo comenz6 a crecer mucho y nosotros ya
estorbabamos. Nos fueron bajando a la plaza de mer-
cado” (Figura 100), dice Jorge Hernan Ramirez.

El 1 de agosto de 1986, a las 9 de la mafiana, miem-
bros del Ejército Popular de Liberacion (EPL) bajaron
en la chiva El Palomo desde el corregimiento de Santa
Rita. El objetivo de la guerrilla era saquear el banco
Cafetero; sin embargo, el intento de robo fue frus-
trado por miembros de la Policia. Ese dia murio el
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Figura 100. Chiva decorada por el maestro Serna parqueada en la plaza de
mercado. Andes, Antioquia. Fuente: Archivo fotogréfico de Jorge Hernan
Ramirez — Conductor de camidn de escalera.

profesor Wilson Castro, rector de la Institucién Edu-
cativa Marco Fidel Sudrez.

«Hace unos 35 afios, por los lados de Sorrento, ha-
bia un muchacho muerto. Yo lo monté en la banca
de atras y lo tapé con chuspas y lo dejé en la morgue.
Fue una época dificil, ya que los grupos paramilitares
tomaban cada vez mds fuerza. Uno se los encontraba
en los corregimientos y hacia como si nada. Era mejor
no prestar atencién», comenta Jorge Hernan.

3.1.3
PATRIMONIO MUNICIPAL, NO NACIONAL

En las décadas del ochenta y del noventa, Andes
tenia unos 56 escalera, recuerda Alveiro Mora, geren-
te de Coonorte y concejal de Andes. Se vendieron
algunas a raiz de la visita de la ministra de Cultura
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Figura 102. Descargando chiva en tiempos del COVID-19 en Andes, Antioquia (2020). Foto: Adrian Rios Olaya. Fuente: archivo de la autora.

En palabras de Jorge Hernan Ramirez, ese dia fue
una fiesta: hubo desfile y ceremonia. Pese a que las
chivas fueron declaradas patrimonio municipal, no se
ha logrado su reconocimiento como patrimonio na-
cional, ya que Maria Consuelo Araujo dej6 el cargo del
Ministerio de Cultura. Ese proceso atn estd pendiente.

3.1.5
ENEMIGO AL ACECHO

El 2020 podria estipularse como el peor afio para
el transporte en Andes, especificamente para las chi-
vas (Figura 102). E1 20 de marzo, a raiz de la propaga-
ci6n de la COVID-19, fue una fecha fundamental. En

el municipio de Andes se cerraron las entradas y se
prohibid el transito libre en el municipio.
Conductores, ayudantes y pasajeros afrontaron
semanas dificiles. Las chivas se detuvieron por com-
pleto y las cuentas de cobro del parqueadero no se
hacian esperar. Los cobros de servicios publicos lle-
gaban a tiempoj; habia que hacer el mercado nueva-
mente. Dice Hugo Lopez, ayudante de escalera:

Yo tuve que utilizar la plata de un ahorrito que
tenia para aguantar todo ese tiempo que estu-
vimos parados. A mi me llegaban 350 mil del
Gobierno cada mes, pero eso no alcanza pa-
ra mucho [esta ayuda fue entregada en junio].
Muchos que no tenfan nada que hacer llevaban
del arrume. Algunos tuvimos que rebuscar la
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Figura 104. Comercio cerrado por la pandemia, en comparacion con el movimiento comercial que suele tener el parque Simdn Bolivar de Andes, Antioquia
(2020). Foto izquierda: Adrian Rios Olaya. Fuente izquierda: archivo de la autora. Fuentr derecha: Zapata, G. y Mejia, J. (2019, p. 57).

Figura 105. Terminal de Andes. Reactivacion del transporte en chiva hacia las veredas. Andes, Antioquia (2020).
Foto: Adrian Rios Olaya. Fuente: archivo de la autora.
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Figura 106. Casa-taller del Maestro Alejandro Serna. Andes, Antioquia (2019). Fuente: elaboracién propia

3.2.1.2 Emprender la huida, sobrevivir en las calles
de Medellin

Papd nacié en Andes, el 10 de noviembre de 1931.
De familia humilde, no conocié a la mama porque
ella murié en un manicomio siendo él muy pequefio.
El papd no lo reconocid. Lo crio el abuelo materno,
que era carpintero. Papa solo estudié hasta segundo
de primaria. Se fue a Medellin con unos 10 afios a raiz
de una discusion que tuvo con el abuelo mientras arre-
glaban un techo. El le iba a pegar y Alejandro se volé.

En Bolombolo, un corregimiento de Antioquia,
se cogia el tren para ir a Medellin, la capital del de-
partamento. Alld comenz6 a deambular papa, entre

el centro y Barrio Triste, donde conocié a las mere-
trices del sector. El les colaboraba barriendo y or-
ganizando las mesas y ellas le daban comida. Tam-
bién comia de los basureros del parque Berrio, en
la antigua plaza de mercado de Cisneros, y dormia
en las aceras con papel periédico.

Un dia mientras caminaba, vio un letrero que de-
cia El nifio pintor y entonces se asomd por la venta-
na. Vio a un sefior pintando. El hombre hacia avisos
para negocios. Cuando se dio cuenta de que papa
frecuentaba mucho la ventana, le pregunt¢ si le gus-
taba esa gilievonada y él le respondio que si. Papa
penso que el sefior le iba a ensefiar, pero solo lo uti-
lizaba para que le hiciera mandados y le cuidara el
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El primer camidn escalera que pintd papd perte-
necia a un sefior llamado Camilo Gallego. Habia que-
dado horrible: era la primera vez que él pintaba un
vehiculo de esas proporciones, a pesar de que habia
visto como lo hacian las personas que el maestro Co-
lorado traia de Medellin. Asiy todo, Libardo Ledesma
le encargo la pintura de una de sus tres camioneticas.
Los mas allegados le dijeron que no lo hiciera. «Libar-
do, no le suelte el carro a ese muchacho. Mire como
le dejo la camioneta a don Camilo». «Libardo, no le
entregue el carro a ese borrachin». «El carro es mio y
a ustedes no les importa». En ese tiempo, a la hora de
pintar los buses, solo se les hacian tres fajas anchas 'y
unos disefios muy simples. A Libardo le gusté como
quedo la camioneta y le soltd las otras a papa. De esa
forma, comenzaron a buscarlo para que pintara mas.

3.2.1.4 Pinceles y meretrices:
arte y bohemia de la mano

Papa compraba libros de segunda que le gusta-
ban, libros de arte. Asi fue que compré uno sobre
geometria intuitiva. Cuando lo leyo, se dio cuenta de
que, en sus trazos, estaba usando geometria plana.
También, que la base de la geometria es la simetria
y que la geometria es infinita: eso le abrié un mun-
do de posibilidades.

Marco Rigot, pintor francés, le ensefid la técni-
ca de pintura al 6leo. Era muy bohemio. Ese sefior
pintaba un cuadro en medio dia, salia, lo vendia y se
lo bebia junto con papa. Recuerdo que, en dos dias,
pintaron una ultima cena grandota, colorida, muy
bonita, después salieron al parque y la vendieron ra-
pido. Toda la plata se la bebieron.
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El maestro Serna echaba base y le pintaba

unas culebritas ahi, eso hacia el pintor. Des-

pués de las dos de la tarde, él, el maestro Co-

lorado y mi persona, nos enroldbamos ahi en
la esquina, en una cantina.

Miguel Panelo

Exconductor de buses escalera y compaiiero de

Alejandro en el taller del maestro Colorado

Un dia cualquiera, estaba tomando aguardien-
te con una mujer. Entonces le dije a Alejandro:
«Maestro, ;serd que esta vieja nos trae una vie-
jita para que pasemos una noche agradable?».
Me dijo él: <Hombre, pues no seria ni malo».
Se sent6 ahi y se tomé un aguardiente y luego
otro hasta que aparecié la vieja. Ese dia bebi-
mos hasta las tres de la mafiana. Nos amaneci-
mos en el barrio Rio Bamba [actualmente, se le
conoce como barrio Brisas] y subimos engua-
yabados a trabajar donde el maestro Colorado.

Miguel Panelo
Exconductor de buses escalera y compaiiero de
Alejandro en el taller del maestro Colorado



3.2 BIOGRAFiA DELMAESTROALEJANDROSERNA Pag. 214

La bohemia y el arte iban de la mano en la vida de

Alejandro Serna. El encuentro en la década de los 70 con En el 72, cuando me iba a ir a Bogot4, esta-
Marco Rigot le ayudo a entender la pintura y a ampliar ba muy asustado de viajar en avién. Me dijo:
su perspectiva. Los libros eran su mayor maestro: fue un «Eso se toma tres o cuatro dobles y verds que
autodidacta. Cada vez aprendia algo nuevo: preparaba bota el miedo pa’ la mierda». Me tomé dos
y mezclaba mejor los colores, perfeccionaba las lineas y aguardientes dobles y en el avién me tomé
figuras geométricas, vela pinturas en enciclopedias de dos botellitas de whisky. Cuando llegué a Bo-
arte y trataba de entender el porqué de sus disefios. Ast gotd, estaba borracho. Me tocé llamar gente
y todo, esos afios de su vida estuvieron asociados mds para que me llevara a la casa, de la borrache-
con la bohemia. ra que tenia. Nunca me habia emborrachado.

Todo por hacerle caso.

Ivan Vélez
Amaneciamos borrachos, sin nada. Por alla, Escultor, pintor y quizds el primer alumno
por el hospital, habia una veleria. Pdngale cui- que tuvo el maestro Serna

dado, porque nosotros éramos como degene-
rados. Escogiamos el cebo, y unas carnes que
habia, bien calientes. Apenas se enfriaban,
comprabamos una arepa donde don Alfredo
y un aguacate, y ahi desayunabamos, después
de que saliamos bien pelados de donde esas

3.2.1.5 El camino a la redencion: el arte que vibra
por las venas

putas. Nosotros, a lo tltimo, partimos cobijas, Adids, muchachos, compaifieros de mi vida /

cuando yo tenia como 37 afios, en el 69, me Barra querida de aquellos tiempos / Me toca

parece. Dejamos de frecuentarnos. a mi hoy emprender la retirada / Debo alejar-

me de mi buena muchachada // Adids, mu-

Miguel Panelo chachos, ya me voy y me resigno / Contra el

Exconductor de buses escalera y compafiero de destino, nadie la calla / Se terminaron para
Alejandro en el taller del maestro Colorado mi todas las farras...

Carlos Gardel, Adiés muchachos

Cuando mi hermana cumplié 15 afios, en 1980, pa-

o0 0 oo pd le prometié comprarle unos zapatos nuevos, pero
no se los dio porque el vicio no lo dejé. Y cuando vino
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Bebi6 alcohol en la juventud. Tuvo épocas de
mucha irresponsabilidad, hasta que en los 80
se regenero y terminé trabajando. Antes de
eso, las obras que hizo fueron un espectaculo.
A uno le daba miedo soltarle la plata comple-
ta. Ya no terminaba un carro y, entonces, eran
problemas tras problemas. A él le ayud6 mu-
cho ese grupo espiritual. Dejo6 de beber, y se
pegaba de seis de la mafiana a seis de la tarde.
Pa’ no perder tiempo, le llevaban la comida al
parqueadero o donde estaba laborando.

El hombre llegaba a diario alegre, de buen salu-
do, porque era muy educado. Llegaba con una
mochila: ahi traia las brochas y los pinceles.
Muchas veces, también traia el desayuno em-
pacadito en coquitas. A las cinco y media o seis
de la tarde recogia sus herramientas. Si habia
una tiendecita, se sentaba por ahi y se tomaba
su tintico, y luego pa’ la casa a ver las noticias.

Jorge Hernan Ramirez

Conductor del bus escalera La Colegiala

Empez6 a evolucionar en el arte, a dedicarle mads
tiempo. Antes lo veia como un oficio y no como un
arte, pero, desde ahi, se dedico a crear y a exigirse a
si mismo. Papa permanecia mas tiempo en la casa,
mas dedicado a la familia, pero también al arte. An-
tes de dormir y al levantarse, meditaba. Mejord sus
trazos, se volvié mas pulido. Yo veia en él una maes-
tria inmensa, ese conocimiento para pintar una obra,
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y el arte, el manejo de la geometria y el color... jPapa
manejaba el color de una forma tan bacana!

Se demoraba mas o menos un mes. Era un tra-
bajo muy pulido, era espectacular lo que hacia
el maestro. Pero no pudo pintarme el carro:
ese era uno de mis suefios. El se paraba y mira-
ba y miraba, y se podia quedar un rato viendo
lo que habia terminado de hacer. Se le notaba
que le gustaba, que lo disfrutaba. Trabajaba
adentro del taller, que quedaba al lado del rio.
Se sentian los pajaritos cantando, el sonido del
rio, y él ahi, concentrado en lo que estaba ha-
ciendo. Eran momentos de inspiracién de él
muy bacanos. Se sentia una paz, porque usted
no lo veia renegando por su oficio.

John Jairo Mejia
Duefio de bus escalera

El 14 de mayo de 2004 declararon los camiones esca-
lera como patrimonio cultural del municipio de Andes,
bajo el Acuerdo Municipal 015 del 03 de marzo de 2004.
Ese dia, también le hicieron un homenaje a Alejandro
Serna. La ministra de Cultura de ese tiempo, Maria Con-
suelo Aratijo, le entrego la medalla Andino de Oro, honor
reservado para los hijos mds ilustres del municipio (Re-
solucion n.° 16 del 14 de mayo de 2004). Sin embargo,
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Nos dijeron que papa se podia recuperar con te-
rapias, asi que comenz6 a ir una terapeuta a la casa.
Ella nos dejaba tareas para la semana. Cuando llegé la
fonoaudiologa, él no la acepto. Llegé un momento en
que también echd a la terapeuta. Pensamos que se de-
bia a que era muy activoy, de cierta forma, machistay
llevado de su parecer. De pronto se pudo haber sentido
humillado, porque ya no se podia valer por si mismo.

Los hijos y dofia Georgina me decian: «El pri-
mer dia venia mucha gente a visitarlo, pero
el inico que no le falla con la visita es usted».
Cuando iba a visitarlo, é] se animaba mucho.
Pasaban mas de quince dias sin ir y a veces me
encontraba con Alejito, que me decia: «<Hom-
bre, spor qué no ha vuelto? Usted sabe cémo
se pone papa de bien cuando va. Eso pasa dos
o tres dias todo animadito, y ya después vuelve
y decae en ese silencio». Preciso: él me veia en
esa puerta y ahi mismo esa alegria que le daba.

Recuerdo que le hice un busto y a él le encan-
t6. Cuando entré a esa habitacidn, fue tanta
su emocién que se sent6 con una sola mano,
con la que podjia. Se le chocolatearon los ojos
al verse representado en una escultura hecha
por mi. Hasta a mi se me chocolatean los ojos
al recordar la emocién tan grande del maestro.

Ivan Vélez
Escultor, pintor y quizas el primer alumno

que tuvo el maestro Serna
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Pasaba uno por la casa y le daba un pesar ver
al maestro en esa sillita de ruedas, tan impo-
tente. Yo lo saludaba, tocaba el pito de la esca-
lera y le decia: «Maestro, ;cOmo esta?».

John Jairo Mejia

Duefio de bus escalera

Lavena de los artistas es tormentosa. Los amo-
res que se van, las uniones familiares, las obras
mal vendidas, la critica y el tormento del vicio...
Para un pintor, es fatal que le tiemblen las ma-
nos y que pierda su seguridad en la linea.

Ivan Vélez
Escultor, pintor y quizas el primer alumno

que tuvo el maestro Serna

Yo le preguntaba a papd qué sentia cuando pintaba
y él solo me decia: «Cuando usted esté consagrado al
arte, se va a dar cuenta». Es algo que uno no puede ex-
plicar. Se pierde la nocién del tiempo y del espacio; es
un estado de meditacién. El también decia mucho que
«el hombre nace aprendiendo y muere aprendiendo».
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de lanzarse a la aventura y de descubrir un sinfin de
posibilidades a través de la geometria y la combina-
cién de colores de una forma magistral. No hay que
olvidar que los primeros pinceles y pinturas provi-
nieron de unas meretrices del Barrio Triste, a las que
siempre el maestro Serna les estuvo agradecido. Fue
asi como la travesia de la geometria y el color empe-
z6 en los suburbios citadinos y llegé a enaltecer los
paisajes de la geografia nacional.

3.3
MAGENES
DISCURSIVAS DE
A MEMORIA

RECORTES DE PRENSA SOBRE
DECORADO DE CHIVAS Y
ALEJANDRO SERNA, ARTISTA
POPULAR

¢De qué modo es posible reconstruir las huellas
discursivas y los relatos del pasado, y cudl es su
incidencia en la definicién de la identidad cultural?
Esta seria una de las preguntas por las cuales se
incluye este apartado dentro del estudio de caso. Si

Figura 108. Dias Asi. Parque de Bolivar de Medellin 1990. Foto: Jaimar.
Fuente: Periddico El Colombiano. Archivo Biblioteca piloto Medellin

bien no se presentan datos en cuanto a la distribucion
y circulacién de medios de comunicacion impresos,
se puede entrever que eran publicaciones de ambito
local y nacional (Figura 108), que resaltan la impor-
tancia que tienen las chivas en el desarrollo social,
econdémico y cultural del pais.

Por lo que se dice en los recortes que siguen, se
puede presumir que las practicas estéticas en buses
escalera es un oficio que nace de la simulacion, es
decir, se establecen unas dinamicas de apropiacion
de un conocimiento sobre una practica que bien se
puede aprender por observacion, pero inician desde
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Figura 110. Las chivas siguen vigentes (1993). Fuente: Periddico Papel Salmdn Biblioteca Piloto de Medellin.

Figura 111. Alejandro Serna, pintor de camiones “escaleras” (2010)

Fuente: Revista Mirador del Suroeste n°. 37 - Biblioteca Central — Colecciones Patrimoniales de Medellin.
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Figura 114. E/ Picasso de las chivas — Ledn Jairo Saldarriaga (2004). Fuente:
Periddico El Colombiano - Biblioteca Central — Colecciones Patrimoniales
de Medellin.

ver con el cubismo de uno de sus favoritos, Picasso.
Por eso, Leo6n Jairo Saldarriaga (2004), enviado es-
pecial de Andes, titulé su articulo «El Picasso de las
chivas» en el periddico EIl Colombiano (Figura 114).
En este articulo se narra que, de sus 73 afios de
vida, lleva 42 pintando estos vehiculos y que el nu-
mero sobrepasa las quinientas chivas. Se exalta su
trayectoria y describe la concentracion con que tra-
za una linea que no ha sido bocetada; mds que todo,
plasma directamente de su cabeza a la lamina, con
paciencia para rellenar los espacios en la seleccion
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Figura 115. Un viaje por nuestras raices (2001).Fuente: Revista Opcion Hoy
No. 94 - Archivo Biblioteca Piloto de Medellin.

del color y aplicacién de la pintura para que todo
quede muy pulido.

En otros articulos, a los pintores los llaman artis-
tas y reconocen el trabajo adicional del maestro, que
elabor6 modelos de escalera en madera a pequeia
escala. Y recuerdan que en el afio 1999 se realizo Pri-
mer Festival Nacional de Chivas y Camiones Escalera,
un desfile lleno de alegria y fulgor que recreaba, una
vez, mas el imaginario de las chivas como un simbolo
identitario colombiano (Figura 115).
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MORFOLOGIA

El disefio comprende las expresiones sensitivas
de la forma para dar valor a ciertos segmentos y re-
laciones de la realidad. Le otorga sentido, confirma o
transforma el habitad donde se enuncian las necesi-
dades o las memorias culturales de quienes compar-
ten cierto espacio. Las formas por el contrario han
preexistido a la conciencia humana «si el empiris-
mo las incluia en el orden natural, el idealismo las
destierra a un orden trans-histérico: todos los pro-
cesos culturales no serian otra cosa que aproxima-
ciones, mas o menos felices, a su reconocimiento»
(Doberti, 1977, p. 6).

Ahora bien, la morfologia se encarga de compren-
der las manifestaciones sensibles de los objetos e in-
daga las relaciones de la materialidad y la estructura
abstracta. Esta ultima se entiende como el conjunto
de elementos geométricos que determinan una for-
ma, o sea, las normas de su concrecién, La morfolo-
gia reflexiona acerca de los modos de construcciéon
o configuracién de una forma y determina su uso
de acuerdo al contexto cultural en que se encuentre
inmerso. Doberti (1977) en su articulo titulado: La
Morfologia: un nivel de sintesis comprensiva determi-
na que: «La morfologia puede ser entendida como el
estudio de los modos en que las culturas concretas
desarrollan, material y conceptualmente, su apro-
piacion de la espacialidad» (p. 6).

Los modos de concrecién son la manera en
que las formas pasan del plano abstracto al de la
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materialidad. Se diferencian en tres modos (Figu-
ra 116), seglin la organizacion de los elementos, en
la estructura que lo compone:

+ Saturacion: se caracteriza porque cada espa-
cio de la figura geométrica se llena de color,
se satura.

- Constitucion sistemdtica: para este modo se con-
figura una unidad que, siguiendo una norma
de movimiento, produce una textura lineal.
La forma al interior de la figura se repite con
cierto ritmo y frecuencia que da cuenta de la
forma que la contiene. Se le llama sistematica
porque las unidades no se ubican aleatoria-
mente, sino que antes bien siguen una norma
y tienen una disposicién legible.

+  Construccion: como su nombre lo indica la for-
ma esta determinada por un minimo de elemen-
tos que permiten su reconocimiento. Este modo
deja muchos espacios virtuales que se estructu-
ran con un minimo de elementos lineales.

Segun Doberti (1977), Las formas no pueden ser
siquiera aprehendidas en su objetividad absoluta.
Dependen del sustento material que las posibili-
ta, por lo que estan generadas y limitadas por los
instrumentos con los que se cuenta para producir-
las. Por esa razon tienen unos niveles de estruc-
tura y reproduccién. Luego Doberti (2008) plantea
un esquema de estudios morfoldgicos en el que di-
vide la morfologia en dos: descriptiva y operativa.
La primera tiene los sistemas: i) clasificatorio; ii)
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Clasificatoria

Descriptiva Generativa
Morfologia Organizativa
Operativa Objetual

Representacional

Figura 117. Organizacion de los estudios morfoldgicos. Fuente: Doberti (1977, p.9)

la generacién de superficies a partir de desplazamien-
tos de lineas. Y la morfologia organizativa se ocupa de
leyes y principios de la organizacién de los conjuntos
o agrupamientos de formas. Aqui hay antecedentes en
los trabajos sobre simetria y sobre tramas, texturas 'y
espacialidades.

Recogiendo la propuesta de organizacion de los
estudios morfolégicos que planea Doberti (1977),
se puede sintetizar en un esquema de la siguiente
manera (Figura 117).

3.4.2
DEFINICION DE CATEGORIAS PARA
EL ANALISIS

Como vimos en el punto anterior el area de la mor-
fologia general esta compuesta por tres categorias.
Doberti (2008) plantea estos espacios o unidades de
analisis para interpretar conceptualmente la forma
—entitativa— en su nivel constitutivo y organizati-
vo. Esta 4rea nos sirve para aprender a interpretar

conceptualmente las formas entitativas —perceptua-
les— de estos repertorios. Teniendo en cuenta estos
niveles se establecen los aspectos constitutivos de la
forma que establecen las relaciones de espacialidad
—organizaciones— en los laterales de las chivas que
configuran el decorado.

La légica de los procesos de diseflo, remiten a la
configuracion de un objeto industrialmente producido
o una imagen generada digitalmente, que puede
repetirse o imprimirse cuantas veces sea necesario
y conserva las mismas propiedades. En el caso de las
obras y las carrocerias de las chivas pintadas por el
maestro Alejandro Serna no ocurre lo mismo, pues los
repertorios visuales son elaborados bajo la modalidad
de pieza Unica, como una obra de arte; cada decorado
tiene una configuracion formal diferente. Por lo tan-
to, para el analisis se utilizé una ficha gréfica, la cual
establece categorias, muestra en detalle el sistema en
el que se generan las formas de los principales esque-
mas geomeétricos en el decorado de las carrocerias e
identifica el nombre de las figuras mas representativas
en el dibujo y los principios de ordenacién. Los conte-
nidos varian de acuerdo con la naturaleza de la obra.
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La matriz esta fraccionada en cuatro fases; la pri-
mera corresponde a la clasificacion y las tres restantes
corresponden, a la categorizacion; contienen cierta
jerarquia entre ellas, por lo que se dividen en subca-
tegorias y estas, a su vez, en patrones (Figura 118).

La primera parte nos permite hacer la clasifica-
cion de las chivas segun la técnica del decorado, la
cual comprende la elaboracion y los materiales con
los cuales se elabor6. Dentro de esta hay una subdi-
vision: tipo de decorado y tema. El tipo de decorado
presenta cuatro métodos de multiple combinaciéon
segun el origen, manual o digital, es decir cémo se
produce el decorado. La producciéon manual se cla-
sifica en dos: clédsica, con el uso de la regla y el com-
pas, y moderna, si lleva ilustraciones especiales en
aerografo. La digital se divide en dos: pléter, si tiene
el paisaje, las ventanas o algunas zonas decoradas
con impresiones en gran formato, y calcomania, si
la decoracidn lleva lineas en vinilo adhesivo de corte.

La clasificacion por tema también se divide en dos:
principal y subtema. El principal se refiere a los moti-
vos recurrentes en todo el decorado del vehiculo o el
dibujo con mayor proporcién que haya sido pintado en
la obra, y el subtema, al motivo elegido para la zona del
testero de la chiva o a los elementos complementarios.

La segunda parte inicia con la etapa de categori-
zacion. En esta se abordan las configuraciones for-
males. En primer lugar, se subdivide en la subcate-
goria descripcion de la forma, que permite describir
la gramdtica visual de los elementos entitativos de
estos repertorios, clasificar sus atributos y detallar
su disefio; la segunda subcategoria, principios de
ordenacion, tiene que ver con la disposicion de los
elementos en un lugar determinado.
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Estas subcategorias se encuentran divididas en pa-
trones, que facilitan la clasificacion de las formas y del
orden en la composicién. La descripcion de la forma
esta dividida en tres: figurativa, organica y geométrica,
con las que se busca cuantificar qué tipos de patrones
hay en el decorado, con qué frecuencia son usados y
cudles son los mas comunes.

La subcategoria de principios de ordenacién es-
ta dividida en dos: organizaciones espaciales y si-
metrias. Es aqui donde este analisis se comporta
como un espacio de concrecion, porque tanto los
aspectos constitutivos como los organizativos re-
quieren una estructura clasificadora que disminuya
el grado de abstraccion, de modo que, al clasificar
las unidades minimas, se apunta a la extraccion de
esos patrones de formas ocultas en el decorado, asi
se presente como una pieza Unica. Esta categoria
de configuraciones formales toma importancia en
el orden metodoldgico del andlisis porque lleva a
observar esos aspectos constitutivos de las formas
en el decorado, es decir, mostrar el modo en que
se gesta la forma, como emerge y se relaciona con
otras formas para proponer juegos visuales. Aqui el
andlisis es micro; esto quiere decir que se recurre a
las unidades minimas de espacio de la forma. Esto
no solo evidencia cémo se concretan estas formas,
sino que también permite observar cdmo es la ma-
nipulaciéon de las formas en el decorado, es decir,
como un modulo puede duplicarse y rotar sobre su
mismo eje y, en ese comportamiento organizativo,
cual es su rol dentro de la figura agrupada, que co-
bra un sentido al clasificarla en una configuracién
formal caracteristica de la expresion del estilo Ser-
na. Doberti (2008) dice lo siguiente:
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FRENTE

La trompa y el bdémper son de color amarille brillante, saturado al
100 % para lograr impacto visual y ser mas llamativo

Los trazos lineales bajo 1a lelera que configuran la parte superior del
tahlero, contrastan con el lono mas tenue que liene aplicado el fondo,
que comunmente e conoce como amarillo ocre.

La tipografia se caracteriza por lener remales reclos y volumingsos
gue evocan un estilo del oeste, El relleno tricolor facilita la legibilidad
aunque contenga trazos lineales que adorman cada letra.

FICHA

TESTERO / MALETERO

La parte posterior tiene e
reservado para poner u
adhesivo impreso en ploter
motivo de paisaje.

Tipo de decorado Tema
manual: @ clasica (regla y compas) principal;  Simbolos ge
imoderna (agrogralo) subtema:

digilal: w pldter (vinilo adhesiva)
| calcomania (vinilo de corte)

CONFIGURACIONES FORMALES
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Descripcion de la Forma Principios de ord
Figurativa  Orgénica Geométrica Organizaciones Espaciales
Cortinas | Ninguna | Rombos Radiacion centrifuga
sobre los Circulos Radiacidn concéntrica
vidrios Triangulos Superposicion

Ovalos Homeomelria
GAMA CROMATICA
Color Paleta de colores %
dominante: amarillo ocre o
=
" rajo, azul y
subordinados: | ..“ . ir
Ir
acento: cian = a
TIPOGRAFIA

No. Fuentes Familia Estilo Omamentacion
2 macrotipos robusta remates m
K cursiva negrilla sombra m




Sistema Generativo y Principios de Ordenacidn r

BUS ESCALERA:
“FL CAIMAN"

AR % DECORADO:
2001 /2018

PLACA Ho.
TAJ-549

ORGAMIZACTOMES RADIALES

Radiacidn
conceéntrica

Los elementos entitativos gue rodean el centro en
capas regulares giran alrededor de la estrella

Radiacion
centrifuga

En el segundo nivel, las lineas iradian desde el centro
hacia afuera en extensidn rotatoria con aumento.

Radial centrifuga
+ apertura de centro
de radiacian

La figura principa
en gl primer nive
25 llamada "estre-
la”: apertura en e
centro y confonma:
da par doce puntas
que ejercen la
fuerza centrifuga.

SIMETRIA CENT

Extension reflejo rotatoria de
centro de simetria para el cam
hacia todas las direcciones,

SIMETRIA AXIAL

Princip
simple
ESLECL

¥ Eje hor
...n;i............................
Mo hay
sino de

La unidad se pliega sobre lo:
dad y se refleja a lo largo
reflexidn,




Sistema Generativo y Principios

de Ordenacion r

EUS ESCALERA:
“EL CAIMAN"

ANO = DECORADO:
2001 /2018

FLACA No.
TAJ-549

————————y

Direccionales en el testero

Radiacidn e
centripeta  Superposicidn
£ - B
@ J
S "
< 2 Penetracion

La sexta franja evoca la proyeccion v la expansion
de sus lingas, al atravesar dos dvalos verlicales.

Radiacion

La interrelacion estd en la superpo-
sicion de formas que se entrecruzan
¥y parecen estar por encima del
circulo mayor, penetrarlo y generar
una radiacion centripeta.

Radiacién centrifuga

El esguema de
gradacidn  aestd
directamente
reélacionado  con
la estructura

La radiacion centrifuga no va en aumento ni
expansion. Sino que sus mddulos configuran
una estrella, en punta

Con anomalia por simetria ce
color, en la sexta franja.

siEje ver

Los trazos en los extremos no
fan y presentan una anomalia ¢

Se presenta movimiento Conce
una sensacion de radiacion, pe
es una gradacion de singen
madulas.
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ICONOGRAFIA
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—

La tipografia implementada como signos en la obra, se refiere
a letras griegas. Las iniciales al lado de la corona "MP OY", la
identifican como la "Madre de Dios". Las iniciales al lado del
Nifio "ICXC" significan "Jesucristo”; y las tres estrellas sobre la
cabeza y en el traje de Maria santisima indican su virginidad
antes, durante y después del parto

Las letras mas peqguenas identifican al angel a la izquierda
como san Miguel arcangel, quign sostieng una lanza y una
cafia con una esponja empapada de vinagre, instrumentos de
la pasidn de Cristo. El &ngel a la derecha es identificado como
san Gabriel arcéngel y sostiene la cruz papal, que es una cruz
cristiana. emblema del oficio del papa en la heréldica
eclesiastica,

La Cruz Papal, mas conocid
la cruz triple de los pueb
Occidente, es considera
simbole muy importante |
papa que esté ejercien
pontificado

Se observa un bastdn con tres barras horizontales cerc
parte superior, en orden decreciente de longitud a medi
se acerca a la parte superior. Hay varias descripciones ;
de |las tres lingas horizontales: segln la primera, repras
cielo, la Iglesia y el mundo;, para la segun
deservolvimiento del papa como obispo de Roma, pe
del Este, v sucesor de Pedro y lider de los apostol
acuerdo con la tercera, las tres cruces sobre el calvario

En las siguientes fichas de analisis se detalls
configuraciones formales que componen los axtremos
obra, que alcanza diez niveles de superposician.

Pag. 238



PALETA DE COLORES
SO

En los simbolos geométricos se emplea mucho la repeticion o reaparicion
de los colores. Con este sistemna puede utilizarse cualquier combinacion
de colores, pero en las chivas esta limitado por el uso de la herramienta,
pues en la ejecucion, cuando se entinta el compés, se hacen varios trazos
COn 858 MiSmao tono.

Dominante

Subordinado

Un buen sistema para seleccionar |
basado en los colores dominantes,
acentos. Este modelo aporta estructy
ofrece apcionas ilimitadas.

La coloracion del cuadro se describe por la imy
ocho tonos en su paleta de color, que tienen una
percibe energética y brillante, pues la temperat
amarillo, mjo vy naranja crea una imprasion muy
saturacion de 100 %, o sea, con los pigmentos pu

Quizds esla es la cbra del maestro que muestra
favorita de su paleta de colores: el tono amar
proparcidn, en contraste con dos tonos verdes en
la obra que son los enlaces perfectos en la base
sobreponer los demds valores. Un tono rosa aten
establece una conexion entre las superficies
caracteristico en su paleta. Al tratar con el color, ¢
es producir combinaciones agradables o, comr
combinaciones armoniosask y esta obra es una m
el trabajo de Serna
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OBRA:
"LA VIRGEN"

AND:
2001

== Simbolos qeométiricos

Penetracidn

Rotacidn

Radiacidn
concentrica

Las entidades giran en radiacion
concéntrica y conforman un trazado en
flor. En los extremos se muestra un
remate que penelra el modulo externo.

Los puntos
decorativos en
las curvas son
aspectos
perceptuales de
continuidad,
ritmo y fluidez,

Traslacidn por constitucidn sistematica

Las formas son configuraciones de
tuerzas (Arnheim y Balseiro, 1974) y
esta cualidad dinamica de nuestra
vision nos permite establecer un
equilibrio en esta forma que, aungue
por su delgadez en su formato
vertical, nos presenta una accién en
las estructuras compositivas gue nos
resulta refrescante y muy armoniosa
&n Sus movimientos.

Senlido verlica

Se preser
por  reil
tanto por
comoele

i Eje vertical

La figura entrelazada, tien:
simple en linea recta, er
sentido vertical, Se despla:
0 hacia abajo para dejar

constitucion sistematica, ¢
que tanto la unidad com:
que rigen el desplaz
basados en la estructur:
decir, solamente en contor
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Sistema Generativo y Principios de Ordenacidn r

BUS ESCALERA:
“LA AREPITA"

ANO = DECORADO:
2004

PLACA No.
P$J-999

Franjasqged

lateral
cerrado

Fadiscios Mixta
Comedat g 3 Gty bty

Los madulos centrales se encuentran circunscrilos v la
entidad limitante se repite concentricamente a diferentes
distancias. La radiacion concentri a y centripeta se
manifiesta en seccidnes de circunferencia de manera
opuesta e intercalada.

Radial Centrifuga + aperiura de centro de radiacidn

La compaosicion tiene un eje central que s&
percibe como inicio de crecimiento de las
formas, estas aumentan su proporcion a
medida en gue se apartan del centro.

Radiacign_
centripeta

. T o
@

Superposicidn

a

Las figuras predominantes exteriores estan direccionadas
hacia un punto focal, este centro se oculla debido a la
penetracidn entre las formas y a la superposician de las
figuras dispuestas en traslacion.

SIMETRIA AX:
La composicidn presenta un
donde se refleja de manera ver

) 18P %
I T CantOm
sirmelr|

Esta operacion de realiza a
unicamente a la geomelria ¢
mas no a las manifeslaciones

SIMETRIA AXI

v Eje vert

La simetria se evidancia tant
horizontalmente, aplica para
para las manifestaciones sen
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BUS ESCALERA:
"LA AREPITA"

ANO = DECORADO:
2004

PLACA No.
P5J-999

Vec

ORGANIZACIONES RADIALES

3y

Radiacidn
concéntrica
A medida que crece la composicidn, se
evidencian capas que generan diferen-
tes lecluras por su forma, concresion y
proporcidn. El elemento central es el
Radiaciin umico que tiene una operacion radial
Centrifuga centrifuga, las demas capas presentan

rotacion y superposicion.

Loz elementos cambian su forma vy aumentan su
proporcion a medida que se desplazan del eje central

El modulo principal de esta organi-
zacidn rota en un eje central a 457,
907 v 135", generando semiespa-
cios de diferente proporcion. Esta
caracteristica logra que se asemeja
a la geomelria de un Atomo.

orizacion en detalle

1 Radial Centrifuga o
‘_..-'q..‘ 4 apertura de centro de radiacion

SIMETRIA CEN

\/ 7
=3

Los modulos de esta organizal
1807 a partir de un eje central,
repite cada 25° por cada madl

SIMETRIA AXIL,

Eje vertical

Esta operacidn de reflexidn
perpendiculares se realiza U
geometria de la forma, mas no
ciones sensibles.
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BUS ESCALERA:
“LA AREPITA"

ANO * DECORADO:
2004

PLACA No.
P3J-999

Direccionales en el testero

Fadiacidn
Centrifuga

Las figuras ¢recen desde &l centro

hacia afuera, en su concresion se

companean de u

na homeomelria de

circunferencias que sigue la directriz

de la forma

Radial Centrifuga

con agrupamiento

B B

\ " ;

La composicién se constituye de diferentes mddulas
agrupados entre si por coherencia interfigural. La
agrupacion, la ubicacidn y el crecimienlo centrifugo

son dominados por el eje central

SIMETRIA AXIAL

Esta operacion se realiza
desde el centro de la o
evidencia en la geometria n
manifestaciones sensibles

i

{0

Los modulos se reflejan a 18
como centro de simetriz el po
donde crecen centrifugamente
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PALETA DE COLORES FICHA |

Dominante
| Acento

Subordinado |

Los elementos entitativos giral al rededor de la flor ﬂ

central. Esta flor se conforma de dos secciones de Tipo de decorade Tema

circunferencia unidas de manera cpuesta por sus manual: ® clasica (regla y compas) principal:  Simbalos ge
_ _ » moderna (aerdgrafo) subtema:

vertices, esta figura base se somete a una rotacion digital: () ploter (vinilo adhesivo)

calcomania (vinilo de corle)

CONFIGURACIONES FORMALES

desde su vertice inferior, formando una flor con
diferentes capas.

Descripcidn de la Forma Principios de ard,
Las formas con mayor longitud en disposicion Flgurativa  Drgédnica Geométrica  Organizaciones Espaciales
vertical y las que conforman el modulo central, se ninguna | ninguna | Circulos Radiacion Concénlrica

Semicirculos | Radiacion Centrifuga
Iriangulos Superposicidn
punto focal, por el contrario, las formas gue varian su Cwalos homeometria

direccionan hacia el centro haciendo evidente un

geometria y angulo de rotacién crecen desde el GAMA CROMATICA

centro y su punto focal es oculto por la superposicion sl el
de la entidad limitante del modulo central. dominante: | Amarillo o
=4
subordinados: | Verde olivo r . tr:
e . ) ri
La escala tonal hace la gradacién hacia el centro, acento: Roio -Naranja — al

pasando del color rojo bermellén a blanco retornar al TIPOGRAFIA

rojo y se realiza de manera fragmentada. No. Faenbes Familia Estilo Omamentacién

m
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FREMTE

Esla chiva a5 de color amarillo en un 80% de toda la superficie de la
amina, por 1o tanto, se hace un juego cromatico de colores primarios
para crear un mejor contraste y mayor dinamismo en |as formas

En las cachuchas delanteras de la chiva, junio al aviso del bastidor se
frazan las lineas teniendo en cuenla la forma de 25 luces gue alli se
ubican. El juego pareciera cobrar una tercera dimensidn con el uso de
franjas de color con punios de inflexidn muy marcados y gradacion de
color, haciendo una pequena escala lonal

FICHA Ho. °

MALETERD

Sobre el maletero han realizado
dibujp con aerdgralo directamen
sobre la lamina. Esta vez se trata ¢
una historieta de Popeya, Aungue o
fiene ningun mensaje tipografico
sobreentiende el caracter humoris
oo de la composicitn

Clasificac
TECMICA
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Tipo de decorado Tema
manual; ® clasica (regla y compas) principal:  Simbolos geomet:
= o r i af 1] - %

OO .. i sublema: | Historieta / Comic
digital picter (vinilo adhesivo)

calcomania (vinilo de corte) Categoriza

CONFIGURACIONES FORMALES

Descripeidn de la Farma Principins de ordenacit

Figuraliva  Drgdnica Geomélrica  Organizaciones Espaciales  5i

Desiarlo Mubes Circutos Radiacion concénlrica | AXIE

Popeye cigln Triangulos Radiacion centrifuga cen

Gallinazo | Soleado | Rombos Radiacion centripata reta

Desierto Homeometria tras

GAMA CROMATICA

Color Paleta de colores 9 G

dominante: Amarilic Opaco-

E5pECt

subordinados: Rojo, Azul .l. I frasiic

— transp:

acanto; Varde —— abs: ft:

TIPOGRAFIA

No. Fuentes Familia Estilo Ornamentacion {I]

1 macrolipos robusta remales MayLs:

N CUrgiva bold-black sombras Minuse




Sistema Generativo y Principios de

Ordenacion

BUS ESCALERA:
"EL GIRASOL"

ANO » DECORADO:
£015

PLACA No.
TMJ-016

ORGANIZACIONES RADIALES

Radiacidn |
concentrica

Los triangulos rotan desde el
gje central, simultaneamente
SE SOMeten a una SUperposi-
cion interna por una circunfe-
rencia que a su vez lrabaja
como la entidad limitante de la
estrella central.

Radiacidn:centrifuga y centripeta

.\

g, | ;ﬁ'ﬁ" i
<
I\ > 5
En el segundo nivel se evidencian formas que crecen en
sentidos opuestos. Unas crecen hacia el centro y ofras
desde el centro.

Figura entrelazada

Radi;r centripeta
4+ aperiura de centro de radiacion
y extension del mddulo
El modulo central se compone de 12 secciones de circun-
ferencia dipuestas radialmente, las uniones entre estas
curvas generan 16 entidades de doole tangencia que se
perciben como puntas en los extremos.

SIMETRIA CEN

gy O

Se evidencia un reflejo ¢
modulos con crecimient

SIMETRIA AXI

v Eje vertical

— b -
A BN Y =
- 4 -

La simetria an ambos ejes |
se presenta en la geometri;
mas no en la manifestacion




Sistema Generativo y Principios de Ordenacidn

ARO *DECORADO:
2015

BUS ESCALERA:
"EL GIRASOL"

PLACA No.
TMJ-016

Direccionales en el testero

Radiacién Elementos
centrifuga concéntricos Homeometria
. 1
e P

o ‘

: g

H d

<
P ﬁ\l

La composicion presanta vancs punios centrales, eslos canlros
predominan sobre las formas, creando asi elemanos concentri-
cas en la proximidad, simulianaamente la composiciin s
extiende de manera horizontal y los elementos varian su tamano
y tond al alejarse del centra

Radiacidn cantripeta
i la higu

.
A

Lo alamenios an el !-‘\.f!gl.al‘!{if": nivel 5a disponan en direccidn
ceniral, a madicda en que san atraidos par &l centro presanian
modificaciones Progresnas en Su PrOgOrcion YOS
manifestaciones sensibles

Superposicitn

= T ST T

i e Punt
Yustaposicidn ——A% ungive

El maguio Dase se ‘L’NT‘-P"I,"' a una rmlackin cada 45 ‘11:5 1a ?.\, WHTICE
infgrior hastis que o Tl unad eshiella, posienoom
esirelase replica dos veces v 5e yuxlapone giranda sobrne su :} 050 G2
car 'I al, e5ta operacudn da como resulado un supammadulo con

profundidad y movimienio

El gje de reflexidn vertical
supermodulo principal.

Singenometria

La forma se va
alargando a meadicda
que hace la
singanometria
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ICONOGRAFIA

N s N FI

s E| UG «ANTQNO» que contiens en la parte superior
corresponde a la abreviacion del gentilicio; antioguerio.
La palabra esta reservada sobre fondo blanco para des
ancho de caracler es constante en todas la letras, las
inscriben en un cuadrado inclinado, sin importar la

basica de la letra.

Tipo de decorado Ter
manual @ clésica (regla y compas) principal: | Tipogr:
mguerng [aemgrafq] sublema:  gimpol
digital: ([ ploter {vinilo adhesivo)
—calcomania (vinilo de corte) Cat
CONFIGURACIONES FORMALES
Los gentilicios son aquellos adjetivos que dan cuenta de la Descripcion de fa Forma Principios
procedencia geogréfica de un individuo. En la obra del Figurativa  Orgénica Geométrica  Organizaciones Espar
maeslro es una representacion identitaria, pues la palabra MEas 2g-2eg | el smngenometria
; b atomo traslacion
antioqueno ademéas de ser el gentilicio de las personas que antraiii SUperposicion
son de la regidn o nacieron en Antioquia, toman con semicirculo | penetracion
frecuencia el rol de un sustantivo. Con esta palabra se GAMA CROMATICA
reconoce a las personas que representan con orgullo la Color Paleta de colores o,

region donde nacieron y con frecuencia se les reconoce por i r
dominante: Armarillo
demostrar ser simpaticos, alegres, entradores. Se les

; ; subordinados:  Verde ]
considera ser los Colombianos mas pujantes, habladores, — -I
=

recursivos, trabajadores, madrugadores y arriesgados para acenio: Rojo v azul ]
los negocios. TIPOGRAFIA
No. Fuentes Familia Estilo Ornamentacid
1 macrotipos robusta remates

Pag. 258 % Bold - black sombra




Sistema Generativo y Principios de Ordenacion |

OBRA: ANO:
"ANTIOQUENO" 2001

ORGAMIZACIONES RADIALES SIMETRIA CEN

Las entidades mitantes estan
construidas con base en seis
circulos que al colocarse de *
manera opuesta crean una
nueva figura en figura vacia.

Entidad
limitante

—®franja central

-ofranja inferior

- Los elementos secundarios crean un En esta operacion, el cenir
punto de tencién en la composicisn, lateral es ¢l eje de refle
actuan como dos entidades que son horizontal. ¥ simetria cent

contundentes, con fuerza y que reflexion diagonal y giro de 4
contraoian los movimientos de las
fuerksas restanies.

Traslacién
¥ Rotacidn

Figura central compuesta de dos -
i Bl
estrellas superpuastas, con jted
tratamiento de figura y fondo para
legrar el momiviento de giro.

Reflejo especular

La composicion se refle
especular, tanto en el gje

. m el hori I
e == como en &l horizontal

Formas semicirculares caracteristicas del
maestro para cerrar o abril el repertorio
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PALETA DE

o T

o

LATERAL CERRADO LATERAL ABIERTO

e

COLORES

Los colores primarios semi-saturad
en la composicion ¥ se encuentran
Los tonos calidos adguieren mas
mientras los frios obtienen mas
neulros $e encuenltran en menos
obstante, generan el mayor conlras

En log lalerales persiste la dom
color azul, esta vez con dilerentes
valor e intensidad. El amarillo, el |
generan &l contraste

SIMBOLOGTA

Tono: & tonos diversos con mulii
Intensidad de luz: tempera
Saturacidn: acentoen color an
Interaccidn: contraste simulté
La distribucion de las franjas sobr
observa de manera simelrica
cumple la funcidn de ee hos
distribucidn  equidisiante  tanta
superiores e inferiores
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Sistema Generativo y Principios de Ordenaciodn

BUS ESCALERA:
“LA 60"

AR =:DECORADO:
1993/2013

PLACA No.
TAR-420

]

]

Franjasg !

lateral®
cerrado

T
. O

Radiacion
centrifuga

Hﬁduluesn
Penetracidn

con proyeccion lateral

Las formas centrales crecen desde su eje de manera
centrifuga, formande una entidad circular, una wvez
generada esta enfidad, el crecimiento de la organizacion se
forma cde manera lateral v en direcciones opuestas
simultaneamente. Los modulos circulares laterales se
intersectan enfre si y su vez son penetrados por la forma
ortogonal que crece desde el centro.

El modulo central se compone de un nucleo de
circunferencias concéntricas rodeado de secciones de
circunferencia posicionadas en gjes opuestos, éstas
formas se intersecian entre s generando Semiespacios
Y PErCepcion de movimianto.

Interseccidn

SIMETEIA A)

? Eje vert

Las diferentes composicion
eje de simetria vertical, esta

unicamente su  geomelria
manifestaciones sensibles.
Centrog.,

simetria

---- m,_._.,,,,,..._...,,._:

T
&
| g

Los elementos con mayor |
presentan una simetria a 1
central de la composicion

i & Ejevert
Los rombos se reflejan ent
referencia para el ejg de !
vertices superior e inferig
COmpPOosicion que se proyect
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PALETA DE COLORES

"

El maestro Serna por los afos B0 enconird en la meditacion lo que
estaba buscando. Y este oficio era precisamente lo que él necesitaba
para poder demosirarse asi mismo lo que era capaz de hacer, Asi que
empezo a incluir en sus obras unas estructuras que emanaban de sus
tempos de meditacion, donde por medio del silencio lograba escuchar
|0 que su mente le pintaba a través de los colores.

El maestro cambid completamente: s& encontrd consiga mismo y con
sU arte. Asi que sus creaciones se tornaron como mandalas gue profe-
gian el caming y las obras que realizaba. Esta obra es una muestra de
este renacer, con ella dejd atrds muchas vivencias. Las lineas queban-
tadas del fondo, pueden traducirse como esos caminas dificiles por los
cuales transitd, el gran laberinto de su vida que llega al centro para
florcer, mostrar todo su colorido y su experiencia en gl arte

- =

Es interesante el contraste que se marca entre las dos su
un fondo creado con lineas rectas, nangulos irregul
angulos muy prominentes que son lanzas con puntas mu
a comparacion de una configuracion formal ubicada en
de la composicion Como un nuevo renacer, con linea
suaves y armoniosas. Adornadas con punlillismo y grac
color para suvavizar los matices y darle importancia
nacimiento del ser,

Tipo de decorado Te

manual: @ clésica (regla y compas)
moderna (aerdgrafo)

digital: () ploter (vinilo adhesivo)
calcomania (vinilo de corte) Cat

principal: | Mand:
subtema Simba

CONFIGURACIONES FORMALES
Descripcidn de la Forma Principios i
Figurativa  Organica Geométrica  Organizaciones Espa

Flar ninguna | Circulos Radiacitn Congén!

Mandala Semicirculos | Radiacitn Centrifu
Tridngulos Superposicion
irregulares Puntos de inflexidn

GAMA CROMATICA

Color Palela de colores 9
darminante: Amarillo
subordinados: Maranja y rojo —! II
acento: Azul y verde —
No. Fuentes Familia Estilo Ornamentacis

Pag. 266
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FRENTE

El disefio de la trompa de esta chiva se asemeja a la combinacion gue
lienen los zapatos cocacolos de los anos 60, se nota por medio de la
deliniacion por zonas de colores, entre fondo azul y bordes vy lineas
demarcadas de blanco y rojo

Este jusgo de colores permile recrea mas personalizacién en el
vehiculo, el cual a veces tiene decoraciones adhesivas sobre el boom-
per o sdlo algunas calcomanias de un s6lo tono v con una forma
béasica (triangulo, semi-circulo o una franja)

MALETERQ

La prescencia del Sagr
fanto en la imagen de ;
Jesus, como en la imac
sobre la izquierda, demiue
que liene las relaciones
religioso con el sistema
cultural de una regidn.

Tipo de decorado Tel
manual: @ clasica (regla y compas) principal: | Simbo
haEme [_F’e"-':ﬂ-ram] sublema: | carics
digital: @ ploter (vini'o adhesivo)
calcomania (vinilo de corte) Cat
CONFIGURACIONES FORMALES
Descripeidn de la Forma Principios
Figurativa  Orodnica Geométrica Organizaciones Espa
La muerte | Paisaje Circulos Radiacidn concén
Moto Rombos Radiacidn centrifu
Carratera Rombos
Arhboles
GAMA CROMATICA
Color Paleta de colores 95
dominante: Anaranjado

subordinados: | Amarillo, rojo.

EH_EN
acenio: Blanco -

No. Fuentes Familia Estilo Ornamentacic
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1 macrotipos rabusta remales
A cursiva negrilla sombras




Sistema Generativo y Principios de Ordenacian

BUS ESCALERA: | ANOD DECORADD: | PLACA Mo.
“LA RETHA 3
DE LA MONTANA" <1 Wt

Direccionales en el testero

ORGANIZACIONES RADIALES

Radiacidn
centripeta

A

i

&
\\[//7
TINN

,
-~
L

':Eftr::ude
Los elemenios centripetos remarcan la radiacién
figura principal, ya que llevan la mirada al

esqguema central en cruz.

Superposicidn

i nivel amarillo
e, [— nivel azul
ussnacfiive] verde

Se evidencian tres niveles de
color, estos varian su posicion
de acuerdo a su rofacion
CONCresian

Rotacidn

Madu ﬂ:[fsié "

L

La figura entrelazada se repile por traslacion creando
intersecciones de las circunferencias entre si. El disefo
geométrico del madulo parte desde un circulo v la
repelicion  por  reflexion  lermina  construyendo  un
supermadula en constitucion sistematica

SIMETRIA AX]

= Eje ver

Esta operacion de reflexion
verticales se realiza unicamen
del la forma y la estructura
manifestaciones sensibles del

El mismo patrdn que se fraza e
de la platina realiza un reflajo €
lado derecho. Las configurac
fravés de las diagonales se dis
manera gque se adaptan fi
decorar la superficie.
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DESCRIPCION DE LA OBRA

Titulo:Escaleras a escala

Formato:maguela 3D

Dimensiones: 33cmx75cm

Técnica: vinilo para emporar y esmalte sintético sobre madera
Fecha: septiembre de 1978 (afo de inicio de fabricacion)

Ubicacidn: casa-Taller del Maestro Algjandro Serna, Andes
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PALETA DE COLORES

e

e O

La paleta de colores correspondiente a la parte posterior
a escala contiene una amplia gama de lonos brillantes .
amarillo que se presenta como fondo se resallan los
contraste que a la vez se reflejan v se complementar
armanico con los colores que componen el paisaje.

La armonia de colores manejada por el maestro an
muestra la habilidad y la expresion que conseguia a tra
La gradacion del color por medio de las formas, se pue
colorido de la corrdillera. A traves de sus pincelazos con
textura que enriquece el paisaje. Marca con acento la afe
casa al pintarla de blanco sobre la textura que permil
dede color.
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<= 1a casiana ?

L R B TESTEROD / MALETER
[ '“ e = o8 ST SR
. ¢ a La parte posterior an

maleterg, tiens la repre
cuadro del pintor Cass
Coolidae, que fue con
cuadros de perros ju
para una firma de cigar

Tipo de decorado Tei

manual: ® clasica (regla y compas) principal: | Simbo
& moderna {aerdgralo) subtema: | Carics
ubtema: :

digita pldter (vinilo adhesiva)
calcomania (vinilo de corte)
CONFIGURACIONES FORMALES
Descripeidn de la Forma Principios |
Figurativa  Orgdnica Geométrica  Organizaciones Espa:

Perros Expresién | Rombos Singenomelria
Sillas de los Circulos SUPErpoSsICIon
hMesa perros y Semicirculos | Radiacidn centrifu
Pker corlinas Radiacion conceén
FRENTE
La frompa y el bomper son de color azul, con algunas inserciones y GAMA CROMATICA
ineas de color Blanco que le dan personalidad al bus y permitén Color Paleta de colores 9,
demarcar la zona de las luces
dominante Azul
Aunque los costados son de color naranja, el contraste se establece : :
: ; ; : - subordinados: | Amarillo
con la parte superior del tablero, la cual tiene aplicado el amarillo en
un tono mas tenue, no saturado, en contraste con el capacele acento: Blance
TIPOGRAFIA
No. Fuentes Familia Estilo Ornamentacit
L e ey L S
1 macrolipos U.]J.L-.'Id remates
% cursiva negrilla
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Sistema Generativo y Principios de

Ordenacion

BUS ESCALERA:
"LA CASIANA"

ANQ » DECORADO
2000

PLACA No.
TAA-547

ORGANIZACIONES RADIALES

Radiacion Mixta el g

L

concéntrica
Ycentrifuga

El supermodulo tiene en primer plano un crecimiento
gradual conceéntrico, y en segundo plano se gesta un
crecimiento centrifugo, las formas concéntricas indican
una jerarquia mediante |a superposicion que ejerecen

traslacidn y . homeometria

Superposicion

1 nivel

il e 2 MR

e ;
wrasiannannas 7 i

La composicidn crece con una proyeccion lateral hacia
extremos opuestos, destacando el e de crecimignto
central, se percibe superposicion  traslacidn, vy
homeometria gradual jerarguizada con referencia a la
proximidad de los madulos hacia el centro.

La genera'tnz del modulo central rota en su

propio eje cada 22.5° hasta completar la
figura radial, los semiespacios que se generan y su

elermento central por saluracitn hacen que se asemeje a
un Alomo, en su segundo nivel, se acompara de una
organizacion de circunferencias conceniricas. Al rededer
de en la entidad limitante externa opera una rotacion de
circunferenicas cada 15°%, la rigueza de eslas
organizaciones espaciales hace gue el supermddulo se
perciba como una flor atomica.

SIMETRIA CI

: Ejt

La composicion se  ref
especular, sobre un eje ver

reflejo espeacular

En esta operacion, el cen
lateral es el eje de ref
harizontal.
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2= —J a formula

DESCRIPCION DE LA OBRA

Titulo: Lalormula
Formato: verlica
Dimensiones: 60 cmx 38 cm
Técnica: dleo sobre lienzo
Fecha: sf

Ubicacidn: casa-Taller del Maestro Alejandro Serna, &
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PALETA DE

A
e e T

g

0

COLO

RES

—

En esta composicion del maestro se puede apreci
manejo de la gradacion del color no sélo por frs
como sdlia hacero en la lipografia o en (035 repert
visuales de las chivas, sino que que la gradacio
completamente difuminada y no se alcanzan a per
los trazos v el color cambia progresivamente sin h
saltos bruscos de tono

El personaje principal lleva puesta una indumen
medica de color blanco v vanos acCesonos med
que de acuerdo a su cualidad material se hace us
a gradacion del color y la implementacion de som
para dar volumen. También se hace interesant
textura visual que contiene el traje que lleva pues
doclor porgue mirando la combinacion de colores
estilo se podria denotar a qué epoca Comesponc
pintura, asi como lo hizo el historiador francés Ferr
Braudel (citado en Burke, 2001), quien se baso ¢
piniura para cocumentar la difusion de me
espafiola v francesa en Inglaterra, Italia v Polonia

Pag. 282



FRENTE

Esta chiva tiene la trompa combinada, tiene dos colores, el color
dominante es el azul v el blanco aunque es el color subordinado, liene
bastante importancia por el mangjo y juego de formas sobre la superfi-
cie del capd v 1a reqgilla del vehiculo

Los costados fueron pintados hace poco por el hijo menor del maes-
tro, Humberto Serna, sin embargo este no conservd el estilo que su
padre habia elaborado, y que todavia se conserva en los costados v
en la parte postenor de la chiva

digita

Pag. 284

Tipo de decorado

manual; e clasica (reqla y compas)

moderna {aerdgrafo)
plater {vinilo adhesivo)

calcomania (vinilo de corne)

FI

TESTERD / MALETERI

Por lo que se alcanza 3
fablers del maletero
Alejandro Serna realiz
que eran dos franjas
geometricos y en el cer
con mantafas, palmas,
lago.

Te
principal: | Simbce
sUbtema: | paisa

CONFIGURACIONES FORMALES

Descripeidn de la Forma Principios
Figurativa  Orgénica Geométrica  Organizaciones Espa
Faisaie Silueta Ovalos con Entidades limitante

de terminacion | Funlos da inflexidr
hojas de | en punta Radiacidn centrifu
palmas Radiacidn concén

GAMA CROMATICA

Color Paleta de colores 94
dominante Azul
subordinados: | Blanco
acenlo: Megro
No. Fuentes Familia Estilo Ormamentacid
1 macrolipos robusta remales
\_ Cursiva negrilla sombras




Sistema Generativo y Principios de Ordenacion

BUS ESCALERA: | ANODECORADO: | PLACA No.
"EL CONDOR™ 1998/2010 | TAG-070
ORGANIZACIONES RADIALES SIMETRIA C
Radial Centrifuga
con agrupamiento =
Frente \. ent idades'
------ imitantes
Costados k :
i

Especialmente en este decorado se puede observar

la influencia del art déco en la composicion de las
configuraciones delimiladas con marcos

?'A
i) NTOS

P? 08 |
= de Inflexidn

\@
o, ol

ART DECO
por similitud

Las formas del segundo
ceniro de simeteria a 180°,

% rotan cada 45°, manteniend
ANOMALTA

Por sustraccidn :
SIMETRIA AX

Eje vertical

El recurso de una figura geométrica A
como el cuadrado o el rectangulo es n
inusual dentro de las composiciones

que hemos observado, por lo tanto es

una anomalia para el analisis

La simefria axial se efectia
horizontalmenle, v la cenlral ¢
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CLACAS
e BESHALT

DESCRIPCION DE LA OBRA

Titulo:Pintumezclas
Formato:horizontal

Dimensiones: 42 cmx 273 cm
Técnica: esmalte sintético sobre lamina

Fecha: s.f.
Ubicacidn: casa-Taller del Maestro Alejandro Serna, Andes
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o===o0 ElBufalo

FRENTE

La trompa de esta chiva tiene una rejilla original cromada, por 1o tanto,
la superficie brillante, ademéas de evocar el vehiculo como un clasico,
hace que el color rojo que la rodea se perciba con mayor calidez.

Dentro de la muestra es una de las chivas mas antiguas que pintd en
el afio 1997 el maestro Serna, asi gue su decorado se encuentra un

FI

MALETERQ

La parle posterior sob
maletaro tisne ilustrad
Aunque la pintura se

poco desgastada se pu
un rig con piedras que |
oon palmeras y una ciu

Tipo de decorado T
manual; @ clasica (regla y compas) principal: | Simbe
moderna (aerdgrafo) subtema: | pgisa;

digita pldter {vinilo adhesivo)
calcomania (vinilo de corte)
CONFIGURACIONES FORMALES
Descripeidn de la Forma Principios
Figurativa  Orgénica Geométrica  Organizaciones Espa
Faisaie Hojas de | Cuadrados Superposicion
las palmas | Circulos Radiacidn centrifu

Trigngulos Radial centrifuga
Semicirculos | Radiacion centripe

GAMA CROMATICA

Color Paleta de colores 9,
dominante Rojo

subordinados: | Maranja

poco desgastado. Sin embargo, aun se alcanza a percibir que aunque acento; Azul —
€l color dominante s el rojo, &l subordinado €s el color naranja, quiza .
porgue se queria hacer una armonia de colores calidos unlo con el
amarillo. No. Fuentes Familia Estilo Omamentacii
\ 1 maEcrolipos robusta remales
Pag. 290 \_ Cursiva negrilla sombras |




Sistema Generativo y Principios de Ordenacion

PLACA Ho.
TAB-010

BUS ESCALERA: | ARO*DECORADO:
“EL BUFALO" 1997

F Ecr'a_lll'
Direccionales

ORGANIZACIONES RADIALES

Radiacidn
concéntrica : I’g

©® o0

_,-I_l i 8D ©
@@

La interaccion entre los elementos esta subordinada en

torng al nicles central, un conjunto de formas presen-

lan crecimiento en los ejes axiales, mientras olro
conjunto crece a 45°, 135°, 225° v 315,

a7 S 1

Radiacian centrifuga centripeta
. Fn s Sy /
' SN2 ;:‘“ A
. ] -:;‘l. Ar-s .Et\\: / \
A CE?”?! W) ,f'ﬁ\

Se cobserva dualidad simultdnea de organizaciones
radiales, esto pues unas formas se proyecian hacia el
centro y ofras desde el centro

b5

PUQJU_ iY
giro QY 2
r R e

=

Los elementos giran cada 45° desde un eje central
hasta completar los 360°. Esta operacion no afecta al
midduio central rectangular, ni tampoco a la composi-
¢idn de traslagion de circunferencias a las que se le
superpone la enlidad limitante del rectangulo.

SIMETRIA CE

Las formas del segundo ni
cenlro de simeteria a 180° I
rotan cada 45°, manteniendo

SIMETRIA AXI

! Eje vertica

La comﬂos:cujrf' presenta e
ejes perpendiculares. Esta si
la geometria mas no para |z
sensibles
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34.4
SUSTRATOS Y HERRAMIENTAS

Estos son pinceles que los hizo papa y este pelo
puede llevar treinta afios ahi y ya esta listo pa-
ra cortarlo y uno lo pule a su necesidad y como
uno quiera y las puntas se cogen con una lija
muy suave para darle forma y a lo dltimo, él
solo con el trabajo se va puliendo. Este pelo era
de una sobrina mia, nieta de papa, que estaba
muy nifia. Mi papd decia que el mejor pelo era
de las nifias porque no habian perdido su ino-
cencia, porque de lo contrario se volvia como
pelo de marrano. Esta parte del pincel se llama
virola y el cabo del pincel. Hace treinta afios
los hizo papa, pero no los habia necesitado y
por eso no estan pulidos. Para organizarlos se
deben pegar con pegantes parecidos a la plas-
tilina que la utilizan en los carros; se llama
pegante epdxico. Yo tenia ganas de cortarlos
y acondicionarlos de acuerdo a la necesidad,
pero los quiero guardar para tener esa origi-
nalidad y también para mostrar que papd los
hacia, jque si es verdad! Aqui se ve y esto para
mi es una joya (Figura 119) (A. Serna, comuni-
cacion personal, 9 de agosto de 2018).

A continuacion se realiza una breve descripcion de
cada una de las herramientas que utiliz6 el maestro
Serna y que atn siguen en vigencia y algunas a las que
el hijo las ha dotado de innovacion.
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Figura 119. Alejandro Serna hijo, con los pinceles que su padre fabricaba.
Fuente: elaboracion propia.

Figura 120. Compds en la mesa de trabajo del taller del maestro Alejandro
Serna. Fuente: elaboracidn propia.

3.4.4.1 El compas

Podrian comprarse en la papeleria mas cercana
sin mas dilacidn; sin embargo, el maestro Serna los
hacia de acuerdo con su necesidad. Como sabia tra-
bajar la madera, hacerlos no le costaba mayor es-
fuerzo. La punta que dirige el movimiento es un cla-
vo incrustado en la madera. Los dos extremos del
compas estan unidos por un tornillo que gradua el
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Figura 122. Portapinceles del maestro Alejandro Serna. Fuente: elaboracion propia.

pinceles o compases y hay un frasco (puede ser de
témpera o muestra de orina) que alberga ACPM pa-
ra corregir errores en el momento de pintar (Figura
122). La tapa que antes tenian, fue reemplazada por
un cilindro de caucho, al cual le hicieron agujeros
para depositar los elementos mencionados. Si es un
recipiente de pldastico, se le atornilla una agarrade-
ra, parecida a la que tienen algunas puertas (Figura
123); si es de metal, se le pone un iman para que se
adhiera a otras superficies de acero.

Otra opcién es ponerle el mismo iman y un
trozo de hierro que sirva como sujetador (Figura
124). Alejandro Serna hijo toma el pincel, delinea,

Figura 123. Visualizacion en detalle y medidas del portapinceles. Fuente:
elaboracion propia.
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Figura 125. Dimensiones del siento. Fuente: elaboracion propia.

Figura 126. Alejandro Serna hijo haciendo uso del siento. Fuente: elaboracién propia.
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Figura 129. Reinvencion para usar las puntas sobrantes de Idpices. Fuente: elaboracién propia.

La practica estética se caracteriza por la recursi-
vidad. Los elementos del maestro estan basados en
el reciclaje y en la creatividad del artista para utili-
zarlos hasta la ultima gota, asi que hasta los lapices
tienen su historia (Figura 129).

Resulta que hubo un momento en que esta-
ba, eso fue cuando papa estaba enfermo, una
situacién en que no era la mejor econémica-
mente, porque todavia no podiamos acceder
a la cuenta de papa, porque se necesitaba que

el notario viniera y le tomara la huella y die-
ra la autorizacidn para yo poder acceder a la
cuenta de ahorros de papd. Entonces me cayd
un trabajo y el sefior me dijo: “No hay plata
hasta que no entregue la obra” y no tenia la-
pices para trabajar y entonces yo dije: “Con
estas puntas que me quedan tengo que hacer
el trabajo”. Yo cojo y le saco la mina para po-
nérselo al pantégrafo o a un compds. Resulta
que encontré este tubito y con esto lo solu-
ciono. Entonces, qué hago yo: cojo la punta 'y



3.4 ANALISIS ICONOGRAFICO

Pag. 312

®FESTIVAL NACIONAL
de Chivas y Camiones de Bacalera
Rionegro
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Figura 131. Placa de reconocimiento de Pintuco (2000). Fuente: elaboracién propia.

sintético a base de aceite tipo exterior de Pintuco, el
cual contintia siendo el material primordial del es-
tilo Serna por su calidad a través de los afos. Es una
pintura muy resistente a la intemperie por su gran
adherencia a la lamina. Su cualidad material hace
que sea de facil aplicaciéon y muy rendidor. Un deta-
lle que el maestro siempre exaltd de esta pintura fue
que, gracias a ella, obtenia una gran gama de colores.

Pintuco Colombia S.A. es una empresa nacional
con mas de 70 afios en el mercado. Se dedica a la
fabricacién de pinturas y recubrimientos. Durante
el IT Festival Nacional de Chivas y Camiones de Es-
calera, celebrado en el 2000 en Rionegro, la com-
pafiia reconocié al maestro Alejandro Serna como
el mejor pintor de estos vehiculos y le hizo entrega
de una placa con motivos alusivos a su estilo en los
decorados (Figura 131).

3.4.5 ,
GAMA CROMATICA

Todo lo que se observa en el entorno es por efecto
de la luz y la sombra. Gracias a esta dupla, se puede
identificar el contorno entre un objeto y otro. Por
medio de la reflexién de la luz sobre una superfi-
cie, se crea una vibracién de energia que entra al
sistema nervioso por los ojos y que el cerebro de
inmediato interpreta como color. Desde Aristételes
hasta Leonardo Da Vinci, pasando por las teorias de
Johann Wolfgang Goethe —el gran poeta aleman de
finales del siglo XVIII y principios del XIX—, se han
estudiado diversos sistemas de ordenamiento del
color (Caivano, 1995).
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Figura 133. Colores primarios, secundarios y terciarios. Fuente: elaboracion propia.

Con el tiempo, y a través de sus practicas estéti-
cas, Alejandro Serna se fue dando cuenta de que la
cantidad de colores que se combinaban lo que ha-
cian eran debilitar la intensidad del tono debido a
la imprecision en la expresion del color y a las pro-
piedades particulares del esmalte sintético. Por lo
tanto, solo compraba los tonos basicos de Pintulux:
el amarillo-18, que es el mds puro y brillante; el azul
oscuro, que combinado con el blanco o el negro le
permitia obtener diferentes tonalidades de azul, a las
que él denominaba «azul mar», «azul clarito», «azul
celeste», «azul atesado», etc., y el rojo bermellén, un
color vivo que le daba mucha fuerza a la composicién
y del que podia salir un rojo sangre o un rojo pasion
al combinarlo con tonos oscuros como negro o azul.

En cuanto al negro y el blanco, colores que for-
man parte de la paleta bdsica, aunque habia otras
marcas que manejaban el negro cenizo, el negro me-
dianoche o el negro atardecer, lo realmente impor-
tante para el maestro era su intensidad y predominio

sobre los otros colores. Por su parte, no habia dife-
rencias significativas entre los tonos de blanco que
se ofrecian en el mercado.

De esta manera, el maestro comenzo a mezclar
colores basicos, primarios y secundarios y formé
aquellos denominados terciarios (Figura 133), sin in-
teresarse por saber como se les llamaba. Su tinica in-
tencion era afadir tonos a su carta de colores y tener
mas posibilidades al crear figuras en sus repertorios.

Cuando combinaba colores, el maestro prestaba
suma atencion a los efectos de contraste simultaneo,
porque esto modificaba la manera en que se perci-
bian los colores. Tras hacer un analisis, se puede ob-
servar que Alejandro Serna, en sus practicas estéti-
cas, hacia uso de transiciones tonales adicionando
pintura negra o blanca al tono, es decir, agregando
sombra o luz para ampliar asi su paleta de colores
(Figura 134). De esta manera, podia mostrar un cam-
bio gradual en la densidad llegando, incluso, a acla-
rar u oscurecer un color hasta llegar al blanco o al
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Figura 135. Escalas tonales al estilo Serna. Fuente: elaboracién propia.

—que Alejandro Serna también incluia en su paleta
de colores— se basaban en el tono azul primario. Era
determinante su aplicacion cuando él queria atenuar
la saturacion de color y trasmitir confianza y conser-
vadurismo. Vale anotar que hay una caracteristica que
no se ha observado en ninguin otro decorador: el uso
de colores palidos, es decir, de coloraciones con mas
de un 65 % de blanco. Por su parte, Alejandro Serna
hijo ha incluido en su paleta tonos menos comunes,
lo que le ha llevado a usar, por ejemplo, el violeta so-
bre el amarillo. Al respecto, menciona Wong (1990):

Los gustos cambian de generacién en genera-
cién y seglin la edad, el sexo, la raza, la educa-
cién, el entorno cultural, etc. de cada individuo,
y por ello es dificil establecer normas especifi-
cas para la creacion efectiva de combinaciones
de color. (p. 51)

En definitiva, la esencia del estilo Serna son los
colores vivos, en alto contraste, con tonos sin saturar.
En sus decorados se reconoce la alta estilizaciéon de
las formas, siendo comun la simetria, casi obsesiva
en todas las composiciones centrales —que coinci-
den con los tonos proyectados al girar 180°—. Tam-
bién es caracteristica la ornamentacién por medio
de figuras geométricas que parecen sencillas, pero
que, al repetirse, recargan el espacio disponible;
la utilizacién de elementos simbdlicos que cobran
sentido en la ornamentacién, y la conceptualiza-
cion de los elementos que transmiten mensajes en
el area de los paisajes.

Respecto a lo anterior, en los buses escalera se
pueden distinguir ciertas relaciones espaciales que
trasmiten profundidad y distancia por medio del co-
lor. Por ejemplo, en la ficha n.° 2.4 de la chiva La
Arepita o en la ficha n.° 14.2, que corresponde a la
obra de la Virgen, es posible observar como algunos
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Figura 137. El maestro Serna combinando las pinturas para crear nuevos to-
nos (1996). Fuente: Video del archivo AUPAN Televisidn - Perfiles Humanos.

En cuanto a la percepcion del color, algunos au-
tores como Kandinsky (1986) y Ehrenzweig (1973)
coinciden en que color y forma son abstracciones
explicativas de una misma realidad interpretativa.
Sobre la base de esa realidad se justifica la inclusion
de texturas en la estructura basica compositiva, es
decir, lo que se conoce como la huella del artista. No
obstante, el legado en la técnica en este caso, tecno-
grafica'® se puede convertir en una limitante para
las posibilidades de representacion e interpretacion
tanto de la forma del decorado en el que se agregan
detalles de lineas o circulos de diferentes colores

18 De acuerdo con Gubern (1987), las imdgenes tecnografi-
cas son aquellas de origen tecnoldgico. El autor establece
la distincién categorial entre quirografia y tecnografia. Esta
ultima se soporta en la adquisicién de habilidades manua-
les y destrezas para dominar procedimientos de mayor o
menor complejidad con la finalidad de producir imagenes.
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para darle el acabado a la chiva como del contenido
el uso de composiciones figurativas.

En este punto, vale la pena describir el proceso de
percepcién que, en este caso, Alejandro Serna hijo
ha construido en su memoria en relacién con el uso
del color, guiado por su experiencia y sus expecta-
tivas conscientes e inconscientes. Ellas le permiten
valorar algunos rasgos del estimulo visual —tenien-
do en cuenta ciertos aspectos de la produccién de
las practicas estéticas de su padre— y prescindir de
otros a fin de determinar la identidad artistica de su
progenitor. De ahi que a lo largo de este capitulo se
detallen algunos aspectos de la percepcion visual
presentes en la mente de Alejandro Serna hijo deri-
vados de sus momentos de aprendizaje del decorado,
de los estimulos cromaticos que se perciben en cada
obra, tal como lo expone Roman Gubern (1987) en
su libro La mirada opulenta:

[...] se llama constancia perceptual del tamano,
de la forma o del color al hecho de que gene-
ralmente se perciben de modo aproximado
estas caracteristicas reales del objeto a pesar
de las modificaciones aparentes debidas al ale-
jamiento, los cambios de posicién o de ilumi-
nacién, etc. (p. 32)

Volviendo a la preparacién de los tonos para pin-
tar las chivas, el maestro sabia muy bien que debia
preparar un cuarto, un octavo, medio galén o mds
dependiendo de la parte de la chiva que fuera a pin-
tar, porque el esmalte sintético tendia a secarse muy
rapido. No obstante, habia algo en lo que él no po-
dia incidir: el color de la trompa. Con base en las
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Figura 139. Configuraciones formales realizadas por el maestro Serna en el decorado de las chivas. Fuente: elaboracién propia.

3.4.6
CONFIGURACIONES FORMALES

Los elementos formales que se encuentran en cada
representacion de los buses escalera son las subuni-
dades de este sistema estructurado. Cada unidad su-
pone un valor que se deriva de algo mas y que, en este
contexto, se configura como un objeto completo, sig-
nifica un todo. Al respecto, dice Barthes (1985, p. 246):
«[...] significar quiere decir que los objetos no transmi-
ten solamente informaciones, sino también sistemas

\
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£
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estructurados de signos, es decir, esencialmente sis-
temas de diferencias, oposiciones y contrastes».

A continuacién, se describen las configuraciones
formales vectorizadas a partir de las formas geomé-
tricas que fueron identificadas en el andlisis como
las més representativas de los repertorios visuales
del maestro Alejandro Serna, las cuales se pueden
clasificar en tres grupos (Figura 139).

«  Figuras centrales: atomos, flores, estrellas y for-
mas entrelazadas son algunas de las estructuras
que, aunque funcionan de manera independien-
te, constituyen la composicién central desde
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chiva con una leyenda ubicada en el bastidor o aviso
del vehiculo, que sirve para identificarlo y revela as-
pectos de su personalidad. Como lo afirma Mandoki
(2006), se trata de un proceso de identidad que se com-
pone de todo tipo de realidades y relaciones que per-
miten reconocerse a si mismo en dos dimensiones, el
espacio y el tiempo. Este autor complementa diciendo:
«La produccién de identidad es no sélo una actividad
semidtica para significar y simbolizar quiénes somos,
si no propiamente estética al implicar un quehacery
una intencionalidad apuntadas hacia su valoracién y
apreciacion por los otros» (p. 77).

Cada fuente tipografica creada por Alejandro Ser-
na se compone de multiples elementos que la carac-
terizan con respecto a otras y la hacen particular o,
por el contrario, la asocian a una familia. Asimis-
mo, el estilo tipografico creado por el maestro guarda
cierto equilibrio con la implementacién del decora-
do (por ejemplo, la presencia o ausencia de remates,
diferentes maneras de pintar o rellenar cada letra,
la implementacién de colores en la proyeccion de la
sombra, etc.). De igual manera, el maestro tuvo en
cuenta los factores que se deben contemplar en la
construccion de cada letra para formar un alfabeto
legible, como son la inclinacién, la proporcién y el
espaciado, ademas de los elementos de catametria®
que hacen que, formalmente, los caracteres en los

19 Es una de las seis clases de igualdad (Bonsiepe, 1978, p.
161) o grados de semejanza en las operaciones de sime-
tria, «que en su forma general son reconocibles como
similares a través de una misma forma de plano, canto,
curva o relaciones estructurales» (Franklin, 1995, p. 9) —
por ejemplo, las letras del alfabeto: aunque cada letra tie-
ne una morfologia diferente, al final de sus astas tienen el
mismo remate para parecer de una misma familia—.

Figura 140. E/ maestro Serna pintando la tipografia en el lateral cerrado de
una chiva (1996). Fuente: AUPAN Television (2019). https://www.youtube.
com/watch?v=zPCeDHODqLk

letreros guarden relacién en sus caracteristicas y asi
hagan parte de una misma fuente. «La tipografia as-
pira a integrar y equilibrar la forma y la funcién, re-
conociendo la importancia de ambas por igual. La
funcion, sin forma, se vuelve pesada; la forma sin
funcidén ni propdsito carece de sustancia y de signi-
ficado» (Kunz, 2003, p. 8).

Alahora de pintar, el maestro reservaba la primera
franja ancha de la particion del decorado. De fondo,
aplicaba un tono claro, de su preferencia, blanco o
amarillo, que le permitiera lograr una buena visibili-
dad y lecturabilidad. En algunas propuestas, la tipo-
grafia pasaba a otra dimensién y rompia algunos es-
quemas preestablecidos; las letras entonces adquirian
otro sentido mds orgdnico a través de su textura visual.
Esto ubica el quehacer tipografico en otra instancia.

Es frecuente confundir estos dos términos:
la legibilidad se refiere a la forma del tipo, al
grado de facilidad de reconocer un caracter o
alfabeto cuando se presenta en una fuente en
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Matriz de andlisis tipegrifica
/_\/t Remates curvos combinados con Irazos
en punta en log terminales.
Elemento catameétrica
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Cuenta con un tratamienta profuso en su :‘—'!U al nrnpnrclnn—ql

H composician, por la construccidn a partir da [ 1

lineas curvas y lingas reclas ' '

El eolor azul celeste o azul claro es el ono que da el realce o el confraste en relacion a la tipogratia y el fondo amarillo.
La legibilidad se ve disminuida por la proyeccion de sembra al interior de su estructura.
.

Figura 141. Andlisis de los atributos formales de tipografia en la chiva El Céndor. Fuente: elaboracion propia.
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Matrir de @adlisis tipogrifica

1a 60

Remates curvos combinados con frazos
//_\/' en angulos de 45°

Rl oo, ot e el ek

i _a_h.a..r_h-....l

i o
- Iqual pregarciin —e  se-lgual pregan

i.lln 1ni1:i:
continuo

Lelra dividida en cuatro franjas de color horizonlales.
" En general, el aspecio cuadrado y tridimensional de la forma de esta lipografia
3 hace que su eficiencia leclora en cuerpo de fexio sea un poco dificil.

Maodelo vernacular inspirado en la técnica de letras en placas melalicas

El color azul celeste o azul claro es el tono continuo en toda 1a proyeccidn de la sombra.
La inclinacidén de la letra es hacia |a izquierda y la proyeccion de la sombra es hacia fa derecha y en la parte inferior,

Figura 142. Andlisis de los atributos formales de tipografia en la chiva La 60. Fuente: elaboracion propia.
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de algtin modo identifica y diferencia sus propuestas.
Dicho estilo se refiere:

... [al] modo en el que los recursos graficos —
lenguaje, color, textura, transparencia, opaci-
dad, modos de generacién y organizacion en
el campo— son utilizados para elaborar una
propuesta que expresa en forma clara e identi-
ficable un modo de concebir y construir aque-
llo que se quiere contar [...]. (p. 2)

Como resultado del analisis realizado en el pre-
sente trabajo de investigacion, se podria decir que el
denominado estilo de representacién de Alejandro
Serna es un sistema de formas aplicado a una diver-
sidad de combinaciones de la geometria que, suma-
das a la jerarquia en el uso del color, crea un sistema
altamente arrollador y sorprendente en el decorado
de las chivas. De igual manera, se pudo observar que,
tanto en la obra mas modesta como en el repertorio
visual mds monumental, la fuerza de su estilo reside
en la minuciosidad, calidad y pulcritud de los trazos
que producen la sacralizacién del espacio exterior de
una chiva y la llevan al punto mas sublime en su deco-
racion. En efecto, a través de sus practicas estéticas, el
maestro demostré la creacién de un estilo propio que
permanece, como se evidencia en la definicién de la
categoria «estilo» de Meyer Schapiro (1999):

Por «estilo» se comprende la manera constan-
te en una practica estética, es decir, los ele-
mentos, cualidades y expresiones constantes
que se manifiestan en las creaciones de un
individuo o de un grupo de personas. Para el
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historiador del arte, el estilo es un objeto de
investigacion esencial. Estudia sus correspon-
dencias interiores, la historia de su vida y los
problemas de su formacion y cambio. Utiliza,
también, el estilo como criterio para estable-
cer la fecha y el lugar de origen de las obras,
y como medio para relacionar las diversas es-
cuelas de arte. Pero el estilo es, sobre todo, un
sistema de formas con una cualidad y expre-
sidn significativas por medio del cual se hace
visible la personalidad del artista y el punto de
vista general de un grupo. (p. 71)

En este caso, el estilo vendria a ser ese sistema de
formas que Alejandro Serna cre6 como individuo,
desde lo particular, hasta llegar a lo colectivo —el
grupo de pintores de chivas en la regién antioque-
fia—; de ahi la necesidad de considerar tanto la di-
mensién social como individual de la obra de arte.
Schapiro (1999) plantea una critica al reduccionismo
freudiano, que se centra en lo psicolédgico y no presta
atencion a «lo social e histérico» (pag. 177), al ma-
nifestar que ver la obra tal como es, conocerla en su
totalidad, es un objetivo de la critica colectiva, que
se extiende a través de las generaciones.

A medida que el estilo del maestro logra crear
conciencia en la comunidad de Andes y, a la vez, se
instala en una realidad como expresion en las carro-
cerias, se acerca al principio mismo de la humanidad
en funcidn de su identidad. La aproximacion a la es-
tética de dicha realidad —los repertorios del maes-
tro sobre las chivas— no solo son necesarios para la
determinacién e impulso sociales, sino que forman
una condicién de toda la vida en sociedad.
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Figura 145. Maestro Alejandro Serna pintando una chiva. Andes, Antioquia (1996).
Foto: Héctor Restrepo Renddn Fuente: Revista Mirador del Suroeste n.” 37 - Biblioteca Central — Colecciones Patrimoniales de Medellin.
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Configuraciones formales del maestro Alejandro Serna

Configuraciones formales del art déco
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Figura 146. Similitud entre las configuraciones formales del maestro con el art déco. Fuente: elaboracién propia.
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El libro se convirtié en un documento importante
para esta investigacion y pasé a ser un nuevo elemen-
to por explorar dentro de la metodologia, en relacion
con los repertorios visuales creados por el maestro.
Lecciones de geometria intuitiva contiene varias sec-
ciones en las que muy seguramente se fij6 Alejandro
Serna, las cuales estudian los problemas de dibujo de
algunas construcciones geométricas, como la circun-
ferencia. En la pagina 199 del libro se puede obser-
var cémo en un punto del plano hay varias circun-
ferencias que pasan por ese unico punto y forman
una estructura en forma de flor (Figura 148). Este,
quiza, fue uno de los muchos ejemplos que retomé
el maestro para explorar la geometria y crear nuevas
interrelaciones de forma en sus practicas estéticas.

También Alejandro Serna hijo consulto esta he-
rramienta de investigacion cuando le pregunté a su
padre como podia dibujar un 6valo para un aviso en
el que debia inscribir una marca. En ese momento,
el maestro recordé la forma en que habia adquirido
ese conocimiento y le demostro las multiples combi-
naciones de la geometria. Aunque Alejandro aprecia
este libro como una reliquia, su verdadera herencia
son los afios que trabajé junto a su padre. Realmente,
para él es muy fécil crear este tipo de configuraciones
formales, porque ademas de haber tenido la fortuna
de tener a su padre como maestro, creci6 rodeado de
arte desde que era un niflo. Lo anterior es relevante
«porque las propiedades estructurales de una persona
son innatas» (Elias, 1991, p. 65) y a lo mejor han sido
heredadas, de la misma manera en que se trasmite
informacion acerca del color de ojos o del cabello.
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Entre las circunstancias que tienen un efecto
claro en los procesos sublimatorios se cuen-
tan la orientacion y el alcance de la sublima-
cién en los padres de un nifio o con los demds
adultos con los que esta en estrecho contacto
en sus primeros afios. También mas tarde, a
lo largo de su vida, otros modelos sublimato-
rios como, por ejemplo, maestros adecuados,
pueden ejercer una influencia decisiva con su
personalidad. Ademds, con frecuencia se tiene
la impresion de que la posicién de una persona
en la cadena generacional juega un papel es-
pecifico en las oportunidades de sublimacidn,
es decir, que facilita la sublimacién cuando la
persona pertenece a la segunda o tercera ge-
neracion. (Elias, 1991, p. 66)

En ese orden de ideas, el conocimiento se trans-
mite para que lo que se vive, se cree y se piensa que
no debe morir con la persona.

La transmision es un concepto relacionado con el
tema de la sublimacion, pero al parecer este ha sido
investigado muy poco. Dentro de las condiciones que
muestran mas claridad «en los procesos sublimato-
rios, se habla de la orientacion y el alcance de la su-
blimacidn en los padres de un niflo o en los demas
adultos con los que esta en estrecho contacto en sus
primeros afios» (Elias, 1991, p. 66). No obstante, la
trasmision del estilo Serna no se queda en la dimen-
sién individual de padre a hijo —como lo anuncia-
mos anteriormente dentro del problema—, sino que
trasciende a la dimensién de lo colectivo:
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realidades matriciales y sus respectivas iden-
tidades. La estética del arte, tradicionalmente
entendida como equivalente al campo entero
de los estudios estéticos, es una parte de esta
socioestética circunscrita a la matriz artistica
y conocida comtinmente como «artworld» o
aparato legitimador del arte. La socioestética
se ocuparia de ambas, la Poética como estéti-
ca de la produccion e interpretacion artistica
y la Prosaica como su manifestaciéon en la vida
cotidiana. (p. 16)

Finalmente, es posible decir que existen en las
précticas estéticas dos instancias. La primera esta re-
lacionada con los contenidos y, en gran medida, con
la forma como los individuos sociales asumen de ma-
nera sensible e inteligible sus relaciones; la segunda
reflexiona sobre la conformacion de un estilo propio
y la calidad de las creaciones dentro de dicho estilo.

3.5.1
CREACION DE MARCA POR
MEDIO DE LA FIRMA

En la historia, la identificacién personal data des-
de hace muchos afios y su origen esta dado por la
necesidad bésica de diferenciarse socialmente. En
ese sentido, la firma es un elemento descriptivo de
la personalidad y muestra los rasgos de un individuo.
En el contexto del disefio grafico, se entiende como
identificador corporativo o marca gréfica el signo
visual de cualquier tipo, ya sea un monograma, un
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simbolo, un logotipo o una mascota asociada a esa
marca, cuya funcién especifica es individualizar a
una entidad.

De la misma manera en que ocurre con un iden-
tificador, la firma en una obra tiene una funcién de-
nominativa y ciertos rasgos descriptivos y valorativos
amplian su significado. «Esta carga semantica se pro-
duce inexorablemente como resultado del proceso
de posicionamiento social de la entidad, efecto es-
pontaneo de la mera interaccién con sus publicos»
(Chaves y Belluccia, 2003, p. 16).

En relacidn con los buses escalera, los pioneros
en su decoracion buscaron un mecanismo clasico de
identificacion comercial. Fue entonces cuando co-
menzaron a colocar su nombre y su nimero telefénico
de contacto como forma de identificar y promocionar
su trabajo. En el caso de Alejandro Serna, él buscé
incansablemente la forma de que esta parte no fuera
una mas en la obra, sino que tuviera un tratamiento
especial dentro de la composicion. De ahi que se diera
ala tarea de explorar el espacio compositivo, de hacer
una correccion estilistica del estilo formal (su versa-
tilidad, vigencia, legibilidad y pregnancia) para crear
una marca que lo identificara con su puablico. En ese
ejercicio, cred un espacio compositivo diferente, un
lugar especial para anunciar a las personas que hacian
parte del proyecto.

Durante la recopilacién del archivo fotografico de
las chivas, se vectorizaron las firmas plasmadas por
el maestro diez afos antes de su muerte (Figura 150).
Asi se pudieron observar los cambios en la configu-
racion formal (redimensién de la escala, inclusion de
elementos, adicion de trazos y cambios en la combina-
cidn cromatica) y, con ello, su evolucion en el tiempo.
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Por mucho tiempo Alejandro Serna firmo solo, pe-
ro cuando su hijo comenzé a ayudarle en la decora-
cion, decidié incluirlo y asi la marca se convirtié en un
sello corporativo y familiar. A partir de alli, se empezd
a hacer énfasis en quién se encargaba de la carroceria
y quién la decoraba, lo que dio origen a los primeros
prototipos. Estos, aunque no se pudieron documen-
tar en su totalidad, permitieron reconstruir algunos
atributos de la firma y del espacio compositivo que la
componian segun la complejidad en su elaboracion.

Como se puede ver en la Figura 151, el espacio
compositivo siempre se mantuvo horizontal; sin em-
bargo, fue cobrando una escala mayor dentro de la
proporcidén del panel de la carroceria. La firma se
ubicaba en el lateral abierto, en el acceso de la ban-
ca principal del conductor, donde se sienta el copi-
loto. Los primeros disefios estaban acompafnados de
unas cintas o banderines que contenian el oficio y el
nombre del municipio; luego se adapt6 en forma tra-
pezoidal o circular, quiza porque se lograba integrar
mejor con la figura central del decorado.

El nombre «Alejandro Serna e hijo» estaba dis-
puesto de forma apaisada, algunas veces rectangular
y otras veces con puntas redondeadas formando una
especie de capsula, la cual mantuvo siempre un to-
no oscuro en colores como verde olivo, negro o azul.
Ello permitia que hubiese un alto contraste con las
lineas blancas de la tipografia y, en consecuencia,
se pudiera hacer una lectura facil y rapida cuando
la chiva estaba en movimiento.

Quiza el maestro no lo sabia, pero su firma se con-
virtié en una marca carismatica como €l lo era con
sus clientes; se volvi6 un sello lider entre los demas
pintores (Figura 152). No importaba si aparecia su
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Figura 153. Proceso de elaboracién de un cuadro hecho por Alejandro
Serna hijo. Fuente: elaboracidon propia. https://youtu.be/hZH27nCTvEY

numero telefénico para contactarlo porque con su
constancia logré ser reconocido en el ambito nacio-
nal y hasta internacional. Alejandro Serna nunca dejé
de incluir la referencia del municipio de Andes; siem-
pre escribia con orgullo el lugar que lo habia visto na-
cer y hacerse artista. Mds que una firma, esta era una
huella que plasmaba la pasién con que el maestro pin-
taba cada chiva, de la misma manera en que un artista
estampa su firma al terminar un cuadro. Para él, lo
mas grato era que sus colegas lo llamaran «maestro».
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Figura 152. Firma del maestro Alejandro Serna. Andes, Antioquia. Fuente: Mejia (1998, p. 84-87).
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Figura 154. Collage del estilo Serna aplicado en otras plataformas. Fuente: elaboracion propia.

relaciones de produccidén, sino también de realiza-
cidén, y porque este busca creaciones singulares a
veces reproducibles y otras veces no, que son de ca-
racter hibrido y que, en consecuencia, incorporan
nuevos valores a este estilo. De este modo se presen-
tan nuevos desafios para no caer en la reproductibi-
lidad. «Y el modo de representacion, de figuracién,
de composiciéon, como también el modo de percep-
cién, son econsecuencia del modo de produccion del
arte y varian con éste» (Garcia Canclini, 1977, p. 40).

A continuacion, se presenta un collage con los tra-
bajos mds importantes que Alejandro Serna hijo ha
elaborado, en los cuales plasma el estilo que tanto
caracteriza a su familia.

Apiario
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4.1 PONENCIA

4.1
PONENCIA

Del 4 al 7 de junio del 2019, se llev6 a cabo el X
Congreso Internacional de Disefio de la Universidad
de la Habana, FORMA 2019, donde se presento la
siguiente ponencia:

Titulo: Trazados con geometria, color y simetria:
Decorados de buses escalera o chivas en Andes (Co-
lombia) y ornamentacién de los palacios nazaries
en la Alhambra (Espafia).

4.1.1
RESUMEN DE PONENCIA

Los buses escalera o chivas, como coloquialmente
las llaman en Colombia, han conquistado el derecho
ala inmortalidad, porque, ademas de ser reconoci-
das como patrimonio cultural, son la fusidn practica
de la modernidad con lo atdvico, son la amalgama
de lo local con lo universal a través de su decorado,
que representa una de las mayores expresiones del
arte popular en el pais. Esta ponencia hace un pa-
ralelo entre la ornamentacion de los palacios de la
dinastia nazari en la Alhambra (Granada, Espafia)
y el decorado de los buses escalera que han sido
pintados por la familia Serna en el municipio de
Andes (Antioquia, Colombia), con el objetivo de en-
contrar similitudes en la construccién sistemdtica
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de las formas base, la creaciéon de los trazados y el
proceso de elaboracion de este arte. Como resulta-
do, se evidencian los métodos que pudieron usar los
tracistas en el disefio de yeserias y alicatados, y la
manera en que el maestro Alejandro Serna utilizé
la regla y el compds como herramientas indispen-
sables para plasmar la densidad del disefio a través
de la geometria, los juegos de simetria y el color, y
asi dejar su legado a futuras generaciones. La po-
nencia finaliza estableciendo que, tanto en el mas
célebre monumento de la civilizacién islamica, la
Alhambra, como en la iconografia de los buses es-
calera, la mirada se pierde entre formas y colores
que se multiplican en mil posibles combinaciones.

Nota aclaratoria: El orden de las figuras y fotografias corresponde a la
secuencia utilizada en cada publicacién, por lo tanto, no sigue el conse-
cutivo general de las figuras de la tesis.

4.1.2 ,
INTRODUCCION

Esta ponencia plantea un paralelo entre la esté-
tica del disefio ornamental de los palacios de la di-
nastia nazari, que fueron realizados por artesanos
especializados en la Alhambra (Granada, Espaia), y
la decoracion de las chivas o buses escalera, prestando
especial atencion al caso del pintor Alejandro Ser-
na del municipio de Andes (suroeste de Antioquia,
Colombia), uno de los pioneros en la aplicacion de
una estética abstracta mas compleja en la decora-
cion de las chivas. Su legado se prolonga a través
de su hijo, quien lleva su mismo nombre y heredé
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inicial del arte islamico por una decoracion en la que
los seres vivos estaban ausentes o en la que, al menos,
aparecian pocas veces.

Los caracteristicos disefios geométricos de los
primeros tiempos, como en los palacios ome-
yas o en una casa samanida de Samarcanda,
consistian primariamente en combinaciones
por adicién de formas geométricas simples, co-
mo cuadrados, circulos o rombos, a veces con
sistemas originales de proporciones, pero con
mas frecuencia usados como simples marcos
alrededor de otros tipos de motivos, en su ma-
yor parte florales [...]. Después del siglo X, jun-
to a este primero, aparece un segundo tipo de
ornamentacion, que dando mayor importan-
cia a los poligonos y a las estrellas, convierte
el diseflo geométrico en tema casi tnico de la
decoracidn; esta tendencia penetra en la tex-
tura misma de la construccién de los muros.
(Grabar, 1984, p. 95)

También es muy interesante un articulo que pre-
senta John Lockerbie (s.f.) en el que hace un analisis
acerca de los patrones geométricos islamicos que se
han ejecutado en diferentes materiales (plata, piedra,
cuero y mosaico vidriado) y que, comunmente, se con-
sideran representativos del disefio isldmico, junto con
los métodos por los cuales las geometrias se pueden
construir facilmente utilizando medios tradiciona-
les (una regla y un par de compases). El estudio evi-
dencia que hay tres tipos de patrones comunes a los
disefios encontrados en estas culturas: el arabesco o
cursiva, el caligrdfico y el geomeétrico o poligonal, que

Figura 2. Detalle de pared, donde se puede observar la aplicacion del pa-
trén con el uso del arabesco. Fuente: elaboracién propia.
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La palabra ataurique tiene su origen en el arabe
hispdnico attawriq que, a su vez, proviene del arabe
clasico tawriq y significa ‘echar ramas’. No obstante,
esta palabra es mucho mas conocida como arabesco.
Este significado establece una conexion muy intere-
sante con la naturaleza, ya que en los arabescos se
pueden observar algunos estilos que se repiten cons-
tantemente (por ejemplo, las espirales que se ven en
los helechos, las formas serpenteantes y sinuosas de
los rios, los movimientos de la serpiente, las ramifi-
caciones y uniones de los arboles, entre otros).

En este sentido, la naturaleza obra como un
productor teatral que presentara cada noche
a los mismos actores caracterizados de forma
diferente seguin sus distintos papeles. Los ac-
tores disponen de un repertorio limitado: los
pentagonos constituyen la mayor parte de las
flores, pero no se hallan en los cristales; los
hexagonos predominan en la mayoria de los
disefios repetitivos bidimensionales, pero nun-
ca forman por si solos estructuras espaciales
tridimensionales. (Stevens, 1995, p. 2)

A partir de todo lo anterior, podemos establecer
una relacién existente entre la imitaciéon de la natu-
raleza y la estética. Varios autores han hecho estudios
acerca de un impulso de imitacién que el hombre tie-
ne como necesidad elemental, que esta por fuera del
propio campo de la estética. Sin embargo, el arte ha
satisfecho en todos los tiempos una profunda nece-
sidad psiquica, mas no el puro impulso de imitacién.
“Mas bien estamos autorizados a suponer que aqui
se trata de una creacidon puramente instintiva; que
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Figura 4. Detalle de la ornamentacion que muestra la abstraccion de for-
mas vegetales en la parte superior. Fuente: elaboracion propia.

el afan de abstraccion forjoé esta forma de acuerdo
con una necesidad elemental, sin intervencion del
intelecto” (Worringer, 1953, p. 33).

Siguiendo con la decoracién basada en el instin-
to, hablaremos ahora de nuestro segundo objeto de
estudio: un disefio autéctono colombiano de buses
automotores para transporte de pasajeros. Al prin-
cipio, fueron denominados camiones, luego lineasy
mas tarde buses escalera o chivas por el balido de estos
animales, el cual es muy similar a las bocinas de las
trompetas de aire comprimido que van anunciando a



4.TPONENCIA

pone en cada linea y sobre como jugar con la sime-
tria y el color para vestir las escaleras con un con-
traste fuerte, tal como lo hacia su padre.

Asi pues, podemos explicar como el ser humano
inicia una vida social experimentando una continua
trasmision de saberes que formaran parte del apren-
dizaje, la formacién y construccion de su cultura.
De esta manera, se entiende que el hombre debe ser
socializado. En el libro Cultura y sociedad, Murdock
(1997) comenta:

En todas las sociedades esto se logra princi-
palmente durante la infancia cuando la cultu-
ra del grupo es implantada por inculcacién y
los impulsos asociales o antisociales con que
nace el nifio son disciplinados y redirigidos
para que se ajusten a los papeles sociales que
debe desempenar como adulto. (p.19)

Cabe resaltar que aquella informacion puede ser
heredada o transmitida inicialmente a temprana
edad e irse adaptando a través del tiempo hasta que
la persona llegue a ser un sujeto social y, bajo su ex-
periencia individual, vaya encontrando la manera
de satisfacer sus necesidades en sus modos de ac-
tuar, tal como lo afirma Geertz (2000):

... la cultura suministra el vinculo entre lo
que los hombres son intrinsecamente capa-
ces de llegar a ser, y lo que realmente llegan
a ser uno por uno. Llegar a ser humano es
llegar a ser un individuo, y llegamos a ser in-
dividuos guiados por esquemas culturales,
por sistemas de significacién histéricamente
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creados, en virtud de los cuales formamos,
ordenamos, sustentamos y dirigimos nues-
tras vidas. (p. 57)

Por supuesto, Alejandro Serna hijo ha creado su
sistema de significacion en funcién de la historia de
su padre, asi como del oficio de ser pintor de buses
escalera y artista de las artes populares del munici-
pio de Andes. Si bien la competencia entre pintores
se puede dar por algunos determinantes en los co-
lores o las formas, vemos que, sobre esta disputa,
reina un estilo y un canon artistico compuesto por
unos elementos visuales generales que hacen que
el bus escalera sea percibido como parte del mis-
mo canon artistico de esta region del pais (Valero
y Mejia, 2015) y del esquema estético creado, como
bien lo reitera Alejandro Serna hijo en palabras de
su padre: “La geometria es infinita y cada dia me
permite descubrir todo el abanico de posibilidades
que se crean al elaborar un disefio” (A. Serna, co-
municaciéon personal, agosto del 2018).

4.1.4
METODOS Y PRINCIPIOS GEOMETRICOS

La investigacion partié de un analisis cualitati-
vo-descriptivo en ambos objetos de estudio (para los
cuales se dio inicio a un viaje por la morfologia de
los alicatados y yeserias de la Alhambra) y de una
descripcion etnografica a través de la observacion
participante (Sanmartin, 2003) y del estudio de caso
(Stake, 1999). Este tultimo método de investigacion
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Simetria de TRASLACION

Simetria AXIAL (de refiejo)
en la forma

(superposicion de forma)

Al trazar el eje vertical sobre la composicion la
parte A se freleja honizontalmente sobre la parte B

Simetria BILATERAL (de giro)
Y TRASLACION
en el color

La simetria central pasa cuando cada parte

fiene ofra que le corresponde a la misma distancia
del punto central, pero en la direcion contrania

’ .
< Eje transversal 45°

Figura 5. Explicacion de simetrias en un testero decorado por Alejandro Serna. Fuente: elaboracién propia.

que un motivo se modifica con respecto al siguiente
en tamafo posicidn o situacion, segin una ley cual-
quiera” (Wolf y Kuhn, 1959, p. 12).

El crecimiento lineal implica que cualquier unidad
geométrica cerrada (como un cuadrado o un circulo)
puede transformarse o ser reemplazada por lineas

rectas o quebradas de crecimiento infinito. En la de-
coracion, es posible observar que las lineas de cerra-
miento van creando una simetria catamétrica (Wolf y
Kuhn, 1959), en la que conservan la forma y el tamafio,
pero estan vinculadas entre si por una relacién comuin
o, bien, sus formas siguen siendo anélogas.
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Se dibuja una circunferencia dentro Se unen los puntos donde se cortan Se unen de nuevo los puntos

de un cuadrado, luego se unen los los lados de los cuadrados y se tra- donde se cortan los lados de los

puntos y se trazan dos cuadrados. zan lineas en radiacion centrifuga. cuadrados. Se forma una estrella
de 8 puntas.
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Se dibuja una circunferencia con Se dibujan 8 circunferencias Se dibujan octagonos estrella- Se destacan los trazos del
centro en el punto Ay radio AB. concéntricas. dos y octdgonos convexos. patrén (en negro, radiaciones
de 8y 16).

Asi finalmente luce el zécalo de azulejos alicatados. Se aplica color
azul en los sinos o estrellas centrales de las ruedas, como centros
de las radiaciones; color negro para los zafates de las ruedas ma-
yores; color verde y amarillo ocre para las ruedas mds pequefias, y
color violeta para los demas zafates intermedios.

En la zona central de cada lado, se mo-
difican los candilejos y los zafates para

adaptarse a una estrella de 8 puntas. Figura 7. Proceso del trazado. Fuente: Martinez Vela (2017, p. 153-157).
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Con la misma abertura del com-
pas, se realiza la division del cir-
culo para hacer un atomo.

Se utiliza la regla para trazar los
ejes vertical y horizontal y, luego,
la circunferencia principal.

Con la regla, se proyectan las
lineas diagonales que generan
los juegos de simetria central.
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Se configura un primer trazado que sera
la parte principal del lateral o testero del
bus escalera.

A

Figura 10. Fotografias del proceso de trazado realizado por Alejandro Serna hijo. Fuente: elaboracién propia.

... A partir de ahi, cuando empiezo a dividir,
yo no sé qué voy a hacer. Solo empiezo a ins-
pirarme y digo: “Voy hacer el atomo, la es-
trella, la flor, el globo”, 0 me pongo a experi-
mentar y salen otros dibujos. Lo bonito para
mi es que la geometria es magica, porque es
infinita y porque cada dia uno descubre mas
posibilidades”. (A. Serna, comunicacién per-
sonal, agosto del 2018).

4.1.6
CONCLUSIONES

En primera medida, se hace necesario dedicar
un tiempo a estudiar y conocer, lo mejor posible, el
contexto cultural que envuelven al artista y su obra,
teniendo en cuenta su entorno ideolégico, sus refe-
rentes graficos y el contexto histérico al que perte-
nece la obra. Como segunda medida, hay que hacer
una busqueda de textos fuente que hablen de nuestro

objeto de estudio y de las imagenes o las produccio-
nes que estamos analizando. Si es posible acercarse
de primera mano a nuestro objeto de estudio, es per-
tinente hacerlo porque, por ejemplo, para nuestro
estudio, el proceso de reconstruccion de la historia
de vida tuvo un significado relevante para el pintor
entrevistado: ademas de reconocerse, €l se reapropia
de su vida y se complementa con su verdadera reali-
dad, a través de su experiencia al mirarla desde lejos.

El significado de la ornamentacién de la Alham-
bra hace referencia a la posible distincién de valores
entre la diversidad de motivos que se encuentran.
Asimismo, cuando se contempla el lateral comple-
to de un bus escalera, no es posible encontrar la je-
rarquia o un punto focal dentro de la composicidn.
Puede decirse que la variante de mds importancia
en este tipo de configuraciones es la densidad del di-
sefio, es decir, la complejidad y la elaboracion en el
tratamiento de las superficies. Y esa misma densidad
la encontramos en las obras del maestro Alejandro
Serna, quien dedicé su vida a la decoracién de estos
vehiculos y que ha influenciado la identidad cultural
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conexidn estructural con la densidad poblacional
de cada una de las ciudades o veredas donde viven
los pintores y, sobre todo, con la relacién directa
que ellos tuvieron con el aprendizaje del oficio. En
ese sentido, quiza si Alejandro Serna hubiera teni-
do sus inicios como pintor de buses escalera en la
zona del suroccidente colombiano, su geometria se
habria basado en la abstraccién de una orquidea;
por el contrario, si hubiese estado en la zona atlanti-
ca, su geometria habria estado relacionada con una
imagen arraigada al folklore o los ritmos musicales.

Hacer este tipo de paralelos es interesante por-
que, asi como los experimentos de Escher tuvieron
sus principios fundamentales en las transformacio-
nes de los cristales, también las composiciones de
los palacios nazaries y las chivas o buses escalera
pintados por el maestro Alejandro Serna tuvieron su
formulacion matematica. Lo anterior es muy intere-
sante porque su definicién matemadtica es la misma
desde Pitagoras. Dicha definicion se ha venido usan-
do para explicar la mayoria de los fenémenos fisicos
(por ejemplo, la musica por sus compases, el cosmos
y las estrellas, etc.) y también para que, en relaciéon
con las composiciones que nos ocupan, finalmente
sea mucha mds la complejidad interna del entrama-
do geométrico, la estructura base, los principios ge-
neradores, que la presencia de un motivo especifico
cualquiera perceptible a nuestros ojos.
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4.2
REPORTAJE
FOTOGRAFICO

El reportaje titulado Chivas colombianas y sus reper-
torios visuales ha sido aceptado definitivamente para
ser publicado en la edicién 07 de la revista La Ta-
deo Dearte (2021) de la Facultad de Artes y Disefio de
la Universidad de Bogota Jorge Tadeo Lozano.

En este momento, el departamento de publicacio-
nes de la universidad seguira con el proceso: correc-
cion de estilo, diagramacion y revisiones.

Este reportaje es un compendio de 27 fotografias
de los repertorios visuales que se pueden observar
en las chivas. A través del reportaje se quiere dar a
conocer quiénes son los artifices de este arte, un pe-
quefio reconocimiento a quienes por afios de trabajo
y dedicacién han aprendido la maestria en el manejo
de la regla y el compads para pintar multiples sime-
trias. Pintores que tienen el conocimiento del patri-
monio cultural inmaterial en sus mentes creadoras
y se encargan dia tras dia de embellecer las laminas
de estos vehiculos.

Contiene un breve texto introductorio y la presen-
tacion del decorado de acuerdo a las zonas en que se
presenta este oficio y algunos comentarios en los pies
de foto que evidencian detalles simbdlicos o morfo-
légicos del decorado, que se han ido convirtiendo en
expresiones culturales de cada region.
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REGIGN PACIFICO

Figura 153. £/ reportaje da a conocer algunos de los pintores de cada region y sus repertorios visuales. Fuente: elaboracién propia.
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ALORIZACION DE LAS
PRACTICAS ESTETICAS
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Figura 154. Visualizacion del articulo en publicacion de la UGR. Fuente: elaboracion propia.
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ARTICULO
MONOGRAFICO

Publicacién monografica dentro de la publicacién
titulada MATERIA AMPLIA #1 -INVESTIGACION UNI-
VERSITARIA realizada por la Facultad de Bellas Artes
de la Universidad de Granada.

Figura 154. Visualizacion del articulo en publicacion de la UGR. Fuente:
I G 75727070




4.5SITIO WEB DE ALEJANDRO SERNA

Home

Proyecto de investigacion

Historia de Vida
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Galeria Difusion Contacto

Figura 157. Disefio de banner principal del sitio web. Fuente: elaboracidn propia.

La estructura del sitio comprende cinco enlaces
que se encuentran en la parte superior y que tam-
bién se pueden ir visitando al desplazarse hacia la
parte inferior de la pagina.

La estructura del sitio se configura en cinco enla-
ces principales: proyecto de investigacion, historia
de vida, galeria, difusién y contacto. Cada uno va
mostrando lo que se ha desarrollado en la tesis, con
un lenguaje mas acorde a cualquier tipo de publico.

Contiene enlaces a las redes sociales que mane-
ja Alejandro Serna hijo para continuar con la difu-
sién del legado de su padre por medio de talleres

en colegios y colectivos de arte. Y de esta manera
contribuir a la conservacién de este patrimonio
inmaterial.

También se encuentran los videos relativos al
maestro que hacen parte del archivo del canal regio-
nal de Aupan y la maés reciente entrevista a Alejandro
Serna hijo durante la pandemia, que fue elaborado
por la Sociedad de Mejoras Publicas de Andes, con
el animo de posar la mirada y dar un reconocimien-
to a los artistas de su municipio y generar sentido
de pertenencia a través de la memoria colectiva, la
cultura y el arte de Andes.
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La tradicion de las chivas llegd hasta la Feria de las
Flores en Medellin. A partir del afio 2004, las chivas
fueron declaradas patrimonio cultural del municipio
de Andes. Al maestro Serna le fue otorgada la meda-
lla de Andino de oro por su valioso trabajo artistico.
Asimismo, él les ensefi6 a sus hijos su arte, y los dejé
participar en sus trabajos, que eran firmados como
“Alejandro Serna e hijos”.

Al terminar el recorrido, Alejandro piensa que
las chivas estan desapareciendo poco a poco y que €l
necesita encontrar otros espacios para dejar el men-
saje que quiere dar, el que le encomendo su padre,
un mensaje de paz. Es asi como se ha convertido en
un promotor de arte y cultura, en un puente entre
Andes y el mundo.

TRATAMIENTO DEL TEMA

Hay dos temas principales que sobresalen en el re-
lato: el rescate de la memoria y la relacion padre-hijo.

El manejo del texto en cuanto a la construccion de
la memoria artistica, mediante una corta biografia
del maestro Alejandro Serna, es llamativo pues enla-
za anécdotas que generan cercania con el lector. Ade-
mas, teniendo en cuenta que se trata de una historia
ilustrada, se logra dejar un registro importante de un
tipo de arte que ha caracterizado a diferentes regio-
nes del pais, y que, tal como lo dice el relato, tiende a
desaparecer. De ahi la importancia de dejar un buen
testimonio para la memoria de los pueblos.

Por otro lado, el relato deja percibir la cercania en-
tre Alejandro padre y Alejandro hijo, y la descripcion
de este vinculo se vuelve relevante porque humaniza
al artista y al mismo texto.
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ESTRUCTURA

Un texto lineal acompariado de ilustraciones.

VALOR COMERCIAL

El atractivo principal es que el relato permite co-
nocer una suerte de historia de las chivas, vehiculos
conocidos por todos los colombianos, y de un artista
como Alejandro Serna. Ademas, los colores y formas
llamativas de las ilustraciones aumentan considera-
blemente su atractivo.

PUBLICO INTERESADO

Adultos, jovenes y nifios.

CARACTERISTICAS

+ El relato rescata la memoria artistica de una re-
gi6én de Colombia.

+ Lasilustraciones son realizadas a full color, lla-
mativas y potencian la belleza de la narracién.
Algunas ilustraciones son en blanco y negro,
para resaltar objetos a los que se les aplica co-
lor, como se pude visualizar en un boceto de la
chiva a color por la carretera y fondo de la cor-
dillera y el pueblo a blanco y negro. Se consi-
dera utilizar este recurso en varias paginas del
libro para demarcar algunos objetos a los que
se quiere dar acento dentro del relato.

« La historia se cuenta de manera agil, clara 'y
contiene algunos espacios para la prosa poética.
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Figura 160. Visualizacion de personaje secundario. Fuente: elaboracién propia.
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cantidad de motivos en sus pieles. Sin ir muy lejos,
cada afio, en el festival de las flores de Medellin, des-
filan ante un mar de ojos atonitos, una cantidad de
ejemplares, retratos de diversos artistas. Pero no
siempre fue asi. Y es por esta razon, también, que
papa es un hombre tan importante.

Las escaleras son parte de la historia del trans-
porte del siglo XX y, por supuesto, de la historia de
Andes. Se llaman asi principalmente porque constan
de una escalera para ingresar al interior del vehiculo
y al mismo tiempo alcanza el capacete o testero, don-
de va la carga. Pero también se les conoce con otros
nombres: “camiones de escalera” porque la trompa
-su parte delantera- al igual que el chasis, es adapta-
da de antiguos camiones o buses; “lineas” como le
dicen los campesinos de Andes, haciendo referencia
a las distintas rutas que transitan; y el mas genérico,
“chivas” -procedente de la costa- aludiendo a la se-
mejanza entre el balar de los chivos y el sonido que
emitian los claxones de las primeras escaleras para
anunciar su llegada.

Llegaron al municipio de Andes y a todo el su-
roeste antioquefio en 1938. Hacian su primera pa-
rada, desarmadas, en la estacién de ferrocarril en
Bolombolo. Y para encontrar su destino final, a falta
de carreteras donde pudiesen circular autos, eran
transportadas a lomo de mula. Ya en Andes, los car-
pinteros tomaban la estructura desnuda y les arma-
ban la carroceria en madera.

Por supuesto que tampoco lucian como las de aho-
ra: de 4 a 6 bancas, carecian de gran capacidad de
carga, adornadas con publicidad en su parte poste-
rior y franjas distintivas de la empresa a los costados.
Una decoracion sencilla.
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Casi dos décadas después de su llegada, empeza-
ron a aparecer en las escaleras los primeros disefios.
Inicialmente en el maletero y luego, como respuesta a
las exigencias del Codigo Nacional de Transito el cual
obligaba a las empresas de transporte a presentar ante
las direcciones departamentales un esquema con los
emblemas y colores que usarian sus vehiculos. Siendo
aprobados los dibujos distintivos de cada empresa, las
escaleras se dirigian a los patios de los pintores para
dejar atras la simpleza de la franja tinica y el reinado
del rombo, a cambio de la geometria, cada vez mas
compleja con el paso de los afios, asi como los retra-
tos de paisajes y figuras religiosas tan arraigadas en el
alma de los andinos. Fue en ese momento en que los
gerentes asumian la demanda de transformar la ima-
gen de las chivas, cuando papa retorné de Medellin.

El maestro Alejandro Serna, como es conocido por
todos, no tuvo maestro. La calidez de Andes arrop6
su primer aliento el 10 de noviembre de 1931, y lo
vio conquistar su primera infancia bajo el cuidado
de su abuelo materno, pues le fue esquiva la fortuna
de conocer a sus padres. Desde muy pequefio luché
por salir adelante. En un principio, ayudando en los
quehaceres del hogar al lado de su acudiente, y luego
-habiendo alcanzado su primera década- por cuenta
propia, cuando la adusta convivencia en su hogar lo
convid6 a buscar nuevos horizontes.

Una pequefia versién de papa, en ese entonces,
se despidié de Andes rumbo a Medellin. Las calles
de la ciudad de la eterna primavera no siempre eran
amenas, ni florecidas, pero en una de ellas encontré
esa semilla que cultivaria durante toda su vida: la
mafiana refulgia cuando tropezé con un letrero en
lienzo amaderado que decia ‘el nifio pintor’. Papa,
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Colorado recurria a otros pintores, mientras papa
dominaba la técnica y se perfeccionaba.

En esa época a las escaleras les llamaban camio-
netas porque no eran cuadradas sino redondas ade-
lante y atras. El primer camidn-escalera que pintd
Alejandro Serna, pertenecié a Don Camilo Galle-
go. El resultado no fue el esperado. Este suceso fue
suficiente para que en Andes surgieran cuchicheos
que cuestionaban la habilidad de papa. No obstan-
te, don Libardo Ledesma le brindé una oportunidad
para resarcirse, aun en contra de las advertencias
del pueblo, “no se lo dé a ese muchacho; él no sabe,
vea como quedo el carro de don Camilo”. Pero Don
Libardo insisti6 en la mano creativa de papa y, para
sorpresa de todos, ese segundo camién quedo con-
siderablemente mejor que el anterior, afianzando la
credibilidad que se le habia escapado en un pestafieo
y, en consecuencia, operando como argumento para
dejar a su disposicién nuevas escaleras. Y aunque su
pretension era salir de esta tierra a llenar otros sitios
con pinceladas de sus matices calidos, papa se fue
amafando, conocid el amor, se casé con mama, for-
mo un hogar donde naci, donde también nacieron
mis hermanos, y finalmente, se quedod.

Se preguntaran cémo llegd el maestro a la creacion
de esas figuras extraordinarias y singulares. Pues bue-
no, permitanme contarles tan memorable historia.
Empezaba la década de los setenta augurando en su
devenir una preocupacion creciente por la estética,
dando lugar, entre tantos, a estilos como el kitsch o
el hippie. En ese entonces, ya tenia algo de concien-
cia y no me despegaba de papa. Recuerdo tanto nues-
tras caminatas. A veces recorro las calles de Andes, a
pie o en chiva, y siento su existencia tan cercana, tan
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familiar, como si una estela de mi hubiese quedado
rezagada en algin momento sobre sus andenes, sobre
sus caminos de tierra, y me doy cuenta que caminé
mucho con papa, pero casi nunca recuerdo por donde.

Lo que si recuerdo bien es el gusto que le daba
comprar libros. Cuando la necesidad de agotar la sue-
la de sus zapatos emergia, aprovechaba para buscar
en esos puestos ambulantes que ocupan las aceras,
libros de segunda mano. Buscaba ejemplares que le
pareciesen ttiles; de los cuales pudiese aprender. Y
fue en uno de sus paseos mientras visitaba Medellin,
en 1972% cuando encontrd un libro llamado “Lec-
ciones de geometria intuitiva”. Su mirada curiosa e
innovadora recorri6 cada pagina e inmediatamente
después de devorar algunas, una alegria indescripti-
ble colonizo su rostro: se dio cuenta que lo que hacia
en las escaleras, la técnica que se esmeraba en pulir,
se relacionaba con la geometria plana.

Papa ya habia comenzado a crear un repertorio.
Se las habia ingeniado para hablar de sus inspiracio-
nes en forma de composicion. La subsistencia sutil
pero consistente de las lineas, sus longitudes, el sen-
tido de sus recorridos -fragmentos de los caminos
inciertos sin origen ni final que algtin dia transit6
y encontraron tierra fértil en su memoria artistica
para volver a existir como simbolos- empezaban a
referenciarse en su trabajo.

Lo de papa era una apuesta por la armonia del
todo, procurando la singularidad de sus partes. El
performance de un elenco de giros sobre un eje pro-
pio, de imagenes gemelas, de figuras en crescendo.
Como un musical. Tal vez por eso cada obra de pa-
pa es Unica: nunca escuchaba la misma melodia. ;Y
tal vez por eso, el descubrimiento del libro fue tan
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pueblo paisa, que, cada vez mas, acuflaba razones
para considerarlos un elemento tradicional de la re-
gion. La Piragua, la Colegiala, el Palomo, La Paisita,
El Suavecito, y Ave Maria, fueron unas de tantas mo-
delos que participaron durante las tres ediciones que
tuvo el festival, antes de suscribirse, en el 2001, como
uno de los grandes atractivos de la Feria de las Flores
de Medellin: el popular Desfile de Chivas y Flores.
Por supuesto, varias participantes han sido disefios
de papa, de mi hermano y de mi autoria.

No era de extrafiarse entonces que, en 2004, el 14
de mayo para ser preciso, declararan los camiones
escalera como patrimonio cultural del municipio de
Andes en una ceremonia en la cual, adicionalmen-
te, papa fue condecorado con “el honor reservado
para los hijos mas ilustres de Andes”, la medalla
Andino de Oro.

En ese momento inmarcesible, cuando papa se
acercaba a la humanidad de Maria Consuelo Aradjo
-la ministra de cultura de la época- para recibir el
galardon, imaginé que lo hacia a través de un pasillo
formado por hileras de chivas coloreadas por su inge-
nio en todos sus afios de artista, y que los asistentes
vitoreaban desde el interior de las mismas, o en sus
capacetes, fundiendo el fragor de sus aplausos con
el sonido pintoresco de las cornetas. Sonrei. Verlo
caminar entre laureles, con su camisa gris de rayas
verdes, como las montanas de Andes, y esa cabellera
iluminada, realzaban ese legado insigne que mi her-
mano Humberto y yo pronto heredariamos.

Desde nifios, también seguimos los pasos de pa-
pa. El no tenia reparos en incluirnos en casi todos
los pedidos que recibia. Creo que eso fue crucial para
estimular nuestra aura creativa. Cada escalera que
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pintdbamos, llevaba el sello “Alejandro Serna e hijos”,
en su costado. Otro signo distintivo de pap4d, pues la
cualidad de su firma nunca tuvo una preocupacion
comercial. (Quiza por eso se negaba a rotular su nu-
mero telefonico). Procuraba las letras de un blanco
radiante, como si la luminosidad excediera los bordes
del trazo, purificando el fondo y el resto del esquema.
Porque, para papda ningtin elemento era adrede, se
hallaba aislado. Todos interactuaban entre si, en una
conversacion imperecedera. Entonces, al incluirnos
en su firma, nos hacia parte de ese didlogo, de ese
mundo fantastico al cual pertenecia su obra.

Ahora bien, siendo papa una suerte de figura pu-
blica, era cuestion de tiempo para que cayera sobre
nuestros hombros la responsabilidad de perpetuar
su arte (me refiero a nosotros dos solamente porque
Lydia decidi6 asentar su pincel en la pintura abstrac-
ta). Menos mal siempre nos interesamos en €él. Sobre
todo yo, que ademas llevo su nombre. Desde que me
consolidé como pintor de escaleras, siempre firmo
como Alejandro Serna. Porque es una marca, una
huella; un recuerdo vivo. En Andes, en Medellin, en
Colombia, en otros paises.

Ha sido tanto el impacto de la singularidad de pa-
pa que incluso me he dado cuenta que se habla de un
“estilo Serna”. Con mi hermano siempre respetamos
los disefios de papd, porque lo que se hereda no se
hurta. No nos repetimos. Cada uno hace ejemplares
Unicos. Pues, para que algo sea arte tiene que ser
unico. Por ejemplo, el de Humberto se caracteriza
por la practicidad.

En cuanto a mis recuerdos, en la casa siempre
existio el taller. Y papa pintaba ahi. Desde pequeiio,
mantenia tras de él, observandolo, alimentando esa
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maestro Serna?” Le respondi que si. Continué con
una pregunta que me dejo algo extrafiado. “;Que estd
haciendo aqui?”. Contesté, con cierto tono de obvie-
dad: “Pues estudiando artes pldsticas”. Lo que vino
después, fue inolvidable, un recordatorio de aquello
que sabia, pero que, por las demandas sociales quiza,
habia menoscabado, “Usted no tiene nada que hacer
aqui. Tiene el maestro en la casa y lo esta perdiendo.
La historia del arte la puede aprender en los libros”.

En consecuencia, desisti de mis estudios. A papa
no le senté muy bien la noticia en un primer mo-
mento, pero luego interpreto, al igual que esas veces
de pequeno cuando le hacia dafios, que el hacer, a
su lado, era lo que verdaderamente me apasionaba.
Cuando le confesé por primera vez que queria de-
dicarme al arte, me dijo “hagalo, porque a usted le
nace. No es un capricho”.

Puede que papa comprendiera, ademds, que ya no
me podia acompafiar mas en el camino. Comencé a
forjarme un nombre por mi cuenta e inevitablemente
advertia que, mientras mis pasos ganaban fuerza y
vitalidad, los de mi padre dependian cada vez mas de
su reputacion. Descubri que podia mejorar algunas
herramientas con las que papa trabajaba. Y que esa
esencia perfeccionista que habia moldeado en mi,
me hacia una invitacidn constante a llevar mis dise-
fios al siguiente nivel. Pero siempre lo consultaba.
“Qué tal esta papa?”.

Una vez me dijo que un artista nunca termina un
trabajo realmente. Y ahora lo que entiendo. Porque
siempre hay algo mas que se puede hacer. Una figura,
un espiral, una transformacion. Asi era papa. Sabio.

Enfermo seis meses después de recibir el Andino
de Oro. Trombosis. La causa: exceso de trabajo. jEs
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que no paraba! Antes que su salud decayera, hacia
crucigramas todas las noches en la cama, lefa mucho
y solia ver el canal Discovery. Pero de pronto se pa-
raba y arrancaba para el taller. Nosotros le deciamos,
“pap4, usted dijo que iba a descansar”, y respondia, “es
que no soy capaz de quedarme quieto”. Ya en la intimi-
dad padre-hijo, agregaba, “Cuando usted se consagre
realmente en el arte, me va a entender”. Y asi es. Lo
repito, ahora lo entiendo. Porque es algo que uno no
puede explicar. Se pierde la nocién del tiempo, del
espacio; es un estado de meditacién. Es una pasion.

El 23 de noviembre de 2010, la quietud de Andes
acuno su ultimo suspiro. Me conté mama que, en las
horas finales, papa lucia muy preocupado. Desde la
habitacidn, sefialaba sus obras con cierta intranquili-
dad. Entonces mama preguntd, “;los cuadros?” -por-
que, ademads de escaleras, pintaba cuadros, hacia co-
llages y tallaba en madera-. El asintié. “Esté tranquilo
que Alejandro se los va a cuidar”, le respondid. Dice
mama, que al escucharla hizo un gesto de descanso,
como si hubiera descargado un peso. Seguramente
concluyé que su legado quedaba en buenas manos.

Una semana atras, estando a su lado, en el hospi-
tal, lo vi mover sus manos al vacio mientras sonreia.
Sus mufiecas danzaban en circulos y recreaban otras
figuras que no me aventuré a identificar. Parecia un
director de orquesta sinfdénica. Y se veia feliz. De
seguro estaba pintando. Yo me atrevo a agregar que
estaba deshaciendo sus pasos.

Esa imagen de papd me hace pensar eventual-
mente en el pasado. En esas vifietas de tiempo que
nos hacen lo que somos, a cambio de un pedacito
de existencia. Vuelvo a Andes, como tantas veces.
A las calles que un dia caminé. Y paso, entre tantos
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5.1
ONCLUSIONES
DEL ESTUDIO

ICONOGRAFICO

DE LOS REPERTORIOS VISUALES
DELMAESTRO ALEJANDRO SERNA

Por medio de esta tesis pudo gestarse un acerca-
miento al valor documental de los repertorios visuales
y las practicas estéticas de Alejandro Serna, partiendo
del estudio de los antecedentes histéricos del transpor-
te publico en Antioquia y el contexto de los camiones
de escalera o chivas en la region Andina. Esto con el
fin de establecer que dichos repertorios documentan
el momento mas importante en la vida artistica del
maestro y, a su vez, son testimonio de sus practicas
estéticas, que se constituyen como patrimonio inma-
terial en Colombia.



A partir de esta investigacion, el reconocimiento y
la comprension de la obra de Alejandro Serna, tanto
en los repertorios visuales pintados en las chivas co-
mo en otros soportes, lleg6 hasta la academia, desde
la cual es posible estudiar como pueden ser catalo-
gadas estas obras que, ademas, corresponden a la
representacion identitaria del municipio de Andes,
Antioquia. Lo anterior redunda en su valoracién ar-
tistica e historica.

Vale la pena resaltar que estas pinturas presen-
tan composiciones complejas; no solo muestran un
conjunto de figuras simétricas, sino que también re-
presentan el paisaje colombiano. Evocan a través del
color y las formas una exuberancia Unica, una puesta
en escena llena de elementos y figuras articulados
en un objeto de uso cotidiano: la chiva.

Existia un vacio en cuanto a estudios sobre el de-
corado de los buses escalera en Colombia desde que
estos vehiculos se crearon en el siglo XX; no habia
ninguna investigacion cercana a esta historia cultu-
ral. Como se comenté en los antecedentes, se encon-
traron investigaciones como la tesis doctoral de Ma-
ria Isabel Zapata o el documental Reinas de la trocha,
innovadores dentro de la historia de la cultura, pero
no en cuanto al decorado o a la historia de las chi-
vas. Por lo tanto, esta es una investigaciéon novedosa.

El presente trabajo marca un camino para seguir
explorando el arte popular de la decoracién de chi-
vas, no solo local, sino también en diversos contextos
nacionales, puesto que, ademas de aportar a la his-
toria local de Andes y a la region antioquefia, mues-
tra como surgen este tipo de practicas. Al principio,
parece ser una caja de resonancia, pero luego re-
sulta ser el esquema descentralizador del oficio del
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decorado. Por ende, en el decorado de las chivas se
valora y reconoce al municipio de Andes y esto abo-
na el terreno para una comprensiéon mas amplia de
la historia de las chivas en Colombia.

Esta tesis presenta una amplisima investigacion
documental que permitié reconstruir la historia de
vida del maestro Alejandro Serna. Este rastreo de
archivos llevo a identificar el origen del decorado,
que hasta el momento no estaba descrito con clari-
dad en ningun documento, y a hallar una cantidad
significativa de noticias, recortes de prensa local y
nacional, historias y datos en entrevistas, ni siquiera
conocidos por los habitantes de Andes, referentes a
pintores que hablaban del decorado y su origen. Son
periddicos que no se conocian y que no se habian
nombrado en otros estudios, por lo que esto se con-
sidera un aporte relevante.

Una de las reflexiones fundamentales de este tra-
bajo es que las imagenes también construyen teoria.
En primera medida, porque son un hecho y forman
parte del mundo real; son una forma de representa-
cion de la realidad. Es decir, ninguna imagen puede
representar su forma de representacion; solo mos-
trarla. En segunda medida, porque no pueden situar-
se por fuera de su forma de representacidn; esto es
lo que da pie para cuestionar, debatir, en qué medida
tiene cabida la ficcién dentro del territorio de la in-
vestigacion cientifica-académica, como es el caso de
esta tesis de doctorado. En dltima instancia, porque
las imdgenes de los repertorios visuales del maes-
tro permitieron el desarrollo de esta tesis, no sola-
mente porque eran necesarias, sino también porque
eran el material idéneo para analizar; la imagen es
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muchas aristas; son objetos de estudio que se pueden
abordar desde diversas perspectivas.

Se busca que el conocimiento documentado en es-
ta tesis se transmita a otros publicos con el fin de ge-
nerar conciencia acerca de la diversidad cultural del
pais. Este ha sido solo un primer paso para aportar
ala discusion en torno al patrimonio cultural inma-
terial del decorado de las chivas, asi como para rei-
vindicar, visualizar y explorar la construccién de me-
moria histérica y colectiva del municipio de Andes.

El patrimonio, entonces, no solo corresponde al
conjunto candnico de bienes fisicos o inmateriales,
sino también a la construccion de un proceso; es un
instrumento de poder simbdlico, relacionado con la
actividad y la construccion de la memoria, sin impor-
tar la época histérica en la que se inspeccione. De
ningiin modo es inerte; por el contrario, permanece
en la constante formacién de identidades individua-
les y colectivas de indole local o nacional.
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EN LOS DECORADOS Y LAS OBRAS
DE ALEJANDRO SERNA LAS
RELACIONES DE SENTIDO CON LA
CULTURA MATERIAL Y SU
APREHENSION COMO ACERVO
CULTURAL Y PATRIMONIAL

La produccion estética de los repertorios visuales
plasmados en las chivas por parte del maestro Ale-
jandro Serna, como otras obras no occidentales, tiene
sus propios mecanismos de legitimacién en los planos
comunitario y regional. Los artesanos distinguen di-
versas categorias en la produccion: son capaces de re-
conocer «la mano» del pintor por su estilo individual y
a Alejandro Serna como un pionero que complejizo la
geometria en los disefios de las chivas. Su produccién
estética ocurrié en un contexto en el que arte y estéti-
ca formaban parte de la vida cotidiana. La creacion,
la experiencia estética y la circulacién sucedieron en
el ambito intercomunitario, sin museos ni criticos de
arte de por medio —aunque hay que destacar el pa-
pel de las instituciones cuyas acciones median en la
apreciacion de un artesano y su obra—.
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fundamental de su legado: si se quiere conocer, si se
quiere aprender, se debe hacer con lentitud. Con su
obra, Alejandro Serna teji6 un elogio bellisimo sobre
las dinamicas de la lentitud sin entrar en términos
comerciales de su obra; para decorar una chiva, él
se tomaba el tiempo necesario para entablar un vin-
culo con el vehiculo. El maestro ensefia a situarse al
margen, a tomarse el tiempo, a practicar la calma, a
crear arte como el orfebre de la palabra —que ha de
realizar un trabajo dedicado y de manera cuidado-
sa—y a entender que nada se logra, sino es despacio.
La lentitud es subversiva, por lo tanto es necesario
andar despacio, paso a paso, poco a poco para tener
mejor calidad de vida.

Y todo esto deriva de una sociedad donde cada vez
mas el valor del dinero y del tiempo —en cuanto di-
nero— nos obliga a ir deprisa. Se considera que hay
cosas que estan protegidas del mercantilismo, de las
logicas del beneficio: 1a idea de nuestros bienes comu-
nes en el patrimonio artistico, asi como la construc-
cioén y el saber cientificos y las relaciones humanas.
De ahi que las l6gicas del beneficio versus la velocidad
estén arruinando no solo la educacién y sus précticas
estéticas, sino también la investigacién cientifica, la
idea de patrimonio artistico inmaterial, todo el con-
junto de saberes intangibles y, lo que es mas, nuestras
relaciones humanas.

Un artista es, para el maestro, un ejemplo por ex-
celencia del hombre libre. En su caso, se considera
que su libertad interior consisti6 en el flujo impulsivo
e inexplicable del lapiz y el pincel, de las imagenes y
las ideas plasmadas con vivacidad, entusiasmo, es-
pontaneidad y naturalidad en la vida cotidiana. Co-
mo creador, él trabajaba a partir de la necesidad del
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interior. Siempre llevd con pasion el arte en su viday
desempefio este trabajo como su propio duefio, crean-
do a partir del impulso, pero guiado por un ideal de
verdad y autocorrigiéndose para lograr la perfeccion
del resultado y no por miedo a otros. Con su encanto y
espontaneidad, el artista es un modelo de hombre na-
tural, productivo y creador de si mismo. Sentimiento y
pensamiento estan igualmente activos en él y unidos
en una verdadera naturaleza social. Con su libertad y
total individualidad sirve a otros, incluyendo a la hu-
manidad futura.

Para finalizar, quiero cerrar con las palabras de
Norbert Elias (1998), tomadas de una entrevista que
le hizo Wolfang Engler:

La sociedad de los individuos demuestra que lu-
chaba y no encontraba la solucion simplemente aqui
y ya, sino que hubo un largo trabajo mental de afios y
decenios, hasta que consegui dominar mas o menos
el problema. Y no considero haber dado una respuesta
definitiva. Creo haber avanzado en este camino unos
pasos mas que otros antes de mi, y los que vienen
después de mi pueden dar otros pasos. Pero esto a fin
de cuentas también significa que se tiene que asumir
una postura con respecto a la propia individualidad,
diferente de la que hace creer que la vida de la cien-
cia termina con uno mismo. Esto puede denominarse
postura-homo clausus, y con esto hay que romper. Le
impide a uno ver que es un eslabén de una cadena.
No sé como me hice a la idea de que hay que acabar
desde el fondo con la imagen que tenemos de nosotros
mismos. (p. 514-515).
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ANEXQO 1: ANEXQ 2.

RESOLUCION NO. 016 DEL 14 DE FICHA RECOLECTORA
MAYO DE 2004

Estas fichas fueron registradas en varias ciudades,
como por ejemplo, Manizales, Medellin, Supia,
Cartagena, Santander de Quilichao y Piendamo
para el analisis por zonas de Colombia.
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13. ;Cuéntenos cémo fue el momento en el cual us-
ted ya se sinti6 seguro de ser pintor? ;Quién fue la
persona que le dijo que ya podia dedicarse a este
oficio, y por qué se lo dijo?

14. ;Usted sabe de qué departamento o lugar vie-
ne la tradicién de pintar los buses escaleras en
nuestro pais?

PARTE ESTRUCTURAL:
PROCESO, PRACTICAS Y USOS

15. ;Usted me podria decir cudntas chivas en prome-
dio decora en el afio?

16. ;Por favor nos puede describir cudles son las eta-
pas o actividades que usted realiza para llegar al
producto terminado: el bus escalera pintado?

+ ¢ En promedio cudnto se demora en pintar un
bus escalera?

+ ;Cudl es la etapa mas demorada en el proceso?

+ ;De estas etapas cudles son las que usted conside-
ra mas importantes para que el bus escalera que-
de pintado de la manera como lo exige el cliente?

« (Usted realiza todas las etapas o actividades que
nos describid anteriormente, o tiene personas
que le ayudan en algunas de las etapas?
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+ ;Usted guia a las personas que le ayudan? ;Estas
personas se ocupan so6lo de algunas actividades
como el pintado de la base, etc.?

« ;Hay algunas actividades que s6lo las realiza
usted? ;Nos podria describir cuales?

« ¢Personas que hacen parte de su familia le ayu-
dan en la realizacidn de estas actividades?

SOBRE LA ETAPA DE DIBUJO Y PINTURA

17. ;Cudles son las principales herramientas que
utiliza en la etapa de la pintura de los buses
escaleras?

18. ;Nos puede hacer el favor de decirnos que fun-
ciones cumple cada herramienta?

19.;Dénde compra estas herramientas?

20. ¢El compds o las herramientas que utiliza lo com-
pra en alguna tienda, o es fabricado por usted?

21.;Es facil la adquisicion de estos elementos en este
lugar, o tiene que viajar o pedirlos por encargo?

22. ;Desde que usted empez0 a pintar los buses escale-
ra, ha habido cambios en lo que se refiere a la utili-
zacion de herramientas, por ejemplo: desde cuan-
do utiliza el compas o un tipo de pincel o moldes?
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- ¢Usted piensa que este cambio afectaria el pro-
ceso de pintar los buses escaleras, las practicas,
los resultados finales?

« ;Usted esta dispuesto a aprender y a trabajar
sobre otro medio, bajo otras practicas para la
pintura de los buses escaleras?

SOBRE INTERACCIONES SOCIALES

28.:Usted tiene contacto con otros pintores de la zona
0 en otros municipios o lugares que se dediquen
a pintar buses escaleras?

29.¢Ellos utilizan las mismas técnicas que usted uti-
liza en el proceso de pintar un bus escalera?

30.;Ha tenido la oportunidad de pintar un bus esca-
lera con alguno de ellos o con todos ellos? (si tuvo
la oportunidad pasamos a la pregunta 30.1, sino
paso a la pregunta 31)

« ¢Nos puede describir esta experiencia?

« Usted pudo darse cuenta de elementos o estra-
tegias interesantes que sus otros colegas em-
pleaban en el momento de pintar el bus escalera
y desde entonces empez6 a utilizarlas?

31. ;Usted ha orientado o dado clases a personas que
quieren iniciar en el mundo de la pintura de los
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buses escaleras? (si la respuesta es afirmativa pasa-
mos a la pregunta 31.1, sino paso a la pregunta 32.)

« ;Qué es lo que le parece importante en el mo-
mento de ensefiarle a una persona que inicia
esta labor?

«  ¢Como es la manera o las actividades que usted
utiliza en el momento de ensefiar?

32.:Usted ha tenido la experiencia de decirle a algu-
na persona que ya puede ser pintor de buses es-
caleras? ;Cuales son las cosas que tuvo en cuenta
para decir esto?

33.:Usted se considera reconocido por ser pintor de
buses escaleras por las personas que conforman
este lugar?

34. ;De donde provienen sus principales clientes?

35. ¢Algunos de sus familiares tienen el interés de
que usted le ensefie el oficio de pintar buses es-
caleras? ;Ya ha iniciado con el proceso?

36.:Usted qué opina de los buses escalera como trans-
porte rural y cémo transporte turistico ;Con cudl
de los dos transportes se identifica mds usted?

37. ¢Usted qué piensa de la cultura de los buses
escalera?

38.:Usted qué piensa de los buses escaleras como
patrimonio cultural?



