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Esta investigación doctoral presenta el fenóme-
no de la decoración de buses escalera en el munici-
pio de Andes, al suroeste de Antioquia (Colombia), 
específicamente el caso de Alejandro Serna (1931-
2010), quien fue pionero en emplear la estética más 
compleja en la ornamentación de estos vehículos. 
Sus conocimientos empíricos en geometría intuitiva 
configuraron sus creaciones y su estilo como apor-
tes magistrales al mundo de las artes populares en 
el país. Estos repertorios visuales propios de Serna 
atienden la morfología, el estilo y la composición 
aún manifiestos sobre las carrocerías 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 creación. La voz de su hijo Alejandro, 
quien heredó este conocimiento y continúa con la 
tradición 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 análisis 
morfológico de la obra de Serna, en el que se obser-
van similitudes y divergencias con la iconografía de 
las chivas o buses escalera oriundos de otras regiones 
del país: Caribe, Andina y Pacífica. Estos puntos de 
encuentro/desencuentro permiten detallar los juegos 
de simetrías y el uso del color como formas de con-
cebir la creación del trazado, haciendo énfasis en los 
aspectos metodológicos más pertinentes y llamativos 
que caracterizan esta labor artística en Colombia. 
Además, se muestra el aporte significativo de esta 
práctica a las artes populares y a la configuración de 
identidades locales en torno al patrimonio cultural 
inmaterial colombiano.

Palabras clave: patrimonio cultural inmaterial, arte 
popular, iconografía, chivas, buses escalera, Alejan-
dro Serna, Colombia
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INTRODUCCIÓN
La chiva es un vehículo de transporte popular en 

Colombia. También recibe el nombre de «bus» o «ca-
mión escalera». Además de llevar pasajeros, puede 
transportar cargas sorprendentes. Es común verla 
movilizando bultos de café, ladrillos o animales gran-
des, como terneros y marranos. Para este medio de 
transporte no existe una ruta difícil: puede recorrer 
montañas y zonas de ladera. Su colorido contrasta 
con la frondosidad y el tono verde del paisaje co-
lombiano. En el decorado de este vehículo se amal-
gama una serie de contenidos culturales y artísticos. 
Su ornamentación es un reflejo del matiz intenso de 
las flores que adornan los balcones de las casas y de 
la variedad cromática de las frutas y verduras de las 
plazas de mercado. 

A partir de una mirada transversal, se exponen y 
ponen en diálogo varios discursos propios del arte, 
la forma, el simbolismo gráfico y la teoría del diseño, 
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 abstracción en 
el decorado, fundamental para las disciplinas de la 
proyectación 1 como el dibujo y la pintura.

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

1	 Término empleado por Tomás Maldonado (2004) en re-
ferencia al proceso previo de materialización del pensa-
miento y la articulación de todos los factores que intervie-
nen en su desarrollo: concepción, elaboración y difusión.

acuerdo municipal 015 de marzo de 2004, los vehícu-
los tipo escalera (líneas o chivas) se declaran como 
bienes de interés cultural y patrimonial del munici-
pio de Andes, Antioquia. Esta investigación 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 país.

Estos fenómenos de decoración surgen en otros 
lugares del mundo (por ejemplo, camiones en Pakis-
tán; buses en Panamá llamados «los diablos»; el «fi-
leteado porteño» en Buenos Aires, y las carrocerías 
de Biriba y Pernambuco en Brasil). Se estudian estos 
casos similares o antecedentes para hacer una bre-
ve descripción de cómo estos medios de transporte 
se han ido convirtiendo en artículos de exportación 
cultural, que proyectan una visión de su localidad 
como representación identitaria.

La investigación se centra en el estudio de caso 
del pintor de buses escalera Alejandro Serna, quien 
nació en 1931, en el municipio de Andes, al suroeste 
antioqueño (Colombia). En los años cincuenta del siglo 
XX, este pintor fue uno de los pioneros en el decora-
do de chivas. Aunque los hermanos Pabón fueron los 
primeros carroceros en implementar rombos sobre 
las franjas horizontales de color plano de los buses 
escalera, el maestro Serna impuso un estilo único en 
el manejo del color, la densidad de los elementos y la 
sensibilidad de las configuraciones formales con base 
en la simetría pura. Desde niño era muy observador 
y así fue aprendiendo de manera empírica este arte 
popular e impregnó de exuberancia la estética repre-
sentativa de estos buses.

Se estudian, además, las prácticas estéticas del 
maestro y su técnica, caracterizada por el trazado de 

Figura 1. Chivas por carreteras rurales del municipio de Andes, Antioquia (2019). Fuente: elaboración propia.

figuras geométricas y la construcción de simetrías 
complejas. Asimismo, se elabora un análisis iconográ-
fico de los repertorios visuales de las chivas en Andes 
y se recopila una muestra de trece chivas y siete obras 
que Serna usó como plataforma para desarrollar su ar-
te. Las chivas muestran el desarrollo, la evolución y la 
permanencia de estas prácticas. Con el paso del tiem-
po, la técnica del pintor se ha convertido en el canon 
social y visual de la región, cuyo legado se ha preser-
vado gracias a su hijo, quien lleva el mismo nombre.

Esta investigación comienza por cuestionar de qué 
manera se puede reconocer la relevancia del maestro 
Alejandro Serna y sus prácticas estéticas, y también 
cómo sus repertorios visuales, plasmados en las chi-
vas, son patrimonio cultural material e inmaterial, es-
to es, un conocimiento intangible que se ha heredado 
y que es pertinente proteger como parte de las señas 
de identidad social e histórica en Colombia.

El patrimonio inmaterial, según Querol (2010, p. 
247), “está formado por la parte no física de las tradi-
ciones de los pueblos: expresiones culturales como 
los idiomas, la música, ceremonias […], tradiciones 
orales […], no son los vestidos tradicionales, sino la 
forma de hacerlos y la manera de ponérselos […] No 
son las cerámicas populares, sino el proceso técnico 
que da lugar a ellas”. Del mismo modo, no son las chi-
vas, sino la manera de pintarlas y la técnica empleada 
en su decorado.

Para conservar este acervo de tradiciones intangi-
bles o conocimientos artísticos sin cuerpo es necesa-
rio hacer un depósito de la obra del maestro Serna, de 
modo que se pueda conocer su legado, comprender 
la dimensión de su creación y legitimar su arte como 
patrimonio inmaterial, ligado a la historia del decora-
do de chivas en Colombia. Con este fin se documenta 
su aprendizaje, sus modos de hacer y la forma como 
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se manifiestan sus prácticas para así difundirlas y ga-
rantizar la protección, la conservación 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 información acerca del origen de 
este medio de transporte. Sin embargo, hasta el mo-
mento no se había adelantado una investigación que 
contemplara los aspectos visuales inherentes a la grá-
fica de las chivas, en la cual se integraran supuestos 
sociológicos de la teoría de la cultura con un análisis 
iconográfico y morfológico minucioso que aportara 
al reconocimiento de estos artistas. 

Este trabajo de investigación gira en torno a cua-
tro ejes estructurales; cada uno de ellos se aborda en 
los cuatro primeros capítulos. El primero presenta el 
contexto de los medios de transporte en general hasta 
llegar a la aparición de las chivas en tres de las cinco 
regiones en las que está dividido el país (Caribe, An-
dina y Pacífica). Se habla de su significado, del origen 
de sus nombres, y se hace una breve descripción his-
tórica del decorado de estos vehículos. Luego, se hace 
un paralelo entre las decoraciones de los buses esca-
lera características de las tres regiones de Colombia 
mencionadas anteriormente; sin embargo, el registro 
se limita por zonas, ya que las chivas solo están pre-
sentes en algunos municipios y no en toda la región.

En esta tesis se expone un elemento analógico cla-
ve entre lo que fue la perspectiva renacentista —con 
términos como «canon social» y «procesos de subli-
mación» 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 noción de «patrimonio», 

que cobra sentido en esta relación y se convierte en 
una tesis de valoración y afirmación, desde la acade-
mia, de una práctica estética que no ha sido recono-
cida en el ámbito de las bellas artes.

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

La delimitación del campo de acción de este traba-
jo corresponde al municipio de Andes; sin embargo, 
al comenzar la descripción del contexto histórico, se 
relacionan tres poblaciones de Colombia —Cartagena, 
Andes y Santander de Quilichao— como objeto de es-
tudio. Bajo la mirada del Grupo μ (1993) en su Trata-
do del Signo Visual y de Arnheim (1976) en el capítulo 
de expresión de su libro de Arte y Percepción visual, se 
hace un análisis comparativo entre las tres poblacio-
nes, cuyo acento está en la expresión. Cabe anotar que 
las dos obras mencionadas ponen especial atención 
en ciertos elementos artísticos que intervienen en el 
proceso de creación del decorado.

El segundo capítulo, correspondiente al marco teó-
rico de este trabajo doctoral, se divide en tres partes. 
La primera aborda la iconografía desde la perspectiva 
de Erwin Panofsky (1979), cuya metodología tiene dos 
vertientes: i) la morfología, que descompone la ima-
gen desde sus configuraciones formales y elementos 

estéticos, y ii) el arte contextual, que interpreta la obra 
desde el sentido más profundo de su creación. 

La segunda parte está dedicada a «lo popular», 
pues, aunque se vive en un entorno globalizado, se 
observa un crecimiento poblacional en América La-
tina con la consecuente expansión de sus tradiciones 
culturales vernáculas y populares. De lo anterior, se 
puede concluir que, cuanta más globalización, mayor 
preponderancia ganan las identidades locales. Por lo 
tanto, se hace necesario precisar lo que se entiende 
hoy por «lo popular» y ampliar la perspectiva desde 
varios autores, que ayuden a construir un panorama 
de los entramados y las complejidades que se gestan 
entre lo global y lo local. 

Aquí, el término «hibridación» juega un papel fun-
damental. Este es un término usado por Néstor García 
Canclini (2005) para definir un proceso social en el 
cual se crean inventarios de sentidos desde la diversi-
dad, es decir, desde diferentes formas de ver el orden 
natural en el mundo dentro del conjunto de hetero-
geneidades globales. La «hibridación» comprende la 
distribución del saber a partir de «colecciones» de ob-
jetos y sentidos propios, así como el establecimiento 
de jerarquías entre sujetos personales y sujetos so-
ciales en sus relaciones de existencia, sin perder, en 
este caso, el enfoque investigativo del análisis icono-
gráfico y los contenidos identitarios y patrimoniales 
que encierran los repertorios visuales de las chivas 
del maestro Serna. 

Asimismo, en esta parte se centra la mirada en Mi-
jaíl Bajtín (1987), quien en su obra La cultura popular 
en la Edad Media y en el Renacimiento: el contexto de 
François Rabelais habla acerca del carácter popular de 
Rabelais y de cómo este creó resistencia a través de su 

obra para no ajustarse a los cánones y reglas del siglo 
XVI. De allí parte Bajtín para plantear los problemas 
de la cultura cómica popular de la Edad Media y el 
Renacimiento. 

 De igual manera, se relativiza el paradigma occi-
dental moderno y se discuten los fenómenos estéti-
cos en general y los artísticos en particular con base 
en los aportes de Juliane Bambula (1993) y su obra Lo 
estético en la dinámica de las culturas. En ella, la autora 
plantea una aguda demolición de categorías del «arte 
superior» o «arte inferior» y una diferenciación entre 
«cultura de masas» y «cultura popular», en tanto la pri-
mera proviene de consorcios de la industria cultural 
y la segunda de la imaginación y la creatividad de los 
pueblos y la configuración de sus territorios.

Por último, la tercera parte está dedicada a inves-
tigar cómo se puede asegurar, desde el patrimonio 
inmaterial, la pervivencia de un oficio tradicional que 
conserva la prolijidad de una técnica artesanal, así co-
mo la transformación de sus herramientas, la trans-
misión de conocimiento y la forma de aprendizaje de 
la combinación y aplicación del color, esto es, todo el 
despliegue y la importancia de los pintores de buses 
escalera en la historia de los medios de transporte y en 
la identidad cultural de Colombia. Como bien lo dice 
Caraballo (2011), la cultura es una condición básica de 
la humanidad que le permite generar mecanismos de 
comunicación y representación que aseguran e iden-
tifican su permanencia como sociedad.

Desde una perspectiva diacrónica, en esta parte 
se presentan los cambios que ha experimentado el 
patrimonio como concepto —en tanto constituye el 
instrumento, el medio y el soporte de una continua re-
significación—, a partir del legado del pintor Alejandro 
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Serna. Como lo afirma Moreno Navarro (1991), el pa-
trimonio etnográfico se refiere al comportamiento y 
a la expresión de los sentimientos de los grupos que 
integran una colectividad y combina elementos cul-
turales heredados e históricos.

El tercer capítulo de la tesis está dedicado al estu-
dio de caso y se denomina «Reflexiones sobre los pro-
cesos de creación del pintor Alejandro Serna y cómo 
se configuran con la memoria histórica del decora-
do de chivas y su relación con el patrimonio». Allí se 
concentra la investigación 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 narración comprende el entrama-
do de relaciones sociales que formaron parte de este 
aprendizaje. Luego se hace un análisis iconográfico 
con una muestra de repertorios visuales compuesta 
por algunos de los cuadros que elaboró Serna durante 
su vida y por chivas de Andes que conservan sus bro-
chazos y otras que han sido retocadas por sus hijos en 
los últimos años. 

En este capítulo se pretende que estos retratos 
culturales más íntimos y personales muestren cómo 
se perciben los cambios que afectan directamente la 
creación del decorado en cada chiva y las transforma-
ciones que ha sufrido el diseño durante este tiempo. 
De tal manera, se recrea una dinámica que tiene el 
decorado como eje y se dirige la atención sobre la no-
ción de «forma» ―lo que Doberti (2008) llama «mor-
fología»― para fortalecer así los argumentos prácti-
cos del análisis, en función de explicar los modos de 
apropiación de la estética popular dentro de un siste-
ma codificado de conformaciones y comportamientos 
sociales instaurados y convalidados en la práctica de 

la familia Serna y retroalimentados por el entorno del 
municipio de Andes.

En el cuarto capítulo se presentan estrategias de 
difusión para visualizar el avance del proyecto y su 
importancia para el país. Dichas estrategias incluyen 
artículos, ponencias y un sitio web dedicado al maes-
tro Alejandro Serna.

En el quinto capítulo se da paso a reflexiones acer-
ca de las artes populares como producción simbólica 
y a la estética en relación con el arte popular y el pa-
trimonio histórico y memorial del decorado de buses 
escalera en Colombia. Dichas reflexiones se derivan 
de la discusión y los hallazgos en las relaciones que se 
establecen entre las categorías conceptuales tratadas 
en los capítulos anteriores. 

En resumen, con esta investigación se pretende evi-
denciar tres aspectos: primero, el aprendizaje del de-
corado en el caso del pintor Alejandro Serna —pionero 
del estilo antioqueño—, el legado que su hijo mantiene 
vivo, y cómo este estilo se ha sublimado en la región. 
Segundo, el canon social de la decoración de los buses 
escalera en las tres regiones estudiadas por medio de 
un análisis iconográfico que expone las similitudes y 
diferencias en las técnicas empleadas. Y tercero, las 
prácticas estéticas que se reflejan en los métodos de 
diseño del decorado. A través de la historia de vida de 
Serna, contada por su hijo, y la reconstrucción morfo-
lógica de las chivas que el maestro pintó, se observan 
los dinamismos en los equilibrios de poder entre la 
formación autodidacta y la creatividad con la que el 
artista desarrolló el decorado, es decir, las particula-
ridades de cada una de sus obras y cómo estas se han 
ido transformando a lo largo del tiempo.
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PLANTEAMIENTO
GENERAL



1.1 
ONTEXTO  
HISTÓRICO

Este es el caso de las chivas o buses escalera en 
Colombia. Aunque este medio de transporte es muy 
popular, está presente solo en tres de las cinco re-
giones del país: la Caribe, que pertenece a la costa 
Atlántica; la Andina, en la que surgió esta modalidad 
de transporte, y la Pacífica, al suroccidente colom-
biano (Figura 2). 

Al inicio de este capítulo se presentan los antece-
dentes del transporte urbano en la ciudad de Mede-
llín con el objetivo de brindar un marco contextual, 
para ensanchar un poco los horizontes académicos al 
mostrar el desarrollo y la evolución vial previos a la 
aparición de los buses escalera. Durante el recorrido 

se quiere explicar en detalle el cómo un fenómeno, 
que nace como un medio de transporte público urba-
no, con el tiempo pasa a ser un servicio intermunici-
pal que conecta Medellín con diferentes regiones de 
Antioquia, las condiciones en que llega al municipio 
de Andes y cómo se convierte en un transporte de 

uso exclusivamente rural. Asimismo, entender qué 
son las chivas o buses escalera y qué diferencias y 
similitudes se pueden encontrar en el decorado de 
acuerdo con la región a la que pertenezcan.

Figura 2. Regiones de Colombia. Ubicación de Colombia y sus cinco regiones. Fuente: elaboración propia.
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1.2  
ANTECEDENTES  
DEL TRANSPORTE 
EN ANTIOQUIA

Según relatos de Luis Latorre Mendoza (1972), el 
primer vehículo que rodó por las calles de la ciudad 
de Medellín fue una carretilla que introdujo en 1936 
el señor Juan Uribe Mondragón, de Jamaica, pese a 
todas las dificultades para transitar por las calles an-
gostas de la época. Las carretillas se caracterizaban 
por ser vehículos de dos ruedas y tracción 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 fotografías no 
coinciden con el relato histórico, se anteceden o son 
fechas  distintas, sin embargo se utilizaron porque 
el sistema de transporte se mantenía para la época.

Luego se implementaron las carrozas de forma 
paralela en las principales ciudades del país. Tenían 

Figura 3. Carretillas, transporte urbanode carga. Barrio Guayaquil, Mede-
llín (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 ningún elemento decorativo 
en la carrocería.

En materia de transporte público, la innovación 
se vio representada en el tranvía de mulas, un siste-
ma de cercanías que prometía comunicar a Medellín 
por el norte con el municipio de Copacabana y por el 
sur con el de Itagüí (Figura 5). Sin embargo, la vida 
útil de este sistema fue muy escasa por dos razones: 
su lentitud en un trayecto de solo 2,5 kilómetros y la 
rápida muerte de las mulas al sofocarse con el clima 

Figura 5. Tranvía tirado por mulas. Promocionando el recorrido desde En-
vigado hasta Caldas que nunca se realizó. Antioquia (1896). Foto: Melitón 
Rodríguez. Fuente: Botero (1998, p. 91). 

de Medellín. En los vagones se puede apreciar que se 
inicia una decoración ornamental en función de lo 
publicitario, si bien no tenían una explotación estéti-
ca, sí tenían una función de la comunicación comer-
cial, que consistía en la disposición tipográfica de las 
rutas en la franja superior del techo y el nombre de la 
compañía de tranvías de Medellín en la parte dorsal.

Cuando terminaron las obras del ferrocarril en 
Antioquia, la economía se concentró en la construc-
ción de vías intermunicipales para tranvías. Para la 
década de los veinte, los esfuerzos se vertieron hacia 
la construcción de carreteras regionales, en conse-
cuencia, se inició a la apertura para una carretera al 
mar que iba desde el municipio de Dabeiba hasta el 
de Turbo en el Caribe. 

Luego, desde el año 1931, se importaron de Ja-
maica los primeros automóviles Ford “tres patadas”, 
llamados así porque los cambios de transmisión se 
hacían solo con los pedales, sin ninguna palanca. 

Figura 4. Carrozas. Paseo Amaime-Palmira. Transporte de pasajeros 
(1919). Foto: Jorge Terreros.Fuente: Biblioteca Departamental. T

Era un automóvil con poca potencia y su fuerza era 
mínima, así que no servía para transporte de carga. 
Sin embargo, más tarde empezaron a usarse para el 
servicio de pasajeros dentro de la ciudad. Un año más 
tarde inició un “periodo de oro” para el tranvía eléc-
trico en la ciudad de Medellín (Figura 6): durante los 
años 1921-1935, se ancharon las calles a diez metros, 
incluyendo andenes en el centro de Medellín. Esta 
medida fue posible gracias a que el parque automotor 
aún era muy pequeño. 

De acuerdo con los anuncios en los periódicos 
que se conservan de la época y el libro En el recodo 
de todo camino, de Juan Luis Mejía (1998), el ingenie-
ro Luiciano Restrepo y el mecánico Roberto Tisnés, 
empresarios de Medellín, importaron desde Estados 
Unidos, en 1908, el chasis de un bus pullman (Figura 
7). Se deduce que los vehículos eran importados con 
el chasis desnudo y que la carrocería en madera se 
armaba en Colombia.
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Figura 7. Chasis de un camión de carga importado a Medellín (1922). 
Fuente: Botero y Sáenz (2006, p. 104).

Figura 8. Carretera de Sonsón, Antioquia (1940). Foto: Jorge Ovando Cardo-
na.Fuente: Archivo fotográfico de la Biblioteca Piloto de Medellín.

Figura 6. Tranvía a la América. Estación del Ferrocarril de Medellín (1923).
Fuente: Archivo fotográfico de la Biblioteca Piloto de Medellín.

Los primeros modelos fueron hechos de cuatro 
bancas, con aperturas por ambos costados y techo de 
lona. “Estos modelos vehiculares fueron [populares] 
en el país, tanto en las ciudades como en las incipien-
tes carreteras, en el periodo 1925-1945” (Botero, 1998,  
p. 27), carecían 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 decoración sencilla. 

 Por ese entonces, los cultivos de café crecían, so-
bre todo, en el suroeste de Antioquia y la extracción 
minera —que se explotaba desde el periodo colonial— 
se realizaba en el norte y el nordeste del departa-
mento. Estas actividades económicas demandaron 
la construcción y el mejoramiento de vías (Figura 8) 
que conectaran los centros urbanos y de producción 
con la capital regional.

La minería y el café fueron los principales pro-
ductos de exportación del país (Álvarez, 2014). Las 
vías de acceso eran importantes porque, además de 
comunicar a las personas y a los poblados, sacaban 
estos dos productos, cuya comercialización dinamizó 
la economía regional y nacional.

Para 1930, la red vial de Antioquia (Figura 9) com-
prendía 583 km de carreteras departamentales, 45 
km de municipales y 14 km de nacionales para un 
total de 642 km de vías carreteables (DANE, 1938) 
diseñadas para la movilización de los automotores.  
La mayoría de ellas tenía apenas una capa de roca 

Figura 10. Primeras chivas. Plaza de Mercado de Medellín (1931).  
Foto: Francisco Mejía.Fuente: Archivo fotográfico de la Biblioteca Pública 
Piloto de Medellín.

Figura 9. Caminos y carreteras de Antioquia. Colección cartográfica (1954). 
Fuente: Sala de Patrimonio Documental del Centro Cultural Biblioteca Luis 
Echavarría Villegas, Universidad EAFIT.

para estabilizar el terreno y unas pocas estaban en 
proceso de pavimentación. 

También en 1930 surgió en la ciudad de Medellín 
una iniciativa de particulares a partir del uso de una 
serie de camionetas marca Graham Brothers (Figu-
ra 10) fabricadas entre 1920 y 1930, cuyas “trompas”, 
aunque eran más alargadas, se asemejaban a las de los 
jeeps Willys. En su interior llevaban muy pocos pasa-
jeros y aunque tenían la apariencia de carruajes, eran 
capaces de transportar hasta una tonelada. Y solo en 
algunos se decoraba la lámina de atrás con letreros 
publicitarios o con nombres de destinos. 
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El historiador Campo Elías Galindo aborda este 
periodo en su tesis de maestría Historia del transporte 
y su relación con el desarrollo urbano de Medellín: “La 
demanda de estos automotores crecía de forma acele-
rada: 36 en 1927, para el siguiente año eran 132 y más 
de 200 camiones en 1930” (1990, p. 36). Los automo-
tores solían estacionarse en los parques y plazas de 
la ciudad (Figura 11) —desde el parque Bolívar hasta 
la antigua plaza Cisneros—. Gracias a su cercanía a 
la estación 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 vehículos para transportarse. Así, la zona de 
Guayaquil y el parque de Berrío fueron por muchos 
años un importante nodo del transporte urbano y 
regional. Hasta el momento solo se reconoce su di-
mensión como elementos útiles, su parte funcional, 
sin embargo, es interesante detallar como algunos 

vehículos, aunque aún tienen sus láminas 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 irían 
tomando fuerza.

Del mismo modo, comenzó a aparecer uno de los 
primeros sectores especializados en almacenes de 
vehículos y repuestos, como lo comenta Juan Gui-
llermo Romero (2017) en su artículo web El tiempo en 
que los buses mandaban, comenta que según el inge-
niero Fabio Botero, eran carros incómodos; “carroce-
rías que fueron construidas en la ciudad por Luciano 
Echavarría y Misael Pabón en talleres ubicados en la 
zona que hoy conocemos como La Bayadera, uno de 
los primeros sectores que se iría especializando en 
almacenes de vehículos y repuestos”, y que luego se 
conocerían 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 país —el suroeste an-
tioqueño— llegaron en el año 1938. El trayecto ini-
ciaba en tren hasta Bolombolo y de ahí las chivas 
se transportaban por partes a lomo de mula hacia 
Jericó, Andes y Támesis, pues aún no llegaban los 
carros hasta esos municipios (Figura 12). Al llegar 
a Andes, los carpinteros comenzaban a armarlas: 
había 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 vehículo (Figura 13).

Figura 11. Parque de Bolívar. Atrio de la Catedral Metropolitana (1950). 
Foto: Carlos Rodríguez.Fuente: Archivo Histórico de Antioquia.

Figura 12. Mapa ubicación de Andes y municipios aledaños, Antioquia. Fuente: elaboración propia.
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Figura 13. Identificación de las partes de la chiva. Fuente: elaboración propia

Las chivas también llegaron desarmadas al depar-
tamento del Huila, pues la guerra de Colombia y Perú 
en 1932 —motivada por un conflicto limítrofe— inci-
dió de manera particular en el trazado de las carrete-
ras situadas en el sur del país: el desplazamiento de 
tropas y maquinaria militar obligó de manera urgen-
te a construir la vía de Neiva a Florencia y de Pitalito 
a Mocoa. Cuando finalmente se abrieron las vías, a 
mediados de los años treinta, la primera chiva llegó 
flamante a Pitalito encabezando el desfile inaugural, 
cargada de mercancía y pasajeros.

Volviendo a la región antioqueña, a mediados del 
siglo XX, en Medellín, las chivas transitaban por las 
antiguas vías del tranvía (Figura 14), que ya no existía. 

Estos vehículos eran mucho más funcionales que los 
buses municipales, pues se consideraban postales 
ambulantes que representaban de manera singular 
el tránsito desde la ciudad hasta los pequeños pue-
blos y caseríos de Antioquia, los colores del paisaje 
montañoso se fueron combinando en sus láminas 
hasta crear un camuflaje de tonos verdes que hacía 
juego con el entorno. Poco a poco, cobraron más im-
portancia para las personas que habitaban en el cam-
po, pues no solo eran un medio de transporte rural, 
sino que también se utilizaban como medio de co-
rreo y mudanzas; en términos generales, se fueron 
convirtiendo en un espacio simbólico en el que se 
transportaban conflictos, anhelos, esperanzas y hasta 

Figura 14. Chivas por las antiguas vías del tranvía. Calle Carabobo, Medellín (1950). Foto: Gabriel Carvajal. Fuente: centrodemedellin.com.co
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frustraciones, así lo comentaba Abel Sánchez, uno 
de los pioneros del transporte local, fundador de la 
ruta de buses del Poblado. 

“Considero que la chiva es un vehículo único 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 carrocería muy versátil. 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 Chivas y 

Flores de Medellín], comunicación telefónica, 7 de 
agosto de 2018).

Así pues, las chivas siguieron conquistando más 
terrenos antioqueños y promoviendo modos de vi-
da destinados a sustentar a numerosas familias di-
recta e indirectamente. Los campesinos se valían 
de este medio de transporte como recurso básico 
para transportar los frutos de su producción —co-
sechas, animales, objetos, etc.—. La chiva también 
empezaba a convertirse en un medio de circulación 
y distribución comercial a nivel rural: llevaba los 
productos desde las zonas montañosas (Figura 15) 
hasta los mercados populares. 

Figura 15. Peñasco en el pueblo de Palmitas. Kilómetro 30 de la Carretera al Mar, Antioquia (1930).Fuente: Sala de Patrimonio Documental del Centro 
Cultural Biblioteca Luis Echavarría Villegas, Universidad EAFIT. 

La importancia que tienen los caminos en la 
historia de Antioquia se comprende mejor si 
se recuerda que a los antioqueños se les llama 
“montañeros”. Nuestro ethos cultural tiene por 
leyenda que fueron nómades y andariegos y que 
estamos inmersos en una geografía bastante 
quebrada y compleja, que parece limitar nues-
tra comprensión del mundo, pero, paradójica-
mente, las restricciones y horizontes de nuestro 
medio natural nos impulsan a tener aspiracio-
nes y a experimentar la novedad de otros espa-
cios y geografías (Álvarez, 2014, p. XXI).  

En la década de los sesenta, el camión escalera pre-
senta en sus láminas gran variedad de colores, que 
hacen juego con fachadas y sócalos de casas con sus 
plantas de flores coloridas de los pueblos de Antioquia. 
Sus láminas empiezan a ser una composición de for-
mas abstractas, que juegan con la simetría y reflejan 
la gama cromática de un jardín florecido (Figura 16). 

En 1971, se terminó la carretera entre San José del 
Nus y Puerto Berrío, una vía más directa entre los 
departamentos del noroeste y el occidente del país. 
Gracias a esto, comenzó la explotación ganadera en 
el sur del Magdalena Medio antioqueño, lo cual, a su 
vez, facilitaba nexos comerciales y la presencia de 
camiones escalera en los departamentos aledaños 
de Caldas, Cundinamarca y Boyacá. De igual impor-
tancia fue la apertura de la carretera hacia la costa, 
entre Medellín y Turbo, ya que permitió su efectiva 
incorporación a la economía nacional mediante la 
explotación agrícola, además del banano, de la palma 
africana y el cacao. Así se expandió el uso de buses 

Figura 16. Escalera cuatro bancas. Fargo Modelo 1954.  
Fuente: Almanaque (s.f.).

Figura 17. Chiva o bus escalera. San Vicente, Antioquia (1985).  
Fuente: Álvarez et al. (2014, p. 176). 
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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 
país hasta llegar a la región del Pacífico, pero se po-
pularizaron más en el suroccidente colombiano. Para 
este tiempo también se marcaba un estilo estético. 
Sin embargo, utilizaban trazos de líneas de manera 
simple.  Empezaron a aparecer los primeros esque-
mas simétricos, pero se conservaba una única franja 
horizontal que contenía los motivos que se repetían 
exactamente igual y de manera rítmica en todos los 
tableros laterales. No se presentaba mayor variación 

Figura 18. Transporte típico “chiva” en el Valle del Cauca. Santiago de 
Cali. Diario de Occidente (1970). Fuente: Biblioteca Departamental Jorge 
Garcés Borrero.

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 lí-
neas rectas que componían 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 dinámicas de los gru-
pos culturales y generaban prácticas sociales, eco-
nómicas y estéticas. En 1985, en la ciudad de Cali se 
realizó el Primer Concurso Departamental de Chivas. 
La delegación del municipio de Pradera en la respec-
tiva Chiva, ocupó el segundo puesto. Y puede notarse 
que ya había un ejercicio de rotación y radiación en 
la decoración de las figuras (Figura 19). 

En ese momento, comenzaron a desplazarse hasta 
la región Caribe, más exactamente, hacia la costa At-
lántica. Debido a las altas temperaturas del ambiente, 
estas chivas no usan vidrio en sus ventanas; además, 
las condiciones climáticas y la sal del mar hacen que 
la lámina se corroa fácilmente y se deteriore más 
rápido (Figura 20). La zona costera es agreste y se 
caracteriza por tener zonas desérticas. 

Las chivas que transitan por estas carreteras se han 
ido convirtiendo en lienzos en los que se plasma el 
arraigo de la identidad de estas culturas populares he-
terogéneas y dispersas. A través de la representación 
de los bailes típicos de la zona (Figura 21), como La 
Yonna o chichamaya en la guajira, la cumbia, el mapalé 

, entre otros, y la identificación de la marca país “Co-
lombia es Pasión” como figura central del decorado 
se muestra el sentido de pertenencia nacional y por 

Figura 20. Chiva costeña en cercanías a Ciénaga, Magdalena (1984). Fuente: 
Mejía (1998, p 106).

Figura 21. Chiva cartagenera parqueada en Bocagrande (2019).Fuente: elaboración propia.
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sus costumbres y tradiciones. A diferencia de las chi-
vas de otras regiones, las que transitan por la ciudad 
de Cartagena no tienen tablón, ni escalera para subir 
al capacete, porque el uso característico 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 lámi-
nas metálicas horizontales para proteger las ventanas 
laterales y traseras, así como puertas que incluyen 
el tablero y el ventanal y que van desde el faldón —o 
parte baja— hasta el techo. Como las chivas del su-
roccidente colombiano, que tienen solo tres ventanas 
traseras, bastante amplias, protejidas con varillas 

metálicas para proteger el vidrio que lleva por lo ge-
neral una decoración con vinilo adhesivo. También 
es habitual ver láminas o parales metálicos sin pintar, 
faldones y estribos anchos, y un tablón trasero amplio, 
por lo general en madera, que incluye dos escalerillas 
metálicas —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 metálicos que refuerzan 
la estructura. Generalmente, estas chivas tienen un 
parabrisas plano, dividido por un paral vertical metá-
lico en la mitad y bordeado por un empaque grueso. 
La decoración en esta zona del país, se configura a 
través de otros elementos estéticos como la creación 

Figura 22. Chiva caucana con carga de ladrillo en Tororó, Cauca (1985).Fuente: Mejía (1998, páginas guardas del libro).

de patrones o figurines que se repiten de manera cons-
tante en los laterales y estribos (Figura 22). 

Desde la década de los ochenta hasta la actuali-
dad, los buses escalera se encuentran vigentes en 
zonas campesinas. Son fabricados hasta de nueve 
o diez bancas, con carrocerías en madera y lámina 
y barrotes que sostienen el techo de madera y una 
abertura por un solo costado para adaptarse a las ne-
cesidades de transporte de pasajeros y de carga —por 
ejemplo, bultos de café (Figura 23), ladrillos, neveras 
(Figura 24) y animales como cabras, cerdos o vacas—.  
Por esto último, la chiva o bus escalera se ha vuelto 
un escenario de representación en el que se drama-
tizan los actos cotidianos y se elevan a la categoría de 

Figura 23. Descargando carga de café en Pensilvania, Caldas (2017).Fuente: elaboración propia

Figura 24. Chiva transportando neveras. Terminal mixto de Manizales, Cal-
das (2017). Fuente: elaboración propia
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acción expresiva; esto revela un fenómeno colectivo 
de comunicación estética. 

Después de terminar este primer contexto histó-
rico, pasamos a comprender el contexto del objeto 
en los siguientes apartados: el siguiente tiene que 
ver con el significado del objeto de estudio, cuál 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 histórico, haciendo 
énfasis en los inicios de la decoración de estos vehí-
culos y quienes fueron los encargados de iniciar estas 
prácticas estéticas; y finalmente pasar a presentar el 
caso de estudio acerca de Alejandro Serna, su familia 
y la expansión que ha tenido su pintura.

1.2.1  
¿QUÉ ES LA CHIVA O BUS ESCALERA  
EN COLOMBIA?

Chiva o bus escalera es el nombre que reciben 
los vehículos de transporte público rural que tran-
sitan por carreteras, senderos o trochas campesi-
nas —aquellos caminos en las regiones montañosas 
que aún están sin pavimentar—. La mayor parte del 
tiempo las chivas llevan pasajeros junto con la carga 
de sus cosechas (Figura 25). Además de ser un me-
dio de transporte en el sentido más instrumental, 

Figura 25. Chivas o buses escalera en la plaza de Santa Rita. Andes, Antioquia (2019). Fuente: elaboración propia.

el bus escalera es una amalgama de entramados so-
ciales porque representa un recuerdo, un pálpito de 
remembranza, para ese porcentaje de colombianos 
que ahora vive en la ciudad, pero cuyas raíces e im-
pronta profunda yace en los pueblos de techos de 
teja o zinc situados en las montañas y los valles. Las 
chivas representan también arte y cultura porque se 
plasma en ellas una dimensión estética —mediante 
la forma, el colorido y el diseño— que sigue transmi-
tiendo a través de los años un sentimiento de asom-
bro, de belleza, de identidad social, de inspiración, 
para otros artistas.

Los buses escalera se llaman así, principalmente, 
porque constan de una escalera para subir al capacete 

—el techo del vehículo—, donde va la carga. No obs-
tante, se les conoce por otros nombres: camiones es-
calera, por su semejanza en la parte delantera con 
los camiones, porque sus chasis provienen de carros 
antiguos o camiones clásicos; líneas, como les dicen 
los campesinos haciendo referencia a las distintas 
rutas que transitan, y chivas —el nombre más gené-
rico, procedente de la costa Atlántica—, en alusión 
al sonido que emiten los chivos (balido), el cual se 
asemeja al de los pitos o cláxones que las escaleras 
tenían en sus inicios, cuando no contaban con cor-
netas (Figura 26). El campesino relacionaba el pito 
con el balido y decía: “Ahí viene la chiva”.

Figura 26. Doble corneta en bus escalera. Vista cenital del capó. Supía, Caldas (2018). Fuente: elaboración propia.
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Estructuralmente, el bus escalera posee un chasís 
o bastidor que se conserva aparte del motor. La parte 
delantera incluye la latonería original del capó, las 
luces y la defensa. Y la parte posterior o carrocería 
se construye acorde con las circunstancias de la re-
gión: puede estar hecha de madera, bambú, palma, 
latón, hojalata o diversos materiales de reciclaje, y 
ser pintada de múltiples colores que, en muchos ca-
sos, forman complejos y abigarrados diseños. Algu-
nos carroceros más especializados, incluso, siguen 
enriqueciéndolo con chasises y motores más gran-
des: lo han llegado a fabricar hasta de once bancas, 
con los laterales de la cabina recamados en láminas 
cromadas y con lámparas dicroicas que lo hacen lucir 
desde lejos como un pesebre navideño ambulante. 
Así pues, estos buses resultan tan costosos de cons-
truir como cualquier vehículo de lujo. 

Los transportadores de las áreas rurales prefie-
ren, en su pasión 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-
sión 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 práctico, lo religioso (Figu-
ra 27), lo erótico, lo mercantil, como expresión de las 
demandas sociales y la satisfacción 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 región del Pacífico —que se encuen-
tran al sur del país— explican el origen de sus 

diseños en la tradición artesanal del Barniz de Pasto 

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

El hecho de que este vehículo haya tenido una 
aceptación especial en las comunidades indígenas y 
perviva todavía en ellas —tal como ocurre en los de-
partamentos de Cauca y Nariño— muestra una faceta 
vinculada con el mundo mágico y la tradición cultural 
religiosa (Figura 28). La representación simbólica y 
sus colores y diseños pueden asociarse con un sen-
tido de identificación ritual y, asimismo, con una 
trasposición de cualidades mágicas y de protección, 
necesarias para su aceptación como vehículo, como 

Figura 27. Pintura religiosa en bus escalera. Vista dorsal. Andes, Antioquia 
(2018). Fuente: elaboración propia.

Figura 28. Decoración en chiva caucana. Decoración en aerosol con motivo indígena. Popayán, Cauca (2018). Fuente: elaboración propia.

contenedor, como habitáculo y como lugar de es-
cenificación de viviendas revestidas de significados 
simbólicos. Para estas comunidades rurales, las chi-
vas no son solo un medio de transporte cotidiano, 
sino también un lugar desde donde pueden mostrar 
su cosmogonía.

Decoraciones que incluyen cortinas pintadas 
en los vidrios (Figura 29); paisajes tropicales con 
palmeras, nubes frondosas y algodonosos arrebo-
les; tiernas imágenes religiosas de María Santísima 
del Perpetuo Socorro o de la Virgen del Carmen —
la patrona de los conductores— y representaciones 
del Sagrado Corazón de Jesús con grandes llamas 
de color naranja que salen de su pecho y ojos azu-
les que se elevan al cielo, una suerte de horror va-
cui, ya están siendo reemplazadas en algunos buses 

escalera con la nueva tendencia de hacer engallar 

 los capós, en cuyo diseño predominan los animales 
hechos con aerógrafo (Figura 30). 

En la parte frontal del vehículo, encima del para-
brisas, se ubica el tablero con los destinos o lugares 
que se desplaza la chiva, desde que se originó este tipo 
de transporte era muy común la personalización del 
vehículo y al darle un nombre a la chiva se le otorga 
cierta  personificación al punto de que algunos con-
ductores la sienten como su compañera, y cuando se 
refieren a la chiva, la nombran como si fuera una per-
sona más dentro de la familia. Así que estos tableros 
muestran, en rótulos de abigarrada tipografía, sus 
puntos de destino o sus nombres.

Algunas chivas son llamadas La reina de la mon-
taña, La Picarita, La Cosecherita, El llanero, La 
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poderosa, La colegiala, El caimán, La vagabunda, La 
soberana, La consentida, La mimada, entre otros. 
Ahora, incluso, van acompañadas de aforismos los 
vehículos. Lo que eso permite ver es otra dimensión 
de la relación con un útil. Estas máquinas son queri-
das, es decir, es un objeto que recibe afecto, es con-
sentido por quienes lo conducen o están a cargo de su 
mantenimiento. De esta manera es posible entender 
que la relación que los propietarios desarrollan hacia 
el vehículo se plantea en términos emocionales, lo 
cual genera una cierta disposición y condicionamien-
to, de tal manera que puedan entregarle su vehículo 
a los pintores para que los embellezcan.

Para finalizar esta descripción 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 niños, 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.

Figura 30.  Decoración en aerógrafo sobre el capó de la chiva. / Chiva con 
Tablero digital con la frase “Mañana le pago”. Festival de Chivas y Flores. 
Medellín (2018). Fuente: elaboración propia.

Figura 29.  Cortinas pintadas en los vidrios traseros de la chiva. Andes, Antioquia (2018). Fuente: elaboración propia.

Sobre bultos y racimos de plátano se sientan ellos 
al lado de la olla o el guarapo fuerte de la caña. Proli-
feran meriendas intercambiadas generosamente entre 
los vecinos: bizcochos de achira, roscas de pandebo-
no, pan de maíz o envueltos recién hechos en los fogo-
nes campesinos. Y así parte la chiva o el bus escalera 
haciendo sonar su corneta, dejando una nube de polvo 
detrás y despidiéndose con un “Ya vuelvo” o un “No 
me olvides” que se pierde en la distancia.

A continuación, se sigue haciendo uso de fotogra-
fías antiguas para el proceso de reconstrucción de la 
cultura material del origen del decorado en las chivas, 
porque “las imágenes son particularmente valiosas 
para la reconstrucción de la cultura cotidiana de la 
gente sencilla” (Burke, 2001, p.101). Aunque algunas 
estén en blanco y negro son testimonio de los prime-
ros trazos que se utilizaron en el decorado y hacen 

Figura 31.  “Chiva” con wifi, la novedad en el Oriente Antioqueño. Guarne 
(2018). Fuente: https://www.youtube.com/watch?v=iYv9WwO3K40&fea-
ture=youtu.be.

Figura 32. Carga y pasajeros en capacete y testero. Día de mercado en 
Supía, Caldas (2018). Fuente: elaboración propia.

parte de los reservorios patrimoniales de las princi-
pales bibliotecas del país.

1.2.2  
BREVE HISTORIA DEL ORIGEN DEL  
DECORADO EN LAS CHIVAS O  
BUSES ESCALERA 

Los primeros buses escalera solo tenían en sus 
costados el nombre de la ruta que hacían o escasa-
mente el nombre de la empresa de transporte a la 
cual pertenecían (Figura 33). Aunque el color se in-
fiere en las fotografías blanco y negro, se puede notar 
cómo se incluyeron franjas horizontales a lo largo del 
vehículo, pero conservando el mismo tono de color.
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En la década de los 50s del siglo XX, se inicia el 
decorado en la parte frontal del vehículo. Se puede 
observar a través de esta fotografía (Figura 34), una 
relación entre formas geométricas —círculo, cuadra-
do y triángulo— que se disponen de manera vertical 
correspondientemente en el parabrisas, el costado 
del capó y el estribo.  En el extremo derecho del pa-
rabrisas se puede observar una pequeña ventana que 
emerge de la sustracción de forma curvilínea, pare-
ciendo un semicírculo; luego en el costado se realiza 
un marco cuadricular de doble línea, con un pequeño 
detalle decorativo en las esquinas del recuadro ex-
terior; y en la parte inferior se dispone un triángulo 
irregular acompañado de otro de mucho menor ta-
maño que apuntan hacia los costados del vehículo. 
El estibo lateral es decorado con rectángulos de gran 

Figura 33. Bus escalera con laterales marcados con ruta. Fuente: Exposi-
ción: Modernizaciones en el Valle del Cauca siglo XX. Transportes y medios 
de comunicación. (s.f.). Biblioteca Departamental Jorge Garcés Borrero.

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

tamaño que se repiten de manera rítmica sobre cada 
panel de madera.

En esa misma década, también empiezan a apare-
cer las primeras composiciones de carácter abstrac-
to. Se puede observar cómo 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 carácter 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. Así mismo co-
mo todos los artistas, toman algo de una tradición y 
lo reelaboran y ahí encuentra una forma y un estilo, 

pero que siempre están produciendo dentro de una 
forma o una tradición. En esos términos esta imagen 
es reveladora, porque se puede reconocer esta estru-
cutra antes de la aparición del estudio de caso; sin 
embargo se puede notar que son realizadas a mano 
alzada y quizá se trabajaban aún con brocha, pues 
se observa que los bordes de las figuras, son líneas 
demasiado gruesas a comparación de los trazos que 
se hacen con pincel (Figura 35). 

Durante la década de los sesenta, el Código Nacio-
nal de Tránsito obligó a las empresas de transporte a 
presentar un esquema con logos, los cuales debían 
contener el nombre y los colores representativos de 
la compañía acompañados de líneas y alguna figu-
ra básica como un cuadrado, círculo o un rombo. 
En algunos vehículos se comienza a ver un paisaje 
pequeño en los costados frontales, bajo la ventana 
parabrisas del conductor (Figura 36). 

Según Juan Luis Mejía (1998), estas empresas esta-
ban obligadas a presentar ante las direcciones depar-
tamentales un esquema con los emblemas y colores 
que usarían los vehículos. Por lo general, el fondo 
estaba compuesto por tres franjas de color que frag-
mentaban de manera horizontal el vehículo y un es-
quema sencillo que constaba de un círculo y un par 
de rombos. Por su parte, la decoración que acompa-
ñaba el nombre llevaba siempre de fondo fajas —o 
franjas— junto con una forma circular o triangular 
básica que se limitaba a agregar un círculo con dos 
rombos en los extremos (Figura 37). 

No se sabe exactamente si la decoración de los 
buses escalera se originó de forma paralela en otras 
regiones del país. Pero en este apartado de la inves-
tigación, se centra en documentar cuál fue su origen 

Figura 35. Primeros decorados en el maletero del bus de escalera. Camión 
escalera estacionado en la plaza del municipio de la Estrella, Antioquia 
(1952). Foto: Carlos Rodríguez. Fuente: Mejía (1998, p. 67).

Figura 36. Transporte intermunicipal. La Ceja, Antioquia (s.f). Fuente: Ar-
chivo fotográfico digital de la Biblioteca Piloto de Medellín.
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Figura 37. Dibujos presentados ante la Dirección de Tránsito de Antioquia. Para registrar los diseños y colores distintivos de las empresas de transporte 
(1960). Fuente: Mejía (1998, p, 71).

en la región Andina, con especial atención en el de-
partamento de Antioquia, porque en esta zona se 
desarrolla el estudio de caso de esta investigación.

Tras ser aprobados los dibujos distintivos de ca-
da empresa por parte de las entidades reguladoras 
del transporte público, las chivas se trasladaban a 
los patios de los pintores del famoso Barrio Triste, 
contiguo a la zona centro del barrio Guayaquil —epi-
centro de talleres destinados al arreglo automotriz 

como de latonería y pintura—, para dejar atrás la 
simpleza de la franja única y el reinado del rombo. 

Fue entonces como empezaron a aparecer en los 
buses escalera los primeros diseños. Las carrocerías 
no llevaban tantos dibujos, colorido y geometría 
como ahora. Al principio, los pintores intervenían 
solo el maletero porque los laterales seguían siendo 
el espacio emblemático para colocar el nombre de 
la flota de transporte.

Las superficies que formaban las configuraciones 
formales de triángulos y círculos, eran áreas grue-
sas de color y cada forma encabaja en la siguiente, 
no había juego de superposición de figuras ni líneas 
(Figura 38).  Los textos sobre los vidrios cobraron 
un movimiento sinuoso, sin embargo la aplicación 
tricolor horizontal dificultaba la legibilidad de los 
destinos o rutas que indicaba la ruta. Por lo tanto se 
nota que se hizo el cambio y se empezó a colocar la 
posición de los textos alineados horizontalmente.

Por esta época también se adiciona una lámina 
que funciona como estribo del testero. Se ubica de-
bajo del tablón, el cual contiene unos cortes diago-
nales con acabados de troquel que crean un borde 
fileteado en la carrocería. Este espacio comienza a 
ser un lugar, que además de ser decorado, también 
contiene frases de despedida para los que se quedan 
despidiendo a la chiva o una leyenda jocosa que le 
agrega sentido de pertenencia a la gente de la región 
en relación con la chiva y su conductor (Figura 39). 

Las franjas laterales, tanto en el costado abierto, 
como en el costado cerrado, se puede notar que solo 
es decorada una de las tres franjas. La franja inferior 
suele ser la que contiene los motivos decorativos que 

Figura 38. Se observa un cotero descargando unos bultos del camión. 
(196?). Foto: Gabriel Carvajal. Fuente: Archivo fotográfico digital de la Bi-
blioteca Piloto de Medellín.
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se componen de estructuras simétricas. Se empiezan 
a detallar configuraciones formales más finas, con la 
aplicación de círculos de menor tamaño y solo el con-
torno de éstos, es decir sin ser saturados o rellenos. 
Se proyectan semirradiaciones centrífugas desde los 
círculos, y estas proyecciones son tríangulos irregu-
lares o zonas más delgadas que juegan con líneas de 
color blanco o con alto contraste.

En la telera se empiezan a diseñar las primeras 
letras con mayor volumen y más diseño que los le-
treros de los laterales que contenían el nombre y el 
contacto de la empresa (Figura 40). Aunque la foto-
grafía está en blanco y negro, se puede notar la im-
plementación de tipografías abigarradas y robustas 
de color oscuro, al parecer color negro, la proyección 
de sombra de un tono diferente y la proyección in-
ferior de color blanco para generar alto contraste y 
facilitar su lectura. Sobre la superficie de la letra hay 
unos pequeños filetiados que la decoran al interior 
del color negro. También es interesante la aparición 
de forma de estrella inscrita en un círculo, pues evi-
dencia que se iban adaptando nuevas formas geomé-
tricas al decorado (Figura 41).

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

Existes varios temas iconográficos 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 fenómeno se debe a 
las estampas devocionales de las vírgenes patronas 
de distintas localidades, de oraciones que simboli-
zan la indulgencia para los creyentes. Además de 

Figura 39. Chivas en Medellín (1969). Foto: León Francisco Ruiz. Fuente: 
Archivo fotográfico digital de la Biblioteca Piloto de Medellín.

Figura 40. Chiva en carretera (1973). Foto: Gabriel Carvajal. Fuente: Archi-
vo fotográfico digital de la Biblioteca Piloto de Medellín.

Figura 41. Santa Fe de Antioquia (1978). Foto: Gabriel Carvajal. Fuente: 
Archivo fotográfico digital de la Biblioteca Piloto de Medellín.

Figura 42. Decoraciones sencillas en el testero del bus escalera (1997). 
Foto: Gabriel Carvajal Pérez. Fuente: Botero (1998, p. 139).

protección para el vehículo, sirven como elementos 
ornamentales decorativos en las casas o en las vivien-
das de las familias que eran dueños de camiones de 
escalera.  Sin embargo, no por ello dejan de apare-
cer otras composiciones que tienen que ver con imá-
genes extraidas de láminas o almanaques antiguos, 
como lo fue el caso de  Gráficas Molinari, el cual fue 
un taller de gráfica popular fundado en 1952 por el 
español Antonio Molinari en Cali, Colombia. Desde la 
década de 1950 y hasta finales de los 80 se reprodujo 
una profusión de imágenes religiosas, mitológicas, 
de género, retratos, farándula, bodegones y paisajes. 
Las láminas se comercializaban por todo el país, las 
convirtieron en objetos populares que hacen parte 
de la memoria colectiva; y fueron la inspiración para 
muchos pintores en decoración de la parte posterior 
o testero de las chivas (Figura 43).

Una nueva oleada de pintores de escaleras empe-
zaba a forjarse en Antioquia, y se hacía evidente la 
diferencia entre ellos a través de los trazos que deco-
raba cada chiva (Figura 44). Porque, aunque algunas 
veces los colores fueran seleccionados por el propie-
tario, quien hacía realmente que las combinaciones 
en la simetría se realzaran era el pintor de escalera.

Fue así como empezaron a ser protagonistas de 
esta historia en Colombia. Se realizaron las prime-
ras notas de prensa, ocupaban las portadas de pe-
riódicos con páginas a color y se registraron los pri-
meros documentales mostrando cómo eran estas 
prácticas estéticas a través de entrevistas a quienes 
se dedicaban a este oficio.
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Figura 43. Postal, restaurante Hatoviejo, Medellín. Fuente: Archivo Biblioteca Piloto de Medellín.  Figura 44. Bus escalera por las veredas de Andes.Pintado por Alejandro Serna (Ford modelo 1960). Fuente: Almanaque (s.f.).
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En Las escaleras: museos rodantes, un documental 
que forma parte de una serie de la década de los no-
venta realizada por Ana María Echeverry, se observa 
al pintor Manuel Pabón (Figura 45) trabajando en la 
composición de un dibujo sobre un maletero —parte 
de la chiva que se encuentra en la parte trasera— en 
los talleres de Barú, en Medellín. En la historia que 
relata, Manuel nombra a su padre, Miguel Pabón, 
quien ejercía la carpintería orientada a la construc-
ción de estos vehículos desde 1943 y de quien apren-
dió todo este oficio estando a su lado desde que era 
un niño. Los hermanos Pabón, nacidos en el munici-
pio de Itagüí, comenzaron a decorar los buses usando 
algunas figuras básicas, como rombos y triángulos, 
sobre las franjas de color (Mejía, 1998). Las represen-
taciones, por lo general, consistían en paisajes o figu-
ras alegóricas o religiosas. En el audiovisual también 
aparecen los pintores Arnulfo Villa y Julio C. Flórez 
más una serie de tomas de los laterales de las chivas 
donde se puede apreciar la simetría (Figura 46). 

El 3 de diciembre de 1989, Adriana Mejía escribió 
un artículo que fue publicado en el diario El Mundo, 
en la sección “Domingo”. Se tituló “Los nuevebancas”, 

Figura 45. Pintor Manuel Pabón. Fuente: Echeverry (199-). 

Figura 46. Diseños. Rrealizados por Manuel Pabón, Arnulfo Villa y Julio C. 
Flórez en el taller Barú en Medellín (199-). Fuente: Echeverry, A. M. (199-). 

como solía decirles el pintor Arnulfo Villa de Mede-
llín, a los buses escalera (Figura 47). Villa fue uno 
de los pioneros en este oficio junto con Julio Flórez, 
Juan Echavarría y Hernando Pérez. Adriana Mejía 
comenta en el artículo que, para ese año, existían 
alrededor de ocho pintores, entre los que nombra a 

Alveiro y Tarzán, quienes fueron ayudantes de Ar-
nulfo Villa. Durante las salidas de campo para el 
desarrollo de esta tesis, se conocieron varios pin-
tores que aprendieron con un pintor que lo llama-
ban Tarzán, quien hace algunos años murió, pero 
su sobrino Uber Martínez, más conocido como Pin-
güino, aprendió junto a él su estilo y estuvo duran-
te algunos años de ayudante hasta que le dieron la 
oportunidad de pintar su primera chiva de Marinilla 
en los talleres de Zamora en Medellín.

Volviendo al artículo de Mejía, explica que se tra-
taba de aprendices que, durante cinco años, echaron 
pincel a la sombra de un maestro y, luego, cuando 
tuvieron la destreza, se les dio la oportunidad en otro 
taller y así emprendieron su camino. Arnulfo les dio 
la bendición y “que la Virgen los acompañe”. Nada de 
envidia, ni celos, ni egoísmo, ya que había demasiado 
trabajo. Arnulfo afirmaba: “Si de pronto plagian, por 
más que intenten, como todo es ideado, ni siquiera a 
uno le quedan dos dibujos iguales”. En el artículo se 
detalla el costo de pintar un bus escalera completo 
para esa época: “Entre $80.000 y $120.000 los más sen-
cillos y entre $150.000 y $180.000 los más trabajados”.

En la recopilación fotográfica hecha por Juan Luis 
Mejía (1998), se puede observar el tablero de las fir-
mas de cada pintor (Figura 48) y se hace evidente la 
dimensión comercial con el hecho de colocar el nú-
mero de teléfono de contacto. Sin embargo hay dos 
aspectos interesantes para mencionar: el primero tie-
ne que ver con la densidad en el diseño del maestro 
Alejandro Serna, la complejidad de su composición 
y elaboración de la misma, con ello, los elementos 
con los que se empezaron a diferenciar los estilos, 
aunque se usaran las mismas herramientas —regla 

Figura 47. Los Nueve Bancas. Fuente: El Mundo Domingo (1989).  

y compás— la implementación y combinación de 
los colores, también era un factor diferenciador en 
el decorado de esa época; y el segundo aspecto, es 
que la firma del maestro no contiene el número te-
lefónico, así que firma su trabajo como si estuviera 
firmando una obra, casi como en una búsqueda de 
marca personal, sin importarle esa parte comer-
cial. Sobre este punto volveré en más detalle sobre 
el capítulo cuatro del estudio de caso. 
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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 atrás como aho-
ra: antes eran redondas como todavía se ve en la costa 
Atlántica, específicamente en Cartagena, y en otras 
ciudades del departamento de Huila y Cauca. Con el 
tiempo, se crearon empresas que operaban con es-
tos vehículos: la primera se llamó Expreso Andino; la 
segunda, Transportes Unión, y la tercera, Transporte 
Nueve. Las tres empresas desaparecieron y la única 
que queda es Sudeste Antioqueño, 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 Marín (2017). Fuente: Plan 
de desarrollo turístico de Andes 2018-2028, p. 40).

Figura 48. Firmas de los pintores de buses escalera (1989).Fuente: Mejía (1998, p. 84- 87).

Dentro del marco del tradicional Desfile de Sille-
teros de Medellín, Antioquia, se realiza el Festival de 
Chivas y Flores. Durante el evento, lucen chivas con 
flores naturales y decoraciones exuberantes sobre 
su capacete, éstas se han preparado con antelación 
para representar sus municipios con mensajes có-
micos y creativos. Mientras preparan las chivas pa-
ra el recorrido, las personas —niños y adultos— de 
la ciudad y turistas que van al desfile, reafirman su 
sentido de pertenencia hacia ellas, pues también se 
visten para la ocasión, llevando trajes típicos, con 
sombrero blanco y pañoleta, como rasgos identi-
tario de su cultura, haciendo su mejor pose para 
quedar retratados con los ejemplares que le causan 
admiración. Una vez listas las chivas, con banderas, 
grandes carteles y el sonido de sus trompetas van 
anunciando su paso, que hacen del festival todo un 
jolgorio, un encuentro familiar lleno de color y mu-
cha alegría (Figura 50). 

Al decorado lo acompañan ciertos elementos que 
se han ido introduciendo con los nuevos usos de la 
chiva. Las luces led, lámparas ultravioletas, luces 
que titilan como los strover, cintas reflectivas son al-
gunos de los aditamentos que se han adherido como 
decoración luminosa (Figura 51). De acuerdo a las 
demandas del servicio de chivas, en algunas partes 
comenzaron a ser parte de la vida nocturna de las 
principales ciudades del país, a través de recorridos 
turísticos por lugares emblemáticos y zonas atracti-
vas, que terminaban de parranda2 en alguna discote-

2 	 Aunque las parrandas son un baile tradicional de la Re-
gión de Murcia, de las comarcas del norte y este de la 
provincia de Almería en España, para Colombia es solo 
una expresión de juerga y baile entre amigos.

Figura 50. Festival de Chivas y Flores en Medellín, Antioquia (2018)  
Fuente: elaboración propia.
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ca. Estos circuitos inicialmente eran acompañados 
de música en vivo con papayeras3, 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 carrocería. Se puede observar cómo han adap-
tado un clásico Renault 4 del año 1977 (Figura 52), 

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

Figura 51. Decoración con luminarias al interior y exterior de la chiva. Rio Sucio, Caldas (2018). Fuente: elaboración propia.

conservando tanto la estructura de la carrocería, que 
está 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 
configuración especular de la simetría en la decora-
ción estética de sus laterales.

Los motocarros que son transporte público den-
tro de los pequeños municipios. Estos vehículos es-
tán siendo importados desde china, y las compañías 
los venden con los estampados sobre la carrocería 
(Figura 53). Se puede observar una similitud en la 
distribución de las franjas horizontales, la combi-
nación de los colores; sin embargo, las configura-
ciones formales no conservan los juegos de simetría 
de manera constante en el vehículo.

Figura 53. Motocarro importado con ornamentación y pintura alusiva a 
una chiva decorada. Jardín, Antioquia (2019). Fuente: elaboración propia.

Figura 52. Adaptación de Renault 4 con la decoración estética de chiva. Manizales, Caldas (2017).Fuente: elaboración propia.
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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 capítulo, se hace 
una breve reseña para darle un contexto histórico 
dentro del decorado de las chivas:

En Andes, el 10 de noviembre de 1931, nació el 
maestro Alejandro Serna. Aunque no contó con la 
suerte de tener a sus padres, desde muy pequeño, 
buscó otras oportunidades en la ciudad de Medellín. 
Desde los siete años inició una relación con la pin-
tura a través de la observación. El maestro no tuvo 
otro maestro que le explicara, contó con la virtud de 
ser autodidacta. En la capital antioqueña 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. Trabajó la rotulación hasta que se perfeccionó 
y, después, regresó a Andes (Figura 54).

En el año 1955 las carrocerías de los camiones es-
calera se fabricaban en el taller de Gerardo Colorado. 
Alejandro Serna llegó a ese lugar para pedir trabajo 
y se encargó de fondear las carrocerías. Cuando ha-
bía que decorarlas, Colorado traía a alguien de Me-
dellín; no obstante, cada día Serna progresaba más 
y más hasta que ya no hubo necesidad de traer más 
pintores de la capital antioqueña: él se encargaba del 
diseño. (Figura 55). 

Figura 54. Maestro Alejandro Serna y sus dos hijos (Alejandro y Humberto). 
Andes, Antioquia (1980). Fuente: archivo de la familia Serna. 

La primera chiva que pintó Alejandro Serna per-
tenecía a Camilo Gallego. No quedó perfecta, pues 
era la primera vez que decoraba un vehículo de es-
tas proporciones a pesar de haber visto cómo lo 
hacían las personas que el maestro Colorado traía 
de Medellín. Tiempo después, Libardo Ledesma le 
encargó la pintura de uno de sus tres camiones esca-
lera. En ese tiempo, solo se hacían tres fajas anchas 
y unos diseños muy simples. A Libardo le gustó co-
mo quedó el bus y le encargó a Serna los otros dos. 
Así comenzaron a buscarlo para que pintara más 

chivas. La creación y la distribución del dibujo, po-
co a poco, se fueron volviendo más complejas. Al 
inicio, el decorado de los buses incluía más de dos 
tonos en su paleta de colores; las figuras geométri-
cas se pintaban sobre: los costados frontales, la par-
te de atrás donde se ubica el paisaje, y los laterales 
o fajas horizontales, hasta que no quedaba ningún 
lugar sin decorar y se le daba, de esta forma, más 
personalidad al vehículo (Figura 56).

El hijo, quien lleva su mismo nombre, comenta 
que, cuando viajaba a Medellín, su padre caminaba 
por la avenida Bolívar buscando revistas o libros. 
En la década de los años setenta, encontró el libro 
Lecciones de geometría intuitiva (1969): fue ahí cuan-
do se dio cuenta de que aquello que pintaba en los 
buses escalera se llamaba geometría plana y que su 
base era la simetría. Eso le abrió un mundo de po-
sibilidades (Figura 57).

Figura 55. Maestro Alejandro Serna pintando un testero de bus escalera 
(1988). Fuente: “Chivas Color de Colombia” (1988, p 56). 

Figura 56. Bus escalera de cuatro bancas pintado por Alejandro Serna. 
(Ford modelo 1950). Jardín, Antioquia. Fuente: Almanaque (s.f.). 
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Con la introducción de este libro emergió en su 
pintura una nueva transformación, una nueva oscila-
ción del péndulo, quizá ha llegado a la más profunda 
y definitiva exploración de la simetría que cualquiera 
de las anteriores creaciones en sus repertorios. Aho-
ra las chivas podían verse como cristales, los reperto-
rios eran más matéricos visualmente y más hondos 
en la profundidad de sus líneas, más táctiles y sinuo-
sos; más sombrios —por introducir el color negro— 
pero, paradójicamente, más vitralista (Figura 58).

Su estilo se fue difundiendo por todo el país, ra-
zón 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 además 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 lámina de acero, conteniendo unos nervios 
de acero para que el pulso definiera con exactitud 
la fuerza con que se trazan las líneas, entendiendo 
como expresión de un sentimiento gesticulado y no 
como una premeditada elucubración proyectista.

Figura 57. Libro “Lecciones de geometría intuitiva” que aún se  
conserva en la familia Serna. Fuente: elaboración propia.

Figura 58. Bus escalera pintado por Alejandro Serna.  
Fuente: Mejía (1998, p. 90).

 Hay varios artículos de prensa, boletines y revis-
tas en los que se habla de su estilo como, por ejem-
plo, “El Picasso de las escaleras”, publicado por el 
diario El Colombiano en 2004. El artículo comenta que 
el maestro Alejandro Serna, hasta esa fecha, había 
pintado más de quinientas chivas y que, en momen-
tos de ocio, consultaba enciclopedias para estudiar 
la biografía de Picasso, con cuya obra se sentía un 
poco identificado. Aunque no realizaba bocetos de 
sus decoraciones, Serna aseguraba que no había una 
decoración completamente igual a otra. Asimismo, 
comentaba que no debía perderse la concentración 
al trazar cada línea y al aplicar color para lograr así 
un buen contraste (Figura 59). 

Su pintura empieza a poblarse de líneas y círculos 
que se entrecuzan y que se contraponen, pero que 
dentro del rompecabezas descontextualizador en que 
se han convertido sus repertorios, adquieren una 
capacidad de recrear nuevas configuraciones forma-
les, nuevas lecturas del color, problablemente tantas 
lecturas como espectadores se sitúen ante ellos. Se 
trata de un juego muy interesante con la forma, que 
consiste en unir elementos contrarios, complemen-
tarios, que rotan, se reflejan y crean una elocuencia 
armoniosa, reflexiva y sorprendente.

El 14 de mayo de 2004 los buses escalera fue-
ron declarados patrimonio cultural de Andes por el 
Acuerdo Municipal 015 del 3 de marzo de 2004. Ese 
mismo día, la ministra de Cultura de ese entonces, 
María Consuelo Araujo, le entregó al maestro Alejan-
dro Serna la medalla Andino de Oro, un honor reser-
vado para los hijos más ilustres de dicho municipio 
(Resolución n.° 16 del 14 de mayo de 2004) (Figura 60).  

Figura 59. Aviso de prensa “El Picasso de las chivas”.  
Fuente: El Colombiano (2004, p. 14).

Figura 60. Maestro Alejandro Serna recibiendo la medalla Andino de Oro 
(2004). Fuente: Sociedad de Mejoras Públicas de Andes, Antioquia.
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“La geometría debe ir acompañada de la simetría”, 
la frase del maestro Serna, quien no llegó a imagi-
nar que, desde los catorce años, se convertiría en 
representante de las artes populares en Colombia 
tras pintar más de quinientas chivas (Figura 61). A 
este oficio se dedicó por más de cuarenta años y se 
lo transmitió a sus dos hijos, Alejandro y Humberto. 
Ellos aprendieron el arte de la concentración que 
se debe poner en cada línea y cómo jugar con la 
simetría y el color para vestir las escaleras con un 
contraste fuerte, tal como lo hacía su padre, antes 
de morir en el 2010.

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

motivo no solo se encargaba de la decoración de 
las escaleras que se parqueaban sobre la fachada de 
su casa, sino que amplía sus prácticas estéticas en 
diferentes soportes, porque también tenía conoci-
mientos de trabajar la madera; así que realizó algu-
nos ejemplares de buses escalera a escala y algunas 
esculturas en madera. La expansión de su pintura 
llegó a un nivel que se puede detallar en las obras 
que reposan sobre las paredes de su casa en Andes 
(Figura 62). Este lugar está impregnado de su pre-
sencia, la sala se convirtió en su taller de estudio, 
que aún conserva las herramientas y los implemen-
tos de trabajo que él mismo fabricó y son testigos 
de su evolución como artista.

Figura 61. Maestro Alejandro Serna (2004). Fuente: Sociedad de Mejoras Públicas de Andes, Antioquia.

Figura 62. Sala de la casa del maestro Alejandro Serna. Andes, Antioquia (2018). Fuente: elaboración propia.
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En efecto, sus hijos crecieron en un hogar lleno 
de color y pinceles. Su hijo mayor, Alejandro Serna 
Quintero, cuando terminó el bachillerato ingresó 
a estudiar Artes Plásticas en la Universidad de An-
tioquia, sin embargo, no estuvo allí por más de dos 
semestres. Se encontró con el decano en la cafetería 
y le dijo: “¿Usted que está haciendo aquí? ¿Usted es 
el hijo del maestro Serna?” y él le respondió afirma-
tivamente, pero el profesor le volvió a preguntar: 
“¿Usted que está haciendo aquí?”, a lo que Alejan-
dro respondió: “Pues estudiando Artes Plásticas”. Él 
se sorprendió al escuchar del decano la siguiente 
afirmación: “Usted no tiene nada que hacer aquí”. 
Y finalmente le explicó: “Lo que pasa es que usted 

Figura 63. Presentación del estilo de la familia Serna y del pintor Alejandro Serna - hijo, en el libro de Carlos Pineda:  
“Chivas, arcoíris del Camino” (montaje 2020). Fuente: elaboración propia.

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

La familia Serna ocupa un lugar privilegiado en 
la memoria histórica del decorado de las chivas o 
buses escalera en Colombia y así lo demuestra la 
selección de pintores de Caldas y Antioquia que 
fueron fotografiados en el libro Chivas, arcoíris del 
camino, publicado por Carlos Pineda a finales del 
2018 (Figura 63), —el cual se comenta en detalle más 
adelante dentro de los documentos revisados en el 
estado del arte—, donde una vez más se confirma a 
Alejandro Serna padre, como uno de los pioneros, 

que instauró el canon social que hoy en día repre-
senta a la zona andina, con tan solo observar lo que 
plasmó en las láminas de los camiones escalera, los 
variados cuadros que hay en su casa y quien marcó 
esa diferencia en la decoración de estos vehículos, 
como se confirma través de un artículo digital pu-
blicado por la revista Semana Rural:

Sus dueños las pintaban como cualquier bus: 
un color de fondo y una franja con otro tono 
por los laterales. Eso cambió en los años cin-
cuenta con la aparición de Alejandro Serna 
en el municipio de Andes (sur de Antioquia) y 
de otros pintores en Medellín. El decorado de 
los buses incluía más de dos colores y figuras 
geométricas que parecían mandalas (Pineda, 
2019, párr. 6) https://semanarural.com/web/
articulo/chivas-en-colombia-historia/767

La chiva al ser un objeto práctico-utilitario (Bam-
bula,1993) desde principios del siglo XX, es el re-
sultado de una actividad estética y productiva inte-
grada, que además casi siempre está cargada de un 
significado mágico o religioso. Los diversos objetos 
elaborados con creatividad estética, por ejemplo 
algunos utensilios domésticos  que son tallados en 
madera, ciertos canastos y sombreros de la cestería, 
las pequeñas cerámicas que se convierten general-
mente en amuletos que toman un significado simbó-
lico cosmogónico o mágico- las imágenes religiosas, 
las expresiones y todas las representaciones que se 
hayan creado orgánicamente y cumplen una tarea 
funcional dentro del contexto cultural que les dio 
origen, se les puede considerar, por los portadores 

de la cultura, como objetos y actividades indispen-
sables para la vida de comunidad, que, son “orien-
tados claramente a un fin que casi nunca es exclusi-
vamente estético sino que integra de tal manera lo 
práctico-utilitario con lo religioso y lo estético que 
resulta difícil diferencia uno de estos aspectos de 
los otros” (Bambula,1993, p.106).

Aunque este trabajo reconoce el carácter prácti-
co y utilitario de la chiva, también ofrece otras po-
sibles lecturas del objeto, es decir, una mirada más 
integral en cuanto a las prácticas estéticas que trans-
porta— que se discutirán de manera más amplia en 
el capítulo de “lo popular”— y que precisamente por 
eso esta tesis se centra en el análisis iconográfico 
de los repertorios visuales pintados en las chivas 
por Alejandro Serna y también en algunos cuadros 
en los que el maestro expandió su pintura. Lo que 
revela ese análisis es fundamental. Lo que en él se 
reconoce en cuanto a las características de las obras 
es el principal respaldo para las pretensiones de 
esta investigación. Lo demás tiene que ver con los 
usos o funciones sociales de los repertorios visuales 
que el maestro pintó en las chivas. Pero esos usos 
o funciones se explican por la calidad de su obra.

La densidad en la compleja ornamentación y su 
forma gráfica, sumado a la combinación de los co-
lores y los matices de luminosidad de estos reper-
torios, no solo contiene una función puramente 
decorativa, sino un significado absolutamente in-
dispensable dentro de la funcionalidad integral del 
objeto, haciendo pensar que la aparición de las chi-
vas no es pasajera ni casual; por el contrario, estas 
han estado al servicio de estructuras sociales que les 
han conferido valor. Es así como las empezamos a 
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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 así como Alejandro Serna hijo continua con su 
legado, y como artista expande su producción ha-
cia otros géneros, formatos, soportes, plataformas 
haciendo que su estilo tome más posicionamiento 
como canon. Lo anterior se puede ver claramente 
en un proyecto liderado por Haceb, empresa líder 
en el país desde 1940 en la fabricación de electrodo-
mésticos para cocción, refrigeración, lavado, calen-
tamiento de agua y aire acondicionado. Siguiendo 
su apuesta comercial basada en la innovación y la 
generación de experiencias sorprendentes, la fir-
ma lanzó al mercado una nueva línea de productos 
llamada “Orígenes” (Figura 64). 

Previo al lanzamiento de la línea en el mes de no-
viembre de 2018, Alejandro Serna hijo participó en el 
proyecto “Diseño colombiano”, que la empresa llevó 
hasta lugares tradicionales como Andes, en Antioquia. 
La labor de Serna consistió en pintar la puerta de una 
nevera, la parte frontal de una estufa y cinco hornos 
milusos —gama nueva de hornos que saldría al mer-
cado de este proyecto—. El patrón del estilo Serna es 
el que toma fuerza en la nueva línea de neveras y mi-
nibares, que además de encerrar lo más simbólico 
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 línea que lleva por nombre “Chivas”. 

Figura 64. Sitio web de la nueva colección “Orígenes” de Haceb.Fuente: https://www.haceb.com/coleccion-origenes

A través de un video animado en YouTube, se hace 
un breve recuento del porqué fueron llamadas así, se 
mencionan jocosamente algunos apodos que eligen 
dueños de chivas y se recuerda la importancia que es-
tos vehículos tienen para la identidad de nuestro país.

Una vez más, con este trabajo se le otorga el reco-
nocimiento, al canon visual presente en las prácticas 
estéticas del maestro Serna, pero esta vez llevados en 
formato de audiovisual. Quizá en la mente del maestro 
estas figuras cobraban vida, sin embargo, quienes las 
observan no lograban ver todo lo que podría crear 
en su mente. A través de esta corta animación, lo 
más interesante es que ya se puede observar el con-
tenido multimedial que adquieren estas configura-
ciones formales, es decir, lo que antes eran trazos 
estáticos realizados con regla y compás, cobran la 
dimensión del movimiento a través de los motion 
graphics4 (Figura 65 y 66). Las líneas de colores que 
se proyectan sobre fondo rojo, van armando figuras 
en relación al relato que se está contando. Se es-
tructuran de manera simétrica algunas figuras que 
representan la colombianidad, como, por ejemplo: 
un hombre, al parecer un paisa5 con sombrero, la 
chiva, flores, etc. Para contar en resumen la histo-
ria de las chivas de una manera dinámica y alegre.

4	 Es un audiovisual o animación digital que crea la ilusión de 
movimiento mediante imágenes, fotografías, títulos, colo-
res y diseños. En este caso sería la animación de las configu-
raciones formales de las chivas puestas en movimiento.

5	 Es una denominación geosocioantropológica, que se re-
fiere a los habitantes de la región Andina, por ejemplo, 
las personas de Antioquia, Caldas, Risaralda, Quindío, 
noroccidente del Tolima y Norte del Valle del Cauca.

Desafortunadamente es un reconocimiento que se 
da en unos presuntos términos fraudulentos. Porque, 
aunque hayan hecho firmar un acta de propiedad in-
telectual cediendo los derechos de autor, podrían dar 
crédito al artista que los inspiró. Este caso es una 
apropiación de otros, directamente de Alejandro Ser-
na hijo y de su propio desarrollo intelectual porque la 
empresa utilizó como base los diseños de la familia 
Serna para diseñar su colección. 

Figura 65. Código QR de enlace al video en YouTube. 
Fuente: elaboración propia.
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Figura 66. Sitio web de la nueva línea de neveras y minibares “Chivas” de Haceb. Fuente: https://www.haceb.com/coleccion-origenes

Figura 67. Alejandro Serna hijo. Andes, Antioquia (2019). Fuente: elaboración propia.

Es sorprendente ver cómo, a pesar de la muerte 
del maestro, Alejandro Serna hijo continúa hacien-
do difusión del legado del estilo creado por su padre, 
honrando su memoria para que el patrimonio cultu-
ral inmaterial que le trasmitió, desde que él era solo 
un niño, no se extinga. Dentro de la difusión de este 
patrimonio inmaterial, ha desarrollado una serie de 
talleres en alianza con algunas entidades, como el 
Banco de la República y Popular de Lujo6 en Bogotá, 
Colectivo Parchados con el Arte de la Universidad de 
Antioquia en Medellín, el Liceo Francés en Pereira 

6	 Popular de Lujo es un proyecto de investigación y di-
vulgación dedicado hace 15 años a la gráfica popular en 
Colombia. 

enseñando a los niños la importancia del arte en la 
educación temprana en artes, entre otros. 

Durante el año 2013 un canal de arte de Alema-
nia, realizó un documental de 57 minutos a la fa-
milia serna, porque algunas chivas pintadas por el 
Maestro Alejando Serna cruzaron fronteras. Des-
de ese entonces es muy común llegar a la casa del 
maestro y encontrarse con un sinfín de extranje-
ros, sobre todo europeos, que llegan a Andes para 
aprender este estilo. Para Alejandro esto tiene mu-
cho sentido, porque ha encontrado en la geometría 
la perfección del espíritu y dice que ahora entien-
do por qué los hindúes la llaman geometría sagra-
da, así que han llegado personas de muchos países 
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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 enseña 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 promoción del pa-
trimonio cultural de las chivas, a través de murales 
urbanos y restauración a las cajas de los lustrabotas 
del municipio de Andes, un proyecto de la Sociedad 
de mejoras públicas 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 transmisión de este patrimonio a 
través de programas de televisión del canal regional 
AUPAN, en el que explica cómo 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 día más 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 alcaldía de Medellín en el Desfile 
de Chivas y Flores también hace visible este patri-
monio inmaterial. Desde que murió el maestro ha 
estado presente “la línea 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 láminas de chivas antiguas que el maestro 
pintó y que él aún las conserva (Figura 68).

En el siguiente apartado veremos cuales son las 
diferencias en el decorado de las chivas según la re-
gión 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 
región andina.

1.2.4  
SIMILITUDES Y DIFERENCIAS DEL DECORADO 
DE BUSES ESCALERAS: ZONA CARIBE, ZONA 
ANDINA Y SUROCCIDENTE COLOMBIANO

Como se comentó al inicio del capítulo, las chivas 
o buses escalera se presentan de forma generaliza-
da en tres regiones del país, que para esta investiga-
ción las hemos delimitado por zonas: la Atlántica, 
sin incluir la Guajira, la Andina —en especial, a lo 
largo de Antioquia y el viejo Caldas— y la Pacífica, 
que no incluye Chocó, solo los departamentos del 

Figura 68. Línea del maestro Alejandro Serna en el Desfile de Chivas y Flo-
res. Medellín, Antioquia (2018). Fuente: elaboración propia

Valle, Cauca y Nariño que quedan al suroccidente 
colombiano (Figura 69). Por accesibilidad y por de-
limitación no se realizó ninguna investigación en la 
región de Orinoquía, ni en la Amazonía, donde se 
han desarrollado otros medios de transporte rural, 
como, por ejemplo, los “cuatro puertas” o camperos, 

que, por sus características, quedan fuera del interés 
de este estudio y de sus objetivos. 

Las chivas nacieron de una manera creativa e in-
geniosa de la mano de gente sin mayores recursos 
económicos. Las fabricaron con lo que encontraron 
a la mano y se las apropiaron, les dieron un sello 
propio y les asignaron varias funciones: camión de 

Figura 69. Repertorios visuales en chivas o buses escalera de la 
zona Atlántica, Andina y Pacífica, respectivamente.  
El mapa destaca los municipios de cada región donde se observa la 
presencia de chivas o buses escalera. Fuente: elaboración propia
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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 
a la luz de las cuales ha nacido, con sus variaciones 
en colores, diseños, temas y lenguajes. Es a través 
de ellas y de otras manifestaciones materiales de su 
cultura como se hace inteligible su visión del mundo, 
su vida diaria y sus personajes. Si las condiciones y 
oportunidades fueran diferentes para quienes deco-
ran estos vehículos, se podrían realizar producciones 
visuales tan significativas como las producidas por 
los pintores. Como lo describe Dewey en su libro El 
arte como experiencia:

La noción popular proviene de una separación 
del arte de los objetos y escenas de la experien-
cia ordinaria, que muchos teóricos 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 apreciación de aquellos es 
más madura y más 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 lejanía, en ese 
momento en que el hambre estética está dis-
puesta a buscar lo barato y lo vulgar. (2008, p. 6)

En estos vehículos existe algo más que utilitaris-
mo. Se podría 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 

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 
función 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 implícito 
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” artístico, pues 
parecería introducir el mercantilismo en el recinto 
sagrado de la estética, y este no es el caso. La crea-
tividad artística no se puede confundir con la pro-
ductividad eficiente, porque la obra no es un mero 
objeto producido, sino que es un modo de expresión, 
una vivencia estética que involucra cosmovisión. En 
efecto, estas producciones artísticas en las chivas es 
expresión de un mundo vivido por el artista con sus 
sentidos y su psiquismo. La apropiación identitaria 
de estos buses, consiste en la apropiación estética 
por parte del público. Si la creatividad es un modo 
de expresión, la apropiación es una actitud que es 
mucho más que recibir la caricia de una armonía 
de ritmos o la disonancia de líneas y colores. Es una 
labor conjunta de la sensibilidad y del intelecto que 
está cargado de conocimientos, experiencias, recuer-
dos, ideas y formas de pensar, con el fin de estable-
cer, por vía de diferentes mediaciones un nexo entre 
la obra y la realidad. En esto reside la grandeza del 
producto artístico, pero también la dificultad para su 
posicionamiento y empoderamiento en la sociedad. 

Por eso para la investigación es importante listar los 
antecedentes visuales de otras realidades, de otras 
cosmovisiones, es decir, aquellos referentes en los 
repertorios de las chivas en otras regiones, que sirven 
para contextualizar el objeto de estudio, que son los 
repertorios visuales del maestro Alejandro Serna que 
representan el canon social visual de la zona andina. 

Así pues, esta tesis metodológicamente se define 
como un estudio de caso, sin embargo, en este apar-
tado es importante precisar que se hace necesario 
estudiar de manera histórica cómo han emergido 
estas formas de prácticas estéticas en nuestro país, 
para reconocer las manifestaciones y expresiones de 
cada lugar en particular, que se reflejan de manera 
simultánea en sus convergencias y particularidades 
del decorado, observando las diferencias en los cá-
nones sociales que se pueden apreciar y, finalmente, 
de la relevancia en este contexto de la decoración de 
estos vehículos: tanto de las chivas de una región co-
mo de la obra del maestro Serna. 

También es importante advertir que esta apro-
ximación general menciona de manera superficial 
otros dos casos, para hacer más evidentes ciertos fac-
tores genéricos que se dan entre regiones. 

El objeto se analiza por medio de una matriz en 
paralelo, a partir de tres categorías generales; la pri-
mera son elementos de la estructura formal del ve-
hículo; la segunda sería el color, es decir, el nivel 
cromático que se presenta por región o la paleta de 
colores frecuente en algunas zonas; y tercero, los 
repertorios visuales que se pueden distinguir por zo-
nas, a lo que hemos enunciado como patrón o canon 
social que representa a cada región.  

Aunque el sentimiento religioso prevalece en la 
composición pictórica de algunos testeros y nichos 
laterales dentro del decorado lateral de los vehículos, 
no se entraron a detallar en profundidad para este 
análisis comparativo, pues hace parte del estudio de 
caso que se presenta en el cuarto capítulo. Este para-
lelo, inicia a través de un recorrido por cada una de 
las regiones, visitando las ciudades representativas 
donde usualmente es utilizado este tipo de transpor-
te, principalmente: Medellín, Andes, Pueblo Rico, 
Manizales, Supía, Rio Sucio, Piendamó, Santander de 
Quilichao, Popayán, Pasto, Ipiales, Cartagena, entre 
otras. De esta manera se tiene contacto con pintores, 
de quienes se hizo un registro fotográfico organizado 
de manera sincrónica. 

Posteriormente se realizó una entrevista a pro-
fundidad a cada uno de los pintores, sumado al regis-
tro fílmico del proceso de pintura y decorado de un 
módulo perteneciente al costado de una de las chi-
vas o buses escalera; todo esto, sumando a algunos 
detalles históricos, que finalmente enriquecen este 
primer análisis permitiendo visualizar las divergen-
cias más palpables entre las chivas o buses escale-
ra. Además de aclarar la forma de llamarlas en cada 
región, las tres variables generales están definidas 
como: estructura (morfología de la carrocería), color 
(paleta de colores implementada por los pintores) 
y diseño (descripción de temas del Arte Folklórico y 
composiciones correspondientes al canon artístico 
de cada región) (Tabla 1).

1.2 ANTECEDENTES DEL TRANSPORTE EN ANTIOQUIA 1.2 ANTECEDENTES DEL TRANSPORTE EN ANTIOQUIAPág. 80 Pág. 81



Tabla 1. Matriz que analiza las divergencias más palpables entre las chivas: estructura, color y diseño. Fuente: elaboración propia.

La chiva costeña que aún se conserva en 
esta región se resignifica a través del 
ejercicio comercial para el turismo 
cultural que circula dentro de la ciudad 
de Cartagena de Indias. Con el �empo, 
se ha reemplazado por buses de 
carrocería metálica que, con la 
modernización de los medios de 
transporte, vienen con aire acondicio-
nado y cubren rutas hasta lejanos 
lugares del Sinú o la Alta Guajira. 

Anteriormente, las chivas se caracteriza-
ban por su carrocería de madera, 
cerrada y con un solo acceso, ubicado al 
costado derecho del vehículo. Hoy en 
día, se conforman con el es�lo de 
distribución por bancas y �enen una 
can�dad de accesos equivalente a las 
bancas para los pasajeros.En la ciudad 
de Cartagena, se encuentran chivas 
cortas de cinco bancas, pero las más 
comunes para el turismo son las de 
nueve bancas. Actualmente, los buses 
que transitan por la ciudad no �enen la 
escalera en la parte posterior, ni 
tampoco el estribo, que era la platafor-
ma del testero usada para llevar objetos 
o personas paradas en la parte de atrás.

La morfología de los buses escalera ha 
sufrido varias transformaciones de 
carpinteros que, desde los inicios, 
tomaron de referente los buses extranje-
ros o realizaron una síntesis de los 
vagones de ferrocarril con el chasis 
totalmente destapado por los costados 
del estribo, con remates y ángulos 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 aún usado 
en municipios de Caldas, como Maniza-
les, Supía y Pensilvania. Sin embargo, en 
otros lugares, el maletero �ende a 
suprimirse debido a los desajustes que 
sufre la estructura de la carrocería.

La carrocería autóctona de la chiva 
caucana y nariñense es más 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 
con�nuo, 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 �ene 
un travesaño que permite colocar, 
en forma triangular, una carpa de 
lona gruesa para proteger la carga 
del polvo y la lluvia. 

En esta región, sobre todo en An�oquia y 
Caldas, se respeta la manera de llamarlo 
“bus escalera”, porque, como su nombre 
lo indica, es un vehículo que, en la parte 
posterior, �ene una escalera para subir la 
carga al techo —llamado capacete—, 
donde normalmente va la carga o 
también viajan pasajeros. Solo algunos 
aún le llaman “línea” a la chiva.
El suroeste de An�oquia �ene la mayor 
población de buses escalera en Colombia. 
En el año 2004, este medio de transporte 
fue reconocido como patrimonio cultural 
del municipio de Andes y, luego, en el 
2008, del país. 

Al igual que en la costa Atlán�ca, en 
esta región se le suele llamar 
coloquialmente “chiva”, que 
proviene del sonido de la an�gua 
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 Nariño.

Aspectos físicos

Dentro del decorado de la chiva costeña, 
predominan colores como amarillo, 
verde y rojo en gradación al naranja. Hay 
una mixtura de técnicas con el aerógrafo 
para los esfumados o gradaciones del 
cielo y para los tonos de la piel. El pincel 
para pintura a base de aceite permite 
delinear las figuras y definir trazos 
específicos del dibujo que, por lo regular, 
es de color vivo e intenso, lo cual hace 
ver la imagen con la saturación al 100%. 
No es común observar tonos claros, ni 
tonos pastel, como por ejemplo el 
rosado o lila. 
En general, los colores implementados 
son brillantes y se crean u�lizando 
pigmentos puros, es decir, sin añadir gris 
ni negro. Los fondos se componen de 
tonos fuertes como amarillo ocre, 
mostaza y rojo carmín que, además de 
mezclarse con el azul profundo del mar 
que está en el paisaje, logran atraer la 
atención y suelen usarse para publicitar, 
destacar la parte turís�ca de la ciudad y 
mostrar un poco más acerca de las 
tradiciones culturales. De esta manera, 
se crean asociaciones culturales y el 
significado ayuda a trasmi�r el mensaje a 
los espectadores.

La paleta de colores de esta región se 
compone de la gama de colores cálidos 
—empezando por el rojo, que suele ser 
energé�co y brillante—, en contraste 
con los fríos —que son tonos basados en 
el azul primario—. Pero, a la vez, se 
complementan muy bien con la forma, 
las variables de repe�ción y la infinidad 
de combinaciones visuales. 
Al observar cada franja del decorado, 
normalmente, hay un punto focal en el 
centro de la composición y, de ahí, se 
despliega la secuencia de líneas.

Por lo general, cada pintor se define por 
una paleta de colores, según como esté 
pintada la parte frontal de la escalera, 
pero no es muy común encontrar el 
color café en una chiva. El blanco y el 
negro son los colores más usados para 
rematar el decorado. 

A diferencia de las dos regiones anterio-
res, aquí se hace un tratamiento diferen-
te del color. Las chivas se caracterizan, 
por ejemplo, en que todo el fondo del 
lateral está pintado de un color vivo, que 
puede ser azul, amarillo, verde, o tonos 
pastel o que u�lizan blanco para rebajar 
su composición. Sobre esta base de color 
inicial, se procede a decorar el resto de la 
carrocería con gamas de colores más 
contrastantes.
Actualmente, se hace uso del aerógrafo 
para hacer grandes cuadros al final de los 
laterales. Esto hace más llama�va la 
chiva y, además, refuerza la intención 
con la naturaleza, que siempre se ha 
observado en la decoración de esta 
región. Los bordes están pintados en 
forma difuminada, de manera que el 
contraste es más suave.
En Nariño, usualmente, predominan los 
tonos pastel, como beige, rosa suave, 
gris, verde manzana y marfil. En 
ocasiones, pueden parecer casi transpa-
rentes, pero, a medida que son más 
claros, el contraste se reduce. 

Aspectos físicos
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El dibujo figura�vo siempre ha sido la 
manera de decoración de la chiva 
costeña. Sin embargo, se puede 
observar cómo se han ido implemen-
tando otras técnicas en aerógrafo, así 
como el vinilo adhesivo para calcoma-
nías (corazón) y el canon dominante 
de la zona andina ha llegado a 
cambiar el es�lo de creación en las 
chivas de la costa.
Hace algunos años dominaban los temas 
mitológicos, 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 región y observar en vivo 
el patrimonio cultural que se conserva, 
por ejemplo, en las rancherías de la 
Guajira. 

El frente de las escaleras se decora con 
un tablero que �ene el nombre de la 
chiva. Este, muchas veces, se suele 
pintar sobre vidrio. 
Cada pintor �ene el es�lo para su 
alfabeto, anteriormente, en la mayoría 
de estos buses, solo se observaba la 
caligra�a cúfica, proveniente de Irak, y 
caracterizada por líneas rectas y ángulos 
alargados. Los laterales se fragmentan 
en seis u ocho franjas de colores, 
profundamente decoradas con dibujos 
geométricos, que presentan múl�ples 
combinaciones de radiación y simetría.

En la decoración lateral se puede 
apreciar un real interés por la naturaleza 
(Madre Tierra), la vegetación y las flores. 
En especial, la abstracción de la orquídea 
es esencial. Sin embargo, se observa 
que, a través de la implementación de la 
técnica de pintura en aerógrafo, con 
plan�llas, y luego, con la digitalización e 
impresión fotográfica en vinilo adhesivo, 
ha habido claramente una evolución de 
este símbolo cultural en esta región. 
Actualmente, se implementó la imagen 
figura�va al final de los laterales, en la 
que predominan los temas mitológicos, 
en especial, la supers�ción, el mito y el 
exo�smo.

Aspectos físicos

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 dueño desee pintar.

 En términos generales, tienden a ser pocos los 
elementos que diferencian a estos buses entre sí, co-
mo se puede ver de manera sintetizada en la matriz 
anterior, porque, a pesar de las tendencias señaladas 
en cuanto a la estructura, el colorido y el diseño, no 
se pueden separar radicalmente las chivas de una zo-
na de otra, solo con ese criterio. Esto incluye un gran 
abanico de variables que definen a un tipo de socie-
dad específica. Sin embargo, como comenta Geertz 
(2003) en su libro La interpretación de las culturas, que 
trata de desvincular del estudio de los grupos socia-
les, la cultura no es un elemento de añadidura a una 
sociedad; por el contrario, contribuye a su estructu-
ración, razón por la cual no se puede hablar de valo-
res universales, sino más bien de particularidades. 

Por ejemplo, en la región Caribe, específicamen-
te en Cartagena de Indias, una ciudad que, en algu-
nas zonas, conserva su imaginario como pueblo y, 
en otras, por su influencia turística, se caracteriza 
por un flujo de personas de carácter internacional, 
se transversalizan esos conocimientos con ser “popu-
lar-internacional” por todos los medios, mientras se 
recorren a diario esos caminos por los que transitan 
estos vehículos, pasando por murallas, plazas, ave-
nidas, redes informáticas y centros comerciales. Las 
chivas trazan mapas híbridos, de repertorios tradicio-
nales y modernos, locales y globales, audiovisuales y 
comunitarios, como lo plantea García Canclini (1995) 
en su libro Consumidores y ciudadanos:

Los repertorios folklóricos locales, tanto los 
suministrados por las artes cultas como por las 
populares, no desaparecen. Pero su peso dis-
minuye en un mercado hegemonizado por las 

culturas electrónicas trasnacionales cuando 
la vida social urbana ya no se hace solo en los 
centros históricos o tradicionales de las ciuda-
des sino también en los centros comerciales 
modernos de la periferia, cuando los paseos 
se desplazan de los parques peculiares de cada 
ciudad a los shoppings que imitan entre sí, en 
todo el planeta (p. 86)

Por otra parte, todo esto lleva a constatar la pre-
sencia de intercambios entre las diversas culturas 
populares de estas zonas de Colombia. Así, las chivas 
se constituyen como un mundo de composiciones 
artísticas que forman parte de un patrimonio uni-
versal en dichas culturas y que expresan cada una 
de ellas a través de sus particularidades, como expre-
sión material de su cultura: lo concreto de su visión 
del mundo, su estética, su gusto, sus creencias, sus 
modos de ver, obrar y sentir, localidades, regionales, 
pero que, en últimas, dejan entrever sus puntos de 
encuentro, de mezcla con otros grupos que viven en 
similares condiciones. Pero lo más importante son 
las matrices en las que se inserta su proceso de pro-
ducción en cuanto objetos estéticos, sus funciones 
y usos sociales, su forma, los tipos de relaciones so-
ciales que se mantienen con ellas, etc.

En el Caribe, solo las llaman “chivas” e irrumpen 
vigorosamente en las vías con su explosión de color y 
vitalidad como un punto de encuentro de tradiciones, 
formas de hacer y leyendas. Recogen la riqueza del 
“realismo mágico” que creó Gabriel García Márquez, 
que permanece en el imaginario colectivo de esta re-
gión y que se plasma en sus costados con imágenes 
que agrupan la pluralidad de un pueblo mestizo. Ver 
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estas composiciones pictóricas en las chivas es como 
si viviéramos simultáneamente varios relatos históri-
cos, donde sabemos bien que en cada uno de ellos se 
desempeña un papel distinto. Donde no siempre nos 
resistimos al deseo de reinterpretarlos, remodelarlos, 
para adaptarlos a la situación 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 imaginación”, exage-
raciones” susceptibles de suscitar la sonrisa 
de otros testimonios) el fruto de la memoria y 
del olvido, de un trabajo de composición y de 
recomposición que refleja la tensión ejercida 
por la espera del futuro sobre la interpretación 
del pasado. (1998, p.47)

A través del paralelo, se pudo evidenciar que en la 
ciudad de Cartagena, hubo una transformación en la 
iconografía del panel lateral, hace dos años los ele-
mentos representativos de la cultura y  monumentos 
de la ciudad ocupaban todo el espacio del lateral de la 
chiva, y a partir del 2018 se comenzó a elaborar una 
configuración de hibridismo7 en los laterales de las 
chivas, que ha tomado más fuerza en el año 2019 ha-
ciendo una fusión entre dos franjas de composición 

7	  Hoy en día, el término “hibridismo” se utiliza para afir-
mar que todas las culturas están interrelacionadas, nin-
guna es única, ninguna mantiene su pureza originaria, 
todas son híbridas, heterogéneas. (Burke, 2010, p.101-
102). La idea de Híbrido se asocia en el pensamiento de 
Bajtín a otros dos conceptos fundamentales: “heteroglo-
sia” y “polifonía” que se detallará ampliamente cuando 
se aborda “lo popular”.

Figura 70. Pintor Martín Padilla (más conocido como Monkey), pintando en 
el parqueadero de San Francisco en la ciudad de Cartagena (2019). Fuente: 
elaboración propia.

de “arte paisa” como se suele llamar en Cartagena al 
trazo de formas con base en pincel más el compás y 
una franja central donde enmarca los símbolos de la 
ciudad o paisajes representativos de la cultura carta-
genera involucrando tipografía (Figura 70); composi-
ción 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-
nografía de las chivas y su evolución en el arte popular.

Como se comentó en el paralelo, en la zona Andi-
na, prefieren referirse a estos vehículos por su nom-
bre original, así que las siguen llamando camiones 
escalera, líneas o simplemente escalera. Se pueden 
identificar aspectos en su estructura que inciden en 
la distribución de los elementos gráficos, tales como: 
la estructura del bus escalera en Antioquia suele ser 
más ancha con respecto al chasis y a la trompa. La 
estructura de carga, se asemeja a un cajón con án-
gulos de 90 grados, muy pocas conservan las curvas 
en sus esquinas. La parte superior del parabrisas 
frontal posee un tablero ancho que sobresale. Ahí 
se encuentra ubicado en la parte central y enmar-
cado, el nombre o la procedencia de la chiva, con 
tipografías robustas, proporcionadas y de colores 
llamativos. En sus laterales llevan reflectores y de-
corados geométricos.

La parrilla no abarca en su totalidad el capacete 
o techo del vehículo, dejando espacios en la parte 
frontal y trasera. Generalmente están hechas de lis-
tones de madera reforzadas con varillas metálicas. 
En la parte trasera se encuentran ubicadas dos es-
calerillas metálicas de acceso al capacete o techo 
del vehículo. Además, se pueden observar cuatro 
ventanillas de tamaño mediano en la parte superior, 
pero que no cumplen con la función de permitir ver 
hacia atrás, ya que por lo general están pintadas o 
cubiertas con adhesivos. Algunas tienen una puer-
ta pequeña de acceso a una bodega, en ellas se dis-
tinguen maniguetas, bisagras y herrajes cromados.

En cuanto a los elementos gráficos presentes en 
las chivas antioqueñas y del bajo Caldas, se pueden 
definir como símbolos geométricos, los cuales son 
representativos en la identidad de las mismas. Estos 

contienen formas circulares, líneas, triángulos que 
se repiten en gran parte de la carrocería.

Es notorio que la decoración no se basa en el 
desarrollo de un tema (figuras) en específico, sino 
que mantiene un único patrón con ligeros cambios. 
En los laterales donde están presentes los diseños 
geométricos, se observa a manera de franjas delgadas 
o retículas la distribución de hasta ocho filas, que se 
alternan en diseño y color, conservando la secuen-
cia en el patrón.

Respecto a otra serie de manifestaciones de for-
ma, se identifican elementos basados en temas como: 
paisaje, religión y fauna, representaciones que se ha-
cen de manera figurativa, fácilmente reconocibles y 
que presumen hacer parte de su contexto cultural. 
No existen manifestaciones de formas o símbolos 
ambiguos, abstractos u orgánicos en su gráfica.

La parte frontal de las escaleras o capó como co-
múnmente se le llama a esta parte del camión, han 
comenzado a tener un decorado excesivo, en la ciu-
dad de Medellín, están comenzando a implementar 
la pintura con aerógrafo, recurriendo a representa-
ciones iconográficas que simbolizan fuego (Figura 
71) o imágenes de la fauna colombiana que tengan 
diversos colores, como, por ejemplo: la Guacamaya. 
Aunque en la base del capó siempre tienden a im-
plementar colores planos, que van de un tono hasta 
cuatro tonalidades. Los colores que se presentan con 
mayor frecuencia en las chivas son cálidos, entre los 
que se identifican: rojo y amarillo o la combinación 
de estos que resulta color naranja, que ocupan gran 
parte de la porción total del bus. Estos colores prima-
rios están acompañados de colores secundarios, que, 
aunque pueden variar sobresalen el azul y el verde. 
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La tipografía está presente en la mayoría de las 
chivas antioqueñas en su parte frontal y de manera 
sutil. Esta demarca un título ya sea del nombre de la 
chiva o el nombre de la población por donde hace su 
recorrido. Finalmente es evidente el uso de reglas, 
compás, medidas casi perfectas en la elaboración 
de sus diseños.

En comparación con la zona del Pacífico —Cau-
ca y Nariño— tienen creaciones con un estilo muy 
orgánicas; al contrario de la zona antioqueña ante-
riormente no realizaban dibujos sobre los vidrios de 
las tres ventanas traseras para no perder visibilidad 
hacia la parte de atrás, sin embargo con las nuevas 
tecnologías de impresión, hacen uso de la impresión 
en plotter sobre vinilo adhesivo para imprimir imá-
genes relacionadas con su cosmovisión mezclados 
con mensajes relacionados que hablan acerca de las 
características del transporte; sobre el tablón de ma-
dera cubierto con lámina metálica están 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 antioqueñas utilizan el 
recurso del compás y la regla para realizar sus dise-
ños, 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 módulos repetitivos que se encuentran 
integrados dentro del sistema gráfico que presenta 
la chiva de esta zona, los cuales componen la mayor 
parte o la totalidad de su decorado. Estos módulos o 
imágenes en secuencia son comúnmente apaisados, 
es decir se encuentran en posición horizontal, pero 
se encuentran en diferentes tamaños, peso visual y 
con diferentes formas.

Figura 71. Escalera de Caramanta con capó decorado con llamas de fuego. 
Técnica de aerógrafo. Supía, Caldas, año 2018. Fuente: elaboración propia.

Figura 72. Testero y faldón en chivas caucanas, año 2017. Fuente: elabo-
ración propia.

El origen morfológico de estos módulos es bastante 
antiguo. Jean Pucelle (1300-1355) los pintó en el per-
gamino de La aparición de la Virgen y el Niño de San 
Pedro de Luxemburgo, que se encuentra en el Libro 
de Horas de Luxemburgo a la usanza de Roma. Panofsky 
dice que este iluminador fue importante para el desa-
rrollo de la pintura en el norte de Europa porque logró 
reunir los avances de la escuela de París y dotarlos de 
una nueva calidad para el futuro. Luego, tomaron el 
nombre de lambrequines o lamequines, por lo general 
en forma de una hoja de acanto, que baja a lo alto del 
casco y se ubica en alrededor del escudo, representa 
una faja o cinta con que se decora al yelmo o una te-
la en la cabeza para proteger de los rayos solares, en 
pocas palabras, son los ornamentos, que en la he-
ráldica forman parte de la decoración de un escudo 
(Figura 73). También parecen hojas entrelazadas 
compuestas de plumas naturales.  En la tesis elabo-
rada por Alfredo Valderrutén comenta como inició 
el uso de los lambrequines en la chiva caucana:

estas formas al ser reproducidas partiendo de 
la original que, según Juan Manuel Ordóñez 
fue tomada de los decorados heráldicos del 
escudo de la etiqueta de cerveza Póker, han 
ido perdiendo sus proporciones y formas ori-
ginales, convirtiéndose en muchos casos en 
formas abstractas que difieren de la original 
(Valderrutén, 2018, p.77).

Las hojas de acanto también se han convertido 
una seguidilla de módulos que se repite de manera 
rítmica sobre el estibo. Esta especie de matrices se 
reservan con plantillas de papel que previamente ha 

Figura 73. Lambrequines usados en la decoración de chivas en Santander 
de Quilichao, año 2017. Fuente: elaboración propia.

elaborado el señor Ángel Alberto Valencia en la parte 
interna de su taller. Estos módulos se pegan antes de 
fondear el segundo color con aerógrafo y la aplica-
ción de un tercer color para generar un borde des-
enfocado. Una vez se retiran las plantillas de papel, 
su hija Elizabeth Valencia se encarga de delinearlos 
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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 hacían los 
primeros pintores de escalera usando objetos cir-
culares, como platos o tapas, para la realización de 
círculos en el decorado. De igual manera hay unas 
formas de creación muy particulares en esta región, 
ya que el canon de esta región no requiere el uso de 
regla ni compás para sus decorados. La palabra re-
troceso es compleja de explicar, pero aquí tiene que 
ver con dejar una cosa y retomar otra para acercarse 
a unas formas anteriores, así 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 

Figura 74. Uso de plantillas de papel bond como molde para fondear el estribo 
con aerógrafo y reservar el módulo para luego ser delineado con pincel, Pienda-
mó, Consolas VAVE, año 2018. Fuente: elaboración propia.

segundo es porque seguramente el trabajo con estas 
herramientas, como el uso del aerógrafo y con estas 
matrices, estas plantillas, puede significar que la de-
coración de una chiva hoy se demore menos tiempo, 
que como lo hacía el maestro Serna o como lo hace el 
hijo del maestro. Eso tiene que ver con un tema aso-
ciado a la eficiencia, a la eficacia, al rendimiento que 
finalmente es un asunto de orden económico, pintar 
más rápido para que finalmente entre a producir más 
rápidamente. En esa dimensión el trabajo del maestro 
Serna seguramente tenía otros matices, por lo tanto, 
había otro tiempo, y por lo tanto había otra economía.

La chiva en esta zona Pacífico, generalmente, no 
suele usar nombres o letreros como en las escaleras 
de la zona Andina, por lo tanto, el uso tipográfico es 
escueto y solo se utiliza el sistema de calcomanías y 
vinilo de corte para colocar algún mensaje. 

Cabe anotar que, dentro de la zona Pacífico, está 
la ciudad de Cali, sin embargo, las chivas en esta ciu-
dad mutaron a ser “chivas rumberas”, con plataforma 
central para la pista de baile. Su estructura exterior 
es semejante a un bus con vallas publicitarias de pa-
trocinadores de bebidas alcohólicas, por eso no son 
objeto de estudio y están fuera del alcance de los ob-
jetivos de esta tesis. 

Finalmente, esta fase del análisis comparativo por 
zonas, fue crucial para el desarrollo de la investigación 
doctoral, en dos aspectos; un primer aspecto fue muy 
positivo, ya que el paralelo contiene una vista detalla-
da de los aspectos gráficos presentes en las carrocerías 
de Antioquia, donde se realiza el estudio de caso, que 
permite ver cómo estas categorías están o no presen-
tes en otras ciudades o regiones del país y que brinda 
satisfactoriamente la lectura de los hallazgos para ser 

desarrollados en el análisis iconográfico; y el segundo 
aspecto, no muy favorable, que da pie para plantear 
una situación problemática que está pasando actual-
mente, tiene que ver con la implementación de nuevas 
tecnologías en el decorado de estos vehículos, que va 
en detrimento del patrimonio inmaterial, haciendo 
que este arte  caiga en el olvido, pues no es posible 
asegurar la permanencia de las habilidades y las des-
trezas en un oficio tradicional, tema que se aborda en 
profundidad en el siguiente punto.

1.2 ANTECEDENTES DEL TRANSPORTE EN ANTIOQUIA 1.2 ANTECEDENTES DEL TRANSPORTE EN ANTIOQUIAPág. 90 Pág. 91



1.3  
CONTEXTO Y 
PLANTEAMIENTO 
DEL PROBLEMA

La relación con el tiempo pasa necesariamente por 
el olvido (Augé, 1998) porque, a medida que el tiempo 
transcurre, la memoria individual va perdiendo los 
detalles con los que vive el presente. Para alguien que 
nace en Colombia puede ser muy fácil identificar una 
«chiva»: su imagen le resulta familiar y quizá reconoce 
sus características generales y su contexto —en el que 
se identifica como un medio de transporte rural—, 
pero tal vez no recuerda con exactitud sus dibujos 
o esquemas. En principio, la memoria individual 
sería una condición necesaria y suficiente para re-
memorar y reconocer el recuerdo; sin embargo, uno 
no recuerda solo. «En los marcos de pensamiento 
colectivo encontramos los medios para evocar la 
serie y el encadenamiento de los objetos. Solo el 
pensamiento colectivo es capaz de esta operación» 
(Ricœur, 2000, p. 160). Esto sucede en el municipio 

de Andes, donde sus habitantes han visto transitar 
los repertorios visuales del maestro Alejandro Serna 
sobre las láminas de sus chivas, lo que les permite 
recordarlos con todos sus detalles. Para los andi-
nos, estos vehículos forman parte de la memoria 
colectiva de la región y son motivo de orgullo y un 
símbolo identitario.

Regis Debray (2001), en su libro Introducción a la 
mediología, comenta que el lenguaje, como medio 
de comunicación, se trasmite por medio de sus al-
fabetos, los cuales van condensando la memoria co-
lectiva de un grupo histórico, que perdura a lo largo 
de los años y va construyendo un sistema de signi-
ficados que genera una continuidad de pertenencia 
con sus antepasados. Así sucedió con los gráficos 
que el maestro Serna pintó sobre las chivas: con el 
tiempo se convirtieron en ideogramas catamorfos8 
de su estilo. Estos ahora forman parte de una tradi-
ción de pintores de chivas que empezó en Antioquia 
desde los años cincuenta del siglo XX, se extendió a 

8	 Alude a elementos que están ligados por una relación in-
terfigural común (Bonsiepe, 1978, p. 161) —es decir, en 
su forma general son reconocibles como similares— o 
a relaciones estructurales que, aunque se diferencian, 
pueden tener una característica formal común —por 
ejemplo, el alfabeto de una misma fuente tipográfica, 
cuyas letras tienen formas diversas, se perciben como 
pertenecientes a un mismo código o sistema debido a la 
similitud de los detalles formales—.
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otras regiones y promovió un estilo característico 
de decoración de estos vehículos en todo el país.

Esta tradición aún se encuentra viva gracias a los 
hijos del maestro Serna, que continúan 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 dimensión pública de la me-
moria colectiva de Andes, no se han documentado 
desde esta perspectiva histórica ni se ha recopilado 
el desarrollo de estas prácticas 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 creación, su técnica y su cono-
cimiento en la fabricación de herramientas; todo 
un acervo cultural que forma parte del patrimonio 
inmaterial de Andes. 

Vistas de esta manera, las prácticas estéticas en 
el decorado de las chivas adquieren otra dimensión 
y se insertan en el conjunto de elementos cultura-
les identitarios del país, al que pertenecen también 
la elaboración del sombrero vueltiao9,  la mochi-
la wayuu10, la técnica de orfebrería de filigrana en 

9	 El sombrero vueltiao es típico de la zona Caribe. Se reco-
noce como símbolo cultural de la nación mediante la Ley 
908 del 8 de septiembre de 2004.

10	 Estas mochilas son tejidas a mano por las mujeres de la 
comunidad indígena wayuu, ubicada en la península de 
La Guajira, al norte de Colombia. Se caracterizan por el 
uso de colores brillantes y saturados y por diseños inspi-
rados en su simbología.

Mompox11, una buena taza de café y un tamal en-
vuelto en hoja de bijao, o la imagen típica del Divino 
Niño o del Sagrado Corazón de Jesús. Estos elemen-
tos forman parte de la cultura de Colombia y de un 
sentido de pertenencia que defiende un imaginario 
colectivo de “nación”, concepto que explica Benedict 
Anderson (1983) en su libro Comunidades imaginadas:

Mi punto de partida es la afirmación de que 
la nacionalidad, o la «calidad de nación» ―
como podríamos 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 cómo 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 políticas 
e ideológicas. Y en cuanto a la legitimidad emocio-
nal, esta permite comprender cómo las chivas, al ser 
artefactos culturales tan particulares, generan afec-
ciones tan profundas. Así pues, la idea de «nación» 

11	 La filigrana de Mompox es una técnica de orfebrería de 
carácter internacional. En ella se mezcla lo aborigen pre-
colombino con las técnicas heredadas de los colonizado-
res españoles, con notable influencia árabe.

se aproxima a las fronteras determinadas y permea-
bles que marcan las líneas del territorio por medio 
del recuerdo o del olvido de estos objetos. Pero ade-
más surge un eminente compañerismo, porque la 
nación también es definida como una comunidad 
fraterna, es decir, a modo de relaciones de carác-
ter horizontal que son capaces de darlo todo por 
el otro a partir de su imaginación limitada. La na-
ción es imaginada porque, aunque los individuos 
que la componen nunca podrán conocerse ni oír 
hablar de todas las personas que la constituyen, en 
su mente persiste la imagen de su unión. Ander-
son (1983) sustenta la esencia de una nación en el 
hecho de que todos los individuos tienen muchas 
cosas en común y han olvidado muchas otras. Por 
lo anterior, se hace necesario documentar, desde la 
memoria histórica, el origen de las prácticas esté-
ticas del maestro Serna y la forma en que los deco-
radores de cada región reproducen el canon social 
del decorado, que es reconocido y, de algún modo, 
sublimado por cada sector social. 

El objeto de estudio de esta tesis está constituido 
por las prácticas estéticas en el decorado de las chi-
vas; no obstante, el enfoque está centrado en una 
en particular: los repertorios visuales del maestro 
Alejandro Serna, quien trabajó sobre las chivas co-
mo plataforma para desarrollar su arte. Las chivas 
son las que nos permiten ver el desarrollo, la evo-
lución y la permanencia de estas prácticas. Con el 
paso del tiempo, la técnica del maestro Alejandro 
Serna se convirtió en el canon social que es subli-
mado en la región.

En la segunda parte del planteamiento del pro-
blema se incluyen las nociones de «canon social» 

y «sublimación» (Norbert Elias, 1991) de la decora-
ción, en el entramado de nociones sociológicas que 
explica procesos innatos y disposiciones biológicas 
de talentos en las personas y que permite interpre-
tar los datos registrados en esta investigación. Saber 
cómo los pintores de chivas aprenden el oficio con 
decoradores de la región ayuda a seguir sublimando 
el estilo de los buses escalera en su localidad y, en 
especial, el estilo Serna, caracterizado por la repro-
ducción del canon social de la región.

Que Mozart poseía una extraordinaria facili-
dad para la composición y la interpretación de 
la música que se corresponde al canon musical 
y social de sus días solo se pueda explicar co-
mo expresión de unos procesos sublimatorios 
de las energías naturales o innatas de por sí. Si 
había una disposición biológica en su talento 
especial, esta solo puede ser una aptitud extre-
madamente general, no especifica, para la que 
actualmente no tenemos ni siquiera términos 
adecuados (Elias, 1991, p. 65).

En efecto, el canon social visual se ha convertido 
en un patrón compartido que no está presente en 
el plano de la trasmisión de persona a persona ni 
de padre a hijo, sino en el plano de la transmisión 
intergeneracional o transgeneracional. Así pues, el 
problema de la trasmisión es que sucede entre tiem-
pos, no entre individuos (Debray, 2001). Al constituir 
un problema de perspectiva histórica, este estudio 
cobra sentido e importancia porque, a partir del re-
conocimiento público al maestro Serna como Andi-
no de Oro —entregado por la ministra de Cultura de 
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Colombia en el año 2004—, su obra adquirió valor en 
la región y en la dimensión pública y colectiva del 
patrimonio cultural inmaterial. 

Régis Debray (2001) afirma que el término «trans-
misión» agrupa todo lo relacionado con la dinámica 
colectiva y que el acto de «transmitir» moviliza una 
información dentro del tiempo, entre esferas espa-
cio-temporales distintas. Es un juego de intercambios 
temporales, de un «aquí» —un estado en acción—, de 
un «allá» —un tiempo que ya pasó— y del «ahora» —
el tiempo presente—, que lleva a que la transmisión 
tenga un horizonte histórico originado en una pres-
tación técnica de tradición que utiliza algún 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 pintó el maestro en ellas.

La tradición tiene que ver con la generación, 
con el hecho biológico que existe en las so-
ciedades más pequeñas y más grandes; la 
transmisión comienza por la educación (pa-
dre-hijo, maestro-discípulo, profesor-alumno, 
compañero-aprendiz). Pero no se detiene ahí. 
De todos modos, se extiende en el tiempo, 
según sus obligaciones, jerarquías y protoco-
los determinados que progresan por etapas 
o niveles, siguiendo una sucesión regulada, 
como podemos ver en las formas elevadas 
que constituyen los rituales de cooptación, 
aprendizaje, afiliación o adopción (sucesor, 
hijo espiritual, albacea testamentario, etc.) 
(Debray, 2001, p. 17-18).

Esta transmisión entre pintores, entre miembros 
de la comunidad, entre regiones, genera un vector 
de cultura, portador de la competencia adquirida en 
la decoración de las chivas que, a su vez, funciona 
como guardián de la memoria. La manera como su-
cede esta aculturación es un proceso que remite al 
transcurso del tiempo y al dominio del sentido, que 
luego se puede ver como la extensión contemporá-
nea de los patrimonios de la memoria. Este ejercicio 
patrimonial marca la aparición 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 ahí que sea necesario crear un 
depósito de la obra del maestro, para conocer su le-
gado, comprender la dimensión de su obra y legiti-
mar y conservar su arte como parte del patrimonio 
inmaterial que está 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 condición radica en 
el depósito. 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 más, se hace necesario reconocer la impor-
tancia de quienes pintan estos vehículos y cómo este 
oficio forma parte del patrimonio cultural material 
e inmaterial del país, ese conocimiento intangible 

heredado del pasado y que es preciso proteger en 
cuanto es seña de identidad social e histórica. 

El patrimonio inmaterial está formado por la 
parte no física de las tradiciones de los pue-
blos: expresiones culturales como los idiomas, 
la música, ceremonias, ritos, fiestas, maneras 
de hacer, actitudes de socialización, tradicio-
nes orales y un largo etcétera, por lo tanto, no 
son los vestidos tradicionales, sino la forma de 
hacerlos y la manera de ponérselos ( junto con 
ellos) … No son las cerámicas populares sino 
el proceso técnico que da lugar a ellas ( junto 
con ellas) (Querol, 2010, p. 247).

En este caso, el patrimonio inmaterial no son las 
chivas, sino la forma de pintarlas y la técnica em-
pleada en su decorado. Conservar este acervo de tra-
diciones intangibles o de conocimientos artísticos 
«sin cuerpo» se resuelve al documentarlo, al estu-
diar a profundidad cómo se manifiesta y al darlo a 
conocer con la difusión de proyectos que garanticen 
la protección, la conservación y el mantenimiento 
de ese oficio, visto como patrimonio cultural de un 
valor incalculable.

Para lograrlo, una parte de este ejercicio consiste 
en recuperar las historias del pasado, los relatos que 
muestran el origen del decorado de las chivas. Hay 
que darles relevancia de nuevo a esos aprendizajes lo-
cales, empíricos, que surgieron de la observación de 
otros pintores en algún taller o como Alejandro Ser-
na, que empezó siendo ayudante de brocha y, con el 
tiempo, se convirtió en maestro gracias a la práctica 

con el pincel y el compás, sumada a la construcción 
de sus propias herramientas. 

Quizás el cuestionamiento de esta tesis se centra 
en establecer un origen que corresponda a un modo 
de inventar, de fijar unas raíces, de darle forma a un 
principio conocido y compartido, el cual impida que 
se pierdan el recuerdo y la memoria, y que ayude a 
inmortalizar la obra del maestro Serna. Se presenta 
aquí el problema de cómo crear un mito, esto es, el 
mito de Alejandro Serna como pintor y el valor que 
reside en su producción, ya sea para un sector, una 
zona o una geografía cultural de Colombia.

La tercera parte del planteamiento del problema 
se remite a comprender por qué las formas denomi-
nadas «artísticas» son separadas de sus funciones ori-
ginales. Algunas están hechas para prácticas religio-
sas o culturales o para entornos cívicos o domésticos. 
Debray (2001) comenta al respecto: «La emergencia 
de la noción de arte es solidaria con una configura-
ción mediológica de transmisión en simultaneidad, 
y solidaria a un conjunto de representaciones y a un 
conjunto de instituciones» (p. 93). 

En la dimensión práctica y estética del objeto hay 
una relación muy interesante, y en la chiva se ob-
serva esta relación de manera simultánea, porque 
se integran orgánicamente unos lugares con otros 
—por ejemplo, en el reconocimiento que el Minis-
terio de Cultura hizo a las chivas como patrimonio 
cultural de Andes, gracias a la técnica de decoración 
del maestro Serna—. 

«No se produce arte sin reproducir herramientas de 
codificación (es decir, saberes autónomos, manuales, 
tratados, historia, biografías de artistas) y herramien-
tas de capitalización (es decir, lugares autónomos de 
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conservación, colecciones y museos)», dice Debray 
(2001, p. 93), y es precisamente así 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 función. «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» (Bámbu-
la, 1993, p. 107). El objetivo del artesano descrito por 
Bámbula no era hacer «arte»; incluso, no hubiera 
llegado a ese resultado si su propósito era hacer un 
objeto religioso. En el caso del maestro Serna, lo que 
resulta más interesante es la función social de lo que 
él producía: su objetivo no era crear objetos que tu-
vieran un uso religioso, por ejemplo.

Por su particularidad, los objetos desarrollan cier-
tos vínculos que ningún otro ente artificial genera. 
Algunos de ellos tienen la facultad de convertirse 
casi en una prótesis del cuerpo humano, no desde 
una mirada operativa, sino desde los vínculos ínti-
mos que crean con su poseedor, los cuales abarcan 
emociones y sentimientos. Otros objetos, en rela-
ción con la textualización, entran a formar parte de 
un contexto territorial, bien sea de carácter social, 
cultural, geográfico o estético. En lo que concierne a 
las chivas, estas son objetos con capacidad simbólica 
que, por acumulación histórica, han logrado trasmi-
tir un cúmulo de situaciones, sentimientos y emo-
ciones de generación en generación. El mensaje que 
comunican estos artefactos corresponde a un grupo 
finito y ordenado de elementos de percepción en su 

estructura morfológica, que son extraídos de los re-
pertorios visuales que portan en su decoración y son 
ensamblados en un sistema de identificación socio-
cultural. En efecto, el maestro Serna decoró unos 
objetos que, en principio, no tenían 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 morfología y la ideología cultural se tra-
duce en el objeto y hace que una persona se sienta 
identificada con él, que «lo convierta en símbolo y 
efectúe el juicio de valor ‘es bello’; a lo estético, pues, 
le concierne cautivar, seducir, es el mensaje objetual 
con retórica (metáfora) y poética (belleza objetiva)» 
(Sánchez, 2001, p. 84).

Otorgar, por influencia de un determinado cír-
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 está 
puesto en el valor cultural; en el otro, en el valor ex-
hibicionista de la obra» (p.34). Así pues, un objeto de-
be tener una función estética para ser contemplada: 
ese es su boleto de entrada al museo; si no la tiene, 
el objeto no tendrá lugar en ese espacio. 

Lo subversivo en la obra del maestro Serna está en 
que rompe las barreras del arte desde la dimensión 

de lo popular, pues él no tenía conocimiento de lo 
que historiadores, sociólogos o estetas habían dicho 
acerca de un arte «alto» o «bajo»; el maestro vivió al 
margen de esta discusión. Y en ese desconocimien-
to hay una indiferencia y un hacer que, hoy en día, 
desbordan esas separaciones. Con esto no se preten-
de hacer una descripción detallada de las diferen-
cias de clase ni entrar en un debate profundo sobre 
las relaciones sociales en términos de desigualdad 
y dominación, ya que los efectos de estas relaciones 
están inscritos en la significación misma del objeto 
de estudio. «Decir de una cultura que es legítima es 
evidentemente una aserción axiológicamente neu-
tra, pero es una aserción doblemente complicada» 
(Grignon y Passeron, 1991, p. 30).

El trabajo del maestro Serna está pintado sobre 
un soporte particular: un tipo de plataforma cultu-
ral, un objeto de la cultura material de Andes con 
una función social, que es transportar. La chiva, 
en ese espacio —que no es museístico—, adquiere 
otra dimensión gracias a la intervención del pintor 
y funda su legitimidad en la trasmutación de las re-
laciones de fuerza, al ser capaz de imponer su estilo. 
Esta investigación, en la que se analizan los reper-
torios visuales de las chivas pintados por el maes-
tro Serna desde la academia, constituye, pues, una 
manera más de validar estas prácticas estéticas, en 
una manifestación que se proyecta desde el pasado 
para legitimar el presente.

Toda cultura de los dominadores no presen-
ta necesariamente los aspectos de una cul-
tura legítima; sino que exige demostrar que 
es impuesta a los dominados; hay que poder 

identificar empíricamente en los excluidos 
comportamientos de reconocimiento de los 
valores mismos que los excluyen: cultura alta, 
escolarización, costumbres, etc. La teoría del 
orden cultural legítimo asigna claramente un 
campo al trabajo empírico: el de una sociolo-
gía de las formas y grados de consentimiento a 
la dominación (Grignon y Passeron, 1991, p. 30).

Llegados a este punto de la discusión, lo más im-
portante es visibilizar tanto la función social de los 
objetos como la forma en que tradicionalmente lo 
que se consideraba «arte» carecía de una función so-
cial; los objetos artísticos solo se consagraban a una 
función estética o museística, desprovista de cual-
quier uso cotidiano, porque el arte culto considera-
ba que estaban hechos para ser aislados y contem-
plados en el museo. Así lo explican Chris Marker y 
Alain Resnais (1953) en el cortometraje Las estatuas 
también mueren, en el cual ofrecen una visión del ar-
te africano, particularmente de unos objetos útiles 
relacionados con el arte sagrado de esa cultura, con 
una postura alejada de estereotipos y reducciones 
colonialistas en algunas zonas de África. 

Este es un documental controvertido —el Go-
bierno francés lo prohibió durante ocho años— que 
cuestiona las diferencias entre el arte africano y el 
arte occidental y denuncia el colonialismo francés, 
el racismo y el declive de un arte que, por la deman-
da de los coleccionistas europeos, se convirtió en 
un conjunto de artesanías sometido a exigencias 
comerciales. Los elementos exhibidos son objetos 
inertes; estas estatuas tienen boca y ya no hablan, 
tienen ojos y ya no ven, porque fueron expropiadas 
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por antropólogos y etnógrafos que las trasladaron 
a un museo en Francia. De ahí que el cortometraje 
comience con una frase contundente: «Cuando los 
hombres están muertos, entran en la historia. Cuan-
do las estatuas están muertas, entran en el arte. Esta 
botánica de la muerte es lo que nosotros llamamos la 
cultura» (Marker y Resnais, 1953, 1m:41s).

En consecuencia, se podría decir que los museos 
son cementerios, sobre todo los museos arqueológi-
cos, donde el objeto es intocable y no se puede mani-
pular. El arte contemporáneo, 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-
paración: la chiva transita constantemente por las 
carreteras; es un objeto vivo y su función social es 
fundamental. En otras palabras, la chiva, aun cuando 
tiene valor estético, no se separa de la cotidianidad, 
de su dimensión útil. Ahí radica la relevancia de es-
te estudio.

Otro aspecto que forma parte del planteamiento 
del problema es la dimensión temporal, relacionada 
con el desarrollo de la habilidad. En la decoración de 
las chivas se crea una especie de circularidad entre 
dibujar y «tirar líneas» —entintar o rellenar superfi-
cies—, y además, en lo que respecta a la repetición y la 
práctica, 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 discusión acerca del diseño 
asistido por computador. De acuerdo con el autor, 
este tipo de diseño impide pensar con rapidez en la 
escala: lo táctil, lo relacional y lo incompleto son ex-
periencias físicas que únicamente tienen lugar en el 
acto de dibujar. El dibujo representa una gama amplia 

de experiencias que no se puede percibir de la mis-
ma manera cuando se produce en sistemas digitales.

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

La destreza que alcanzó el maestro Serna no fue 
fortuita: su método de observación y repetición hi-
zo que desarrollara la habilidad de pintar desde la 
infancia. Su estilo se distingue por ser muy prolijo 
en el trazo de las líneas y por la complejidad de la 
composición en cuanto a simetría y manejo de las 
configuraciones formales en el espacio. Se podría 
decir que alcanzó un patrón de perfección que ra-
ramente se logra. Su idea era simplemente hacer 
un buen decorado; sin embargo, esto también pudo 
haber sido una fórmula para desahogar su frustra-
ción, al volcarla sobre la lámina de la chiva. 

Sería extraño pensar que el deseo del maestro 
de hacer un buen trabajo y obtener una pronta re-
tribución económica se cumplía al pintar con afán 
la chiva como para «salir del paso». Al parecer, la 
experiencia de elaborar un trabajo de gran calidad 
era inherente al conocimiento tácito del maestro, 
razón por la cual su excelencia se podría ver como 
una obsesión, tal como lo señala la palabra «im-
pelido», que «alude a la energía obsesiva de la que 

se carga la producción de un objeto concreto o la 
formación de una destreza» (Sennett, 2009, p. 300), 

En ese orden de ideas, es preciso que los artesa-
nos aprendan a usar el tiempo de manera adecua-
da en relación con la energía obsesiva como recur-
so. Pero el tiempo del maestro era otro, no el de la 
producción rápida: podía dedicarse a pintar una 
chiva durante un mes y medio, y en algunos casos, 
hasta en dos o tres meses. Mientras que para otros 
pintores el tiempo es inversamente proporcional al 
pago del trabajo, Alejandro Serna concebía otro va-
lor y otra economía del tiempo. Para el artesano, el 
tiempo implica exploración, diálogo, conocimiento, 
frustración, la resistencia de la pintura… En los pro-
cesos productivos y comerciales, estos aspectos no 
tienen cabida. De la misma manera, Sennett (2009) 
ubica al artesano por fuera de un sistema, de una 
forma de ver la vida; es quien produce bajo otras 
condiciones. Precisamente allí, el componente de 
rentabilidad, unido al tiempo de producción, entra 
a formar parte de esta dinámica. 

Como parte final de la discusión del plantea-
miento del problema, se propone ver la chiva como 
un objeto antiguo que constantemente se actualiza, 
que tiene un concepto de validez inmarcesible en 
su decoración. De alguna manera, el tiempo de la 
chiva como objeto mitológico es perfecto: tiene lu-
gar en el presente como si hubiera tenido lugar de 
antaño y, por esa misma razón, está fundado en sí 
mismo; es autóctono. 

El objeto antiguo es siempre, en la aceptación 
rigurosa del término, «un retrato de familia», 
es en la forma concreta de un objeto donde se 

realiza la inmemortalización de un ser prece-
dente, proceso que equivale, en el orden de lo 
imaginario, a una elisión del tiempo. Es lo que, 
evidentemente, les afana a los objetos funcio-
nales, que no existen más que actualmente, en 
indicativo, en imperativo práctico, sin haber 
tenido lugar, antaño y que, si bien aseguran 
más o menos bien, el entorno del espacio, no 
aseguran el entorno en el tiempo. El objetivo 
funcional es eficaz, el objetivo mitológico es 
consumado: ese acontecimiento consumado 
al cual significa es el nacimiento. Yo no soy el 
que es actualmente, pues eso es la angustia, yo 
soy el que ha sido, conforme al hilo de un na-
cimiento inverso del que este objeto es signo, 
que desde el presente se hunde en el tiempo: 
regresión. El objeto antiguo se nos da como 
mito de origen (Baudrillard, 1999, p. 155-156).

En efecto, la chiva se convierte en ese «retrato de 
familia», en ese retrato de imagen identitaria que re-
presenta al municipio de Andes; el tiempo trae con-
sigo la carga simbólica de quienes decoran estos ve-
hículos, la memoria de quienes se han dedicado a 
embellecer sus láminas de acero. Ese retrato de fa-
milia es colectivo, el retrato de la familia colombiana 
—en términos simbólicos—, el cual incluye el conjun-
to de artefactos que representa las raíces culturales, 
como bien lo expresa Anderson (1983) cuando indaga 
de manera profunda en esos «artefactos culturales» y 
se pregunta cómo deberíamos entender el naciona-
lismo: «[…] no está estrictamente relacionado con las 
ideologías políticas, sino con la evolución de las con-
cepciones de esas comunidades que forjaron nuevas 
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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-
ría, ante todo, tener un país, una ciudad o un barrio, 
una entidad donde todo lo compartido por los que ha-
bitan ese lugar se vuelve idéntico o intercambiable» 
(García Canclini, 2005, p. 177), como cuando se habla 
del valor de la chiva para una zona geográfica como 
Antioquia, en relación con los repertorios visuales de 
Andes pintados por el maestro Serna. La integración 
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 relación con el te-
rritorio vuelve a ser como antes: una relación 
natural. Puesto que se nació 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; está en todas partes, pero se condensa 
en colecciones que reúnen lo esencial (García 
Canclini, 2005, p. 178).

Tras confirmar que no se trata solo de las prácti-
cas estéticas o de los objetos, sino que estos se en-
cuentran articulados, surge el reconocimiento de 
la chiva, el posicionamiento del sombrero vueltiao 

hecho en caña flecha12 por los indígenas zenú 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 podría hacer un 
listado interminable, en el cual se nombrarían, 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 pintó. 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 láminas 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 artístico, 
para evocar los días 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 
quizás, en un tiempo futuro, sea la imagen represen-
tativa de todo un país, de la misma manera que los 

12	 La Gynerium sagitatum, llamada comúnmente «caña fle-
cha», es una planta gramínea, originaria de América, 
muy parecida a la caña de azúcar, pero con el tallo y las 
hojas más delgadas.

trazos en la loza o cerámica de Fajalauza en Granada 
(España), que las lacas en México o que el fileteado 
porteño en Buenos Aires, por citar algunos ejemplos. 
Lo anterior implica reconocer una vez más que el de-
ber de la memoria es el deber de los descendientes y 
que se compone del recuerdo y la vigilancia13 (Augé, 
1998). De ahí que para este proyecto sea importante 
rescatar la memoria, «pues no tenemos nada mejor 
para significar que algo tuvo lugar, sucedió, ocurrió 
antes de que declaremos que nos acordamos de ello 
[y que el] testimonio constituye la estructura funda-
mental de transición entre la memoria y la historia» 
(Ricœur, 2000, p. 41). 

A partir de la elaboración del contexto y del plan-
teamiento del problema —que interrelaciona memo-
ria, identidad y patrimonio—, el proceso de valora-
ción del arte popular en la región andina se vincula 
con la herencia cultural, cuya base es la formación 
de conocimiento de elementos identitarios en esta re-
gión. Dicha valoración contribuye a la conservación 
del decorado tradicional de las chivas y de la imagen 
iconográfica construida durante todos los años que 
la familia Serna las ha pintado. Esta imagen repre-
senta la identidad del municipio —y en esencia una 
forma de ver el mundo— y simboliza el patrimonio 
inmaterial propio de y para esa comunidad.

Esta exploración reconoce que existen otros ele-
mentos en los que se refleja el carácter patrimonial 
de la chiva; sin embargo, vale aclarar que la presen-
te investigación se centra en estudiar las prácticas 
estéticas e identitarias de los repertorios visuales 

13	 La vigilancia es la actualización del recuerdo, el esfuerzo 
por imaginar en el presente lo que podría semejarse al 
pasado, o recordar el pasado como presente.

pintados por el maestro Alejandro Serna en las ca-
rrocerías de las chivas de Andes como representación 
de arte folclórico. De ese modo, emerge una pregunta 
a lo largo de la tesis: ¿por qué puede ser importante 
la obra del maestro Alejandro Serna, en términos del 
patrimonio cultural y de la memoria histórica, para 
la construcción de identidad del municipio de An-
des? A partir de esta pregunta se desprenden otras, 
que ponen el acento en la identidad cultural y las 
representaciones iconográficas del maestro Serna: 
¿por qué puede ser importante la obra del pintor en 
términos históricos? ¿Cuál es el canon artístico que 
representan socialmente la chiva y las manifesta-
ciones iconográficas de Andes? ¿Por qué constituye 
un patrimonio inmaterial que debe ser depositado, 
comprendido y preservado?

Surgen, además, otras preguntas que complejizan 
el asunto desde una perspectiva teórica y metodoló-
gica: ¿cuál es el alcance de la estructura visual de los 
repertorios de Andes, en tanto canon social artísti-
co? ¿Cuáles son las relaciones que existen entre las 
configuraciones formales imperantes que subyacen 
en los repertorios visuales de este canon artístico? 
¿Cuáles son las características estéticas e identitarias 
de los repertorios visuales de la chiva que dan cuenta 
de su valor patrimonial como expresión de identidad 
cultural en el municipio de Andes? Estas preguntas 
responden más a la caracterización del estilo Serna, 
al análisis iconográfico, que es el principal respaldo 
en la pretensión de inmortalizar la vida y obra del 
maestro como artista.
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1.4 
HIPÓTESIS

Este estudio de caso muestra al artista popular 
como un creador que puede tener el reconocimiento 
y el prestigio que se merece por incorporar valores 
al arte popular, como la originalidad y el libre juego 
de la imaginación, los cuales normalmente son atri-
buidos de manera exclusiva al arte culto.

En síntesis, esta tesis doctoral pretende demostrar 
que en las prácticas estéticas producidas por el maes-
tro Alejandro Serna se reconoce un estilo que es posi-
ble valorar como un canon visual.  Este canon cumple 
una función social y cultural, cuyo estilo se constituye 
como patrimonio y forma de memoria histórica en el 
decorado de chivas en Colombia. Por lo tanto, esta in-
vestigación se traza los siguientes objetivos.

1.5 
OBJETIVOS

1.5.1 OBJETIVO GENERAL

Determinar las prácticas estéticas del maestro 
Alejandro Serna en la memoria histórica del país, 
en relación con el patrimonio y la tradición del de-
corado de chivas, por medio del análisis iconográfi-
co de su obra.

1.5.2 OBJETIVOS ESPECÍFICOS

•	 Reconocer la importancia de las prácticas esté-
ticas del maestro Alejandro Serna en la historia 
y la evolución del decorado de chivas, las cuales 
dieron origen a la transmisión del canon social 
visual representativo en la región antioqueña.
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•	 Identificar las categorías morfológicas en la 
obra del maestro Serna, las cuales dan origen 
a la densidad y la exuberancia en el decorado 
de las chivas. 

•	 Definir la importancia que tiene el arte de la de-
coración de chivas, por medio del análisis ico-
nográfico de los repertorios visuales del estilo 
Serna, para evidenciar la evolución hacia otras 
plataformas culturales que favorecen la difusión 
y conservación de este patrimonio. 

1.6 
JUSTIFICACIÓN 

Esta investigación es necesaria para comprender 
la complejidad con que se elaboran las imágenes 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. Así 
mismo, este trabajo contribuye a la conservación de 
la memoria histórica del país, otorgando un lugar a 
quien, mediante sus prácticas estéticas, visibilizó 
una parte de la identidad del país en contextos in-
ternacionales. Así pues, a continuación, 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 vínculos entre 
el diseño y otras disciplinas tanto de las humanida-
des como de las ciencias sociales. La percepción de 

las imágenes ha permitido señalar, 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 así cuestionar las fronteras que marcan 
la disciplina de la historia del arte.

En efecto, «bajo categorías como la de autono-
mía del arte y la contemplación, la estética ortodoxa 
separa lo estético de la vida ordinaria invocando 
verdades esencialistas y supra históricas de fuerte 
matiz religioso» (Mandoki, 2006, p. 26). La forzosa 
distinción entre arte popular, arte culto, arte ma-
yor, arte menor, arte folclórico o artesanía ha sido 
siempre una presunción innecesaria. 

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

Además, el mito de que el arte es exclusivamen-
te estético ha servido para que impere la idea de la 
producción artística desvinculada de la función so-
cial práctica-utilitaria, es decir, fuera de todo interés 
o utilidad social, fuera de la función contemplativa. 
En consecuencia, se ha dotado al artista de cuali-
dades de genio superdotado, dueño de una prodi-
giosa sensibilidad, y se han eliminado otras formas 
de relación con el arte. En el caso particular que 
nos ocupa, la producción estética del maestro Serna 
circula dentro del entorno cotidiano, en su función 

práctica y social. En ese sentido, en este estudio la 
relación es principalmente de carácter epistemo-
lógico, pues se exploran estas prácticas estéticas 
como documento histórico.

En la actualidad, los límites entre el arte, la ar-
tesanía y el diseño fluctúan cada vez más de ma-
nera vertiginosa, y se extiende la confusión entre 
la dimensión estética y la artisticidad en el diseño, 
que es esa idea que entiende el diseño como una 
nueva forma de arte. «Lo del arte popular ha sido 
una cuestión de primera magnitud para el siglo XX. 
La actividad cultural ha sido tan variada y ha habi-
do tantos géneros y niveles distintos de producción 
[…]» (Calvera, 2005, p. 19). 

Por tanto, el interés principal de este estudio con-
siste en promover actos de interlocución y brindar 
posibilidades que permitan el intercambio transdis-
ciplinar y la movilización de las memorias. Esto es 
posible gracias a que en la obra del maestro Alejan-
dro Serna se pueden observar las relaciones directas 
entre el arte y la realidad, así como la estética y lo 
cotidiano se funden y están totalmente en hibrida-
ción, y no por un compromiso social del maestro 
ni por ideología, sino porque no hay una estética 
que no emerja en primera instancia de lo cotidiano. 

La sabiduría del maestro Serna con respecto a 
la naturaleza de los colores inspirados en el paisaje 
montañero, el conocimiento de las técnicas ances-
trales y los recursos manuales, el trabajo manco-
munado y el dominio de unas prácticas estéticas 
particulares conforman todo un conjunto de expre-
siones artísticas que están insertas en la realidad y 
que merecen reconocimiento.

No se trata de argumentar que siempre hay con-
cordancia entre lo cotidiano y lo estético o entre lo 
artístico y lo real, dado que para observar cualquier 
representación es necesario apartarse, es decir, to-
mar distancia enunciativa e interpretativa de lo real. 
Este distanciamiento permite al espectador tomar 
una actitud crítica frente al objeto de estudio, que 
es el repertorio visual del maestro.

Negar que el distanciamiento sea una con-
dición suficiente para definir lo estético no 
implica que la ausencia de distancia lo sea. 
Lo que se entiende por «experiencia estética» 
no es algo estático manteniéndose a una dis-
tancia exacta y adecuada respecto al objeto, 
sino al contrario: el espectador de arte, como 
el individuo en la vida cotidiana, se columpia, 
por así decirlo, a diversas distancias respecto 
a su objeto. (Mandoki, 2006, p. 34) 

En efecto, la imagen durante este estudio es cru-
cial para hablar, en términos de memoria histórica, 
del decorado de las chivas o los buses escalera y de-
terminar cuáles son sus primeras manifestaciones. 
El análisis de las imágenes revela que la decoración 
se ha transformado en el tiempo y ha modificado 
su entorno de manera cultural. En otras palabras, 
las imágenes del decorado son dinámicas, están en 
constante movimiento, se transforman en las ma-
nos tanto del maestro como de las de generaciones 
que le siguen.  

Ricœur (2000) comenta que «hay tres tiempos: 
pasado, presente y futuro». Ahora bien, el presente 
del pasado es la memoria, el presente del presente 
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es la visión y el presente del futuro es la espera. Así 
mismo, se pueden distinguir tres tipos de huellas: 1) 
la huella escrita, convertida en el plano de la opera-
ción historiográfica14; 2) la huella documental, que se 
puede llamar también impresión, en vez de impron-
ta, impresión en el sentido de afección, y, finalmente, 
3) la huella cerebral, cortical o de la que tratan las 
neurociencias. 

Precisamente, esta dimensión temporal justifi-
ca que se realice un estudio de estas características, 
puesto que se propone buscar esas huellas del pasado 
en el testimonio del presente, para la elaboración de 
un mito de origen. De manera concreta, este trabajo 
se pretende identificar cómo las prácticas 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 Ricœur (2000):

[…] porque la fascinación por los orígenes, 
—«ese ídolo de los orígenes»— se debe a la te-
matización directa y exclusiva del tiempo; por 
eso, en la definición debe figurar la referencia 
a los hombres. Pero se trata de los «hombres 
del tiempo», lo que implica una relación fun-
damental entre el presente y el pasado» y co-
rrelativamente —«comprender el pasado por 
el presente»—, entra a en escena la categoría 
del testimonio en cuanto a huella del pasado 
en el presente. (p. 221)

14	  Michel de Certeau (1993) enfoca el discurso histórico des-
de la interpretación del lugar que se produce, para com-
prender de mejor manera las producciones localizables.

El concepto de huella se puede entender como 
la raíz común al testimonio y al indicio de algo. En 
ese sentido, es significativo si se logra elaborar una 
metáfora con su origen cinegético15, con proposicio-
nes del tipo «el maestro Serna vivió en Andes y allí 
dejó su huella», por ejemplo. La huella es un indicio 
de algo que sucedió. Sin embargo, este indicio pue-
de considerarse también, por extensión, como una 
impronta que se adhiere originariamente a la evoca-
ción de la impresión de una letra, o de una marca, 
en este caso, del estilo Serna, con la cual se da inicio 
a la fenomenología de la memoria de los camiones 
escalera en Colombia.

Como se mencionó anteriormente, todas las hue-
llas están 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 están 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, están emparentadas con 
la función 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 ocupó Bajtín 
(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.

en sus escritos, es en la prosaica poética en la novela 
de Rabelais donde Bajtín se encontró constantemen-
te con la sensibilidad y la enunciación estética en la 
vida cotidiana de lo casual y lo ordinario, de lo extra 
artístico y de los géneros cotidianos. Para Bajtín hay 
una frontera categórica entre la vida, como origen de 
la representación artística, y la poética, que emerge 
de ella. Así pues, sitúa en el carnaval estas fronteras 
entre el arte y la vida. El carnaval se establece como 
un tiempo excepcional, en el cual todo es permitido y 
las identidades cobran otra estética, la carnavalesca. 
Lo tradicional y lo conservador se disuelven, mien-
tras que el tiempo de carnaval retorna cíclicamente. 

Esta tesis cobra un sentido particular en esta in-
vestigación, y Bajtín es crucial en ella, porque la obra 
del maestro Serna no solo fluctúa en los límites del 
arte, sino que casi se ubica por fuera de ellos. Por tan-
to, este trabajo propone la elaboración de un análisis 
iconográfico, mas no de un análisis descontextuali-
zado de la obra en recintos o esferas sociales de un 
aparato legitimador del arte, como los museos o las 
galerías; en palabras de Dewey (2008): 

Cuando determinados objetos son reconocidos 
como obras de arte por la gente cultivada, se 
revelan insustanciales a la masa del pueblo por 
su lejanía» (p. 6) Nuestros actuales museos y ga-
lerías donde se han desplazado y almacenado 
las obras de arte ilustran algunas de las causas 
que han operado para segregar el arte, en vez 
de encontrar en él un auxiliar del templo, del 
foro y de otras formas de la vida social. (p. 9)

Por medio del análisis iconográfico, que se ela-
bora en términos principalmente académicos, se 
pueden detallar y exaltar las habilidades del maes-
tro Serna como artista. Además, permite descubrir 
cómo a partir de sus prácticas estéticas se traza un 
nuevo canon visual que cobra importancia para la 
zona andina. El maestro Serna objetiva estéticamente 
una mirada sensible de la vida a través de su obra, así 
como el hombre común objetiva una mirada estéti-
ca de la vida a través de su forma de vivirla, porque 
prácticamente es una estética que nace de lo cotidia-
no, de su vida cerca del campo, del color intenso de 
las flores en las canastillas colgadas en los balcones 
de las casas de la vereda, donde el cielo es de un azul 
intenso y las nubes resplandecen o se ponen rojizas 
al atardecer.

Esto hace interesante revisar la terminología de 
los colores aplicados en los buses escalera, pues brin-
dan el terreno propicio para estudiar los condicio-
namientos culturales asociados a la percepción del 
color por parte del maestro Alejandro Serna, su re-
lación con las configuraciones formales y su simbo-
logía. Lo anterior reviste mayor interés si se tiene 
en cuenta que los antecedentes de estudios sobre las 
decoraciones de camiones escalera han sido especial-
mente trabajos fotográficos en los que solo se ofrece 
una descripción histórica o se abordan los motivos 
religiosos. Aunque se está de acuerdo con que los 
motivos son importantes —como lo son para la de-
coración de chivas—, no se puede evitar concluir que 
tales autores han sobrevalorado el significado formal 
de los motivos decorativos. Si se los incluyera en una 
especie de diccionario de iconografía, pocos de los 
símbolos comúnmente usados en el ámbito nacional 
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coinciden en sus significados. Adicionalmente, y es-
te es un punto clave de este análisis, las chivas o los 
buses escalera existen de manera híbrida, como ob-
jetos semióticos y como objetos artísticos. Son la su-
matoria de sus partes individuales o de sus motivos 
decorativos, creaciones corporativas basadas en la 
colaboración de pintores, propietarios y conductores. 

Es importante aclarar que se hace una distinción 
entre lo decorativo y lo ornamental: lo primero con-
siste en el trabajo hecho en las carrocerías del bus 
escalera que no es esencial para su función, como 
las elecciones de color o los patrones geométricos o 
florales que cubren la mayoría de los laterales; y lo 
segundo es el movimiento estilístico de un elemento 
constitutivo esencial de la chiva. Los elementos de-
corativos con valor simbólico, como las imágenes de 
Jesús o la Virgen María, o referencias textuales, pre-
sentan un problema de categorización: pueden fácil-
mente ser considerados ornamentales. Sin embargo, 
dado que ningún elemento decorativo individual es 
constitutivo de su función primaria como vehículo 
ni tampoco de su función secundaria como elemento 
semiótico (ya que sus funciones como tal son corpo-
rativas), en este trabajo los motivos se enuncian como 
elementos decorativos y, en el análisis iconográfico, 
se hace un estudio de cada composición o configu-
ración formal.

Así mismo, vale aclarar que, si bien el maestro 
decoró más de cuatrocientas chivas durante su vida, 
para el análisis iconográfico se toma una muestra de 
tan solo veinte repertorios visuales. Esta muestra es-
tá conformada por trece chivas que transitan por el 
municipio de Andes y siete obras que fueron pinta-
das durante su trayectoria como artista. La razón por 

la cual se eligieron estas chivas es porque aún 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-
ción de este trabajo de investigación doctoral desde 
el punto de vista disciplinar del diseño —profesión 
de la autora—, ya que en este estudio es evidente la 
constante interacción entre el espacio y el diseño, 
gracias a su dinámica proyectual, sin perder de vista 
la estrecha relación que guarda la práctica del dise-
ño sobre otras prácticas sociales. Es decir, la recep-
ción o percepción del decorado; el valor comercial; 
la cuestión de género en los pintores y conductores; 
la discusión política que hay en el uso de este medio 
de transporte, por citar algunos ejemplos, aunque 
hacen parte del tema, son ámbitos que sobrepasan 
los alcances de la investigación.

El resultado producto del diseño 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 conexión entre una 
disciplina como el diseño y las prácticas sociales se 
puede recoger en una noción que presenta Roberto 
Doberti (2011), la cual se construye y se segmenta a lo 
largo de «unos lineamientos para una teoría del ha-
bitar». De esta teoría, precisamente, se toman ideas 
para la fase de análisis a fin de apoyar los argumentos 
que definen algunas de las posturas que se plantean 
dentro de esta investigación.

1.7 
METODOLOGÍA 

Este proyecto es una investigación social, de ti-
po cualitativo, en la cual se emplean herramientas 
propias de la etnografía, con el fin de analizar los 
elementos gráficos plasmados en las obras y las ca-
rrocerías de las chivas que circulan en el municipio 
de Andes, tanto de aquellas que fueron pintadas por 
Alejandro Serna como de aquellas que su hijo Alejan-
dro ha seguido pintando. Así mismo, busca recoger 
las percepciones que dichos elementos representan 
para los actores involucrados en el contexto. Para 
ello, la metodología de esta investigación se estruc-
turó en cuatro grandes momentos. A continuación, 
se sintetizan en un mapa conceptual (Figura 75) y se 
explican en detalle cada uno de ellos. 

El primer momento corresponde a la perspecti-
va etnosociológica, es decir, la fase de inmersión, 
en la cual se realizó la recopilación de los datos, y 
el segundo momento, es la fase de categorización 
y de análisis, en la que se plantearon los aborda-
jes morfológicos, a través de la elaboración de una 
matriz de análisis, y se confrontaron, a manera de 

reflexión, algunos postulados que resultaron de es-
te estudio y que sirven como derroteros para otras 
investigaciones.

En la primera fase de inmersión, el método de 
trabajo seleccionado es el estudio de caso de carácter 
idiográfico. Se trata de un diseño de metodología cua-
litativa sobre un caso único, de carácter exploratorio, 
que se centra no tanto en la generalidad de la obra 
de Alejandro Serna, sino sobre todo en los aspectos 
histórico y cultural particulares de las representa-
ciones hechas por este artista. 

Para abordar esta primera fase, se elabora una 
historia de vida, es decir, un relato biográfico, se-
gún la perspectiva etnosociológica (Bertaux, 2005), 
porque, si bien el objeto de estudio son las prácti-
cas estéticas, la unidad de análisis, en este caso, son 
las chivas. En otras palabras, se estudió el decorado 
expuesto en estos objetos de cultura material como 
un fragmento particular de la realidad social histó-
rica, como un objeto social. Con esto se pretende 
comprender cómo funciona el decorado como objeto 
utilitario y cómo se ha transformado a lo largo del 
tiempo, dedicando especial atención a la configura-
ción de relaciones formales, mecanismos y procesos 
de creación que lo caracterizan. 
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Figura 75. Mapa de síntesis conceptual de la metodología. Fuente: elaboración propia.

Así mismo, se realiza un gran rastreo de infor-
mación en bibliotecas; documentales, periódicos, 
boletines, revistas, postales y calendarios, para la 
reconstrucción del archivo, que en términos de Fou-
cault (2009), abrió una especie de portal en la historia 
hacia un mundo desconocido. El descubrimiento de 
cada material era una motivación más para conti-
nuar la búsqueda. El archivo es provocador e “intenta 
arrancar un sentido suplementario a los jirones de las 
frases halladas; la emoción es un instrumento más 
para cincelar la piedra, la del pasado, la del silencio” 
(Farge, 1991: 29). Se recopilaron más de cincuenta 
noticias y artículos relacionados con los camiones de 
escalera y del maestro Alejandro Serna, publicados 
en periódicos nacionales y locales, como El Especta-
dor, El Colombiano, El Mundo, La Hoja de Medellín, Pa-
pel Salmón, entre otros, y en revistas, como Arcadia, 
Mirador del Suroeste y La Guía de Medellín (Figura 76). 
Estos textos permitieron trazar un mapa de historias 
y posturas frente a la existencia y la preservación de 
esos vehículos, así como escuchar la voz directa del 
maestro Serna cuando se refiere a su trabajo en las 
entrevistas o las notas periodísticas.

Al material recopilado por medio de recortes de 
periódicos y revistas, se sumó el archivo fotográfico 
de la familia Serna y de los señores Alfonso Henao 
(33 fotos), Édgar Restrepo (5 fotos) y Jorge Hernán Ra-
mírez (110 fotos), quienes son propietarios de chivas 
y residen en el municipio de Andes. Allí mismo se pi-
dieron copias de material audiovisual al canal regio-
nal de AUPAN en los que aparecieran entrevistas al 
maestro Alejandro Serna. De igual manera, se recu-
rrió a los reservorios fotográficos de la Biblioteca Pi-
loto de Medellín y la Biblioteca Nacional de Colombia 

de donde se rastreó la colección de fotografías del 
Fondo Nereo López (12 fotos). Con fortuna se pudo 
contar con el documento audiovisual Las escaleras: 
museos rodantes, realizado por Ana María Echeve-
rry que se encuentra en la Biblioteca Carlos Gaviria 
Díaz de la Universidad de Antioquia, en Medellín, y 
algunas fotos recopiladas en la exposición «Moderni-
zaciones en el Valle del Cauca, siglo XX. Transportes 
y medios de comunicación», de la Biblioteca Depar-
tamental Jorge Garcés Borrero, en Cali.

Figura 76. Periódico El mundo semanal (1980). Fuente: Biblioteca Piloto 
de Medellín.
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Posteriormente, se realizó la triangulación de la 
información, para favorecer la sociología 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 
atención hacia las biografías de personas comunes 
fue luego fortalecida por la difusión de las técnicas 
y análisis del texto y por varias innovaciones meto-
dológicas en el campo historiográfico» (Montespe-
relli, 2004, p. 27). 

Se consideró entonces la aplicación de metodolo-
gía mixta, que incluye lo cualitativo, como sucede en 
la mayor parte de la recolección de los datos, pero 
también lo cuantitativo, por ejemplo, en el conteo de 
formas que se repiten dentro del análisis iconográ-
fico de las chivas. Esta metodología 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, además de ser una estrategia 
para esta investigación encaminada a recopilar in-
formación sobre la historia social de las chivas, re-
construye las experiencias personales del maestro 
Alejandro Serna. 

Lo anterior facilita el conocimiento acerca 
de la relación 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 sería la realidad histórico-empírica de la 

historia realmente vivida, a la que se designa como 
«itinerario biográfico», que incluye no solo la suce-
sión de episodios en el tiempo del sujeto, sino tam-
bién la manera en que este las experimentó, con la 
descripción desde la percepción y el contexto del 
momento y los acontecimientos. Por eso, al llegar 
al capítulo donde se estudia el caso, se encuentran 
historias de vida, y en esas narraciones se identifi-
can los momentos que tienen que relación con la 
pintura y cómo los vive el maestro desde su niñez.

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

Finalmente, se encuentra «la realidad discursiva» 
del relato mismo como resultado del diálogo que se 
realizó 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 histórica) y piensa de la vida de 
su padre. Sin embargo, en esta investigación 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 atención, cuando los objetivos cognitivos de 
la investigación atañen a valores simbólicos en su 
arte, actitudes durante el aprendizaje del decorado 
y el análisis de representaciones iconográficas de 
Alejandro Serna. En efecto, en la historia de vida 

del maestro están presentes tiempos y espacios di-
ferentes: en primer lugar, el tiempo del entrevis-
tado (Alejandro Serna hijo); en segundo lugar, la 
historia del maestro como la recuerdan sus amigos 
y colegas, y en tercer lugar, las anotaciones que se 
realizan de forma transversal con todo el material 
del archivo periodístico.

Otra de las técnicas utilizadas es la observación 
etnográfica, que se desarrolló en varios momentos, 
es decir, en varias salidas de campo: la primera en 
abril de 2018, la segunda en agosto de 2018, la terce-
ra en mayo de 2019 y la última en octubre de 2019, 
con una duración total aproximada de tres semanas. 
Así que se inició con una estrategia de indagación a 
través de la «observación participante»; para ello, se 
realizó una inmersión en el entorno cotidiano del 
pintor Alejandro Serna hijo, donde se recogieron 
datos de modo sistemático a través de una entre-
vista al maestro acerca de su arte y su aprendizaje.

Según Rosa Vásquez y Félix Angulo (2003), se 
pueden identificar cuatro tipos observación par-
ticipante: 1) «La observación pasiva», en la cual la 
persona que investiga, aunque esté presente en la 
escena donde ocurre la acción, no interactúa ni 
toma parte en ella; 2) «La observación moderada», 
que obliga a mantener un equilibrio entre estar 
dentro y estar fuera de la situación, entre participar 
y observar; 3) «La participación activa», que se 
realiza en la escena y el ambiente observados; 4) 
«La participación completa», cuando el investigador 
o la investigadora se introduce completamente en 
el ambiente o la cultura estudiada, a tal punto que 
llega a ser un miembro más de esta. Durante el pro-
ceso de esta investigación se pudo notar cómo se 

salta con frecuencia de una participación a otra; 
así, por ejemplo, cuando la investigadora se encon-
traba en una conversación con el pintor Alejandro 
Serna hijo se establecía una participación pasiva, 
pero cuando tomaba las herramientas para reali-
zar algún esquema asumía una participación acti-
va dentro del caso, un papel más dinámico del que 
hasta entonces había mantenido.

La segunda fase de categorización y análisis co-
rresponde a los tres momentos que indican el nivel 
metodológico, es decir, cómo abordar las formas de 
los repertorios visuales desde su sentido más ele-
mental hasta la conmemoración en la espacialidad 
que los rodea. Estos escenarios comprenden tres 
momentos: el primero de ellos tiene que ver con 
la interpretación de la forma entitativa (Doberti, 
2008), es decir, en su sentido primario o nato, el ni-
vel gramatical, que, por ende, es abstracto y que la 
determina como entidad; el segundo momento pone 
a la forma en el contexto, es decir, se la interpreta 
en las interacciones sociales que la reivindican co-
mo producción cultural dentro del patrimonio in-
material, y el último momento abre el campo de la 
conmemoración de la forma, es decir, indaga cómo 
estas se instituyen dentro de la comunidad. 

Una vez que se ha comprendido el panorama, 
cabe destacar que la tesis apunta hacia el estudio 
sobre la forma en los repertorios visuales de Alejan-
dro Serna desde el primer momento previamente 
señalado. Por tanto, se elaboró el sistema gramatical 
que deconstruye el decorado de las chivas e identi-
fica las unidades mínimas que lo conforman, a fin 
de verificar las variaciones en las lecturas formales 
del decorado por medio de los atributos formales 
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mínimos que lo componen. Esto permitió establecer 
relaciones interfigurales mínimas para identificar 
el estilo Serna.

Así mismo, se diseñaron unas matrices que per-
miten segmentar los elementos gráficos 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 recolección y análisis de los datos 
obtenidos en el proceso investigativo, el seguimien-
to y el registro del proceso de creación de Alejandro 
Serna hijo y las entrevistas. La muestra se compone 
del decorado de trece chivas de Andes que cumplen 
las siguientes características: 1) transitan por veredas 

y municipios aledaños 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 según su función. Así, se tra-
bajó con cuatro obras que son referentes del decora-
do de chivas, dos que tienen que ver con creaciones 
humorísticas del maestro y un aviso publicitario.

Esta fase fue crucial para el desarrollo de la in-
vestigación, ya que presenta un panorama detalla-
do de los aspectos gráficos presentes tanto en las 

Tabla 2. Constitución de una instancia morfológica alrededor del decorado en chivas o buses escalera. Fuente: elaboración propia.

Canon social y visual

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

Sublimación de la forma y 
del estilo Serna como 
Patrimonio Inmaterial del 
municipio de Andes.
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carrocerías de las chivas de Andes como en las de 
otras zonas y regiones del país. Esto posibilitó el 
surgimiento de otras lecturas para el análisis, las 
cuales aportan y nutren los hallazgos. Posterior-
mente, se pasó al tercer y cuarto momento, en el 
cual se transversalizan los conceptos. Se elabora la 
discusión acerca de lo popular, las particularidades 
de lo estético y se da una mirada a la producción 
cultural de otras realidades y allí se encuentran los 
detonantes para la revalorización de la memoria 
histórica y del patrimonio que sería el cuarto mo-
mento. La última parte del proceso de elaboración 
de la tesis, en donde se hace la difusión a través de 
diferentes medios de comunicación (artículo, ponen-
cia, sitio web y la propuesta de un guion narrativo 
para un libro ilustrado. Y finalmente, se presentan 
las conclusiones.

1.7.1  
INSTRUMENTOS Y HERRAMIENTAS

Para el desarrollo de la metodología, en la primera 
fase de inmersión, se elaboraron dos instrumentos 
que permitieran recolectar y organizar la informa-
ción: una entrevista semiestructurada (anexo 2) y 
unas fichas informativas. El diseño de la entrevista 
semiestructurada permitió planificar la conversa-
ción con el entrevistado, la cual no estaba obligada 
a ceñirse a la redacción literal de cada pregunta ni 
al orden de formulación. Este instrumento contiene 
treinta y ocho preguntas, que están organizadas en 
cuatro momentos:

•	 El primer momento es de carácter descriptivo 
y contextual. Se enuncian preguntas orienta-
das a conocer el lugar de nacimiento del maes-
tro, su nivel de escolaridad, sus conocimientos 
previos sobre el arte, su primer contacto con 
las chivas o buses escalera y la primera vez que 
pintó uno de ellos. 

•	 El segundo momento es estructural. Se indaga 
acerca de los procesos, las prácticas y los usos. 
Se recoge información técnica sobre el tiempo 
que le tomaba al maestro la decoración de un 
bus escalera, las etapas de este proceso de de-
corado y si permitía que otras personas le ayu-
daran en este oficio. 

•	 El tercer momento está dedicado al dibujo y la 
pintura. Se pregunta por las herramientas y sus 
funciones, si estas herramientas son fabrica-
das por el maestro o si las manda hacer y si los 
laterales o el interior del vehículo son esque-
mas que se han realizado siempre de manera 
geométrica, a fin de comprender su evolución. 
En esta parte también fue importante descubrir 
cómo había sido la relación del maestro con el 
color, porque, si bien muchas veces el dueño del 
bus escalera escoge los colores, la elección de 
la paleta de colores y la manera de combinarlos 
corresponde al estilo del pintor.

•	 El cuarto momento comprende las preguntas 
relacionadas con las interacciones sociales. 
Hay un interés de carácter histórico por co-
nocer si el maestro había estado en contacto 

1.7METODOLOGÍA 1.7METODOLOGÍAPág. 116 Pág. 117



con otros pintores y si aprendió algunas técni-
cas al observar su estilo. Así mismo, se indagó 
por sus principales clientes y si conocía a otras 
personas, aparte de sus hijos, que estuvieran 
interesadas en aprender este arte. Para finali-
zar, se necesitaba conocer la opinión 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 diseñó una plantilla que generó fichas recolec-
toras de información de las chivas o buses escalera 
observados en las salidas de campo (Anexo 2), las 
cuales permitieron recopilar información rápida 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 información 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 galerías o las plazas de mercado 
para subir carga y pasajeros. Estas fichas facilitaron 
la toma de pequeñas notas y la realización de dibujos 
a manera de sketches, para indicar anomalías en las 
configuraciones formales de las chivas.

En la segunda fase de categorización y análisis 
se diseñaron veinte fichas técnicas de una muestra 
compuesta por trece chivas y siete obras. En ellas 
se presenta el análisis iconográfico, la clasificación 
de las categorías mediante una matriz integradora y 
también se evidencia el proceso de creación de al-
gunas formas base del decorado. Posteriormente, 

Figura 77. Ficha recolectora. Fuente: elaboración propia.

se clasificaron los conceptos en tres matrices. Este 
proceso consistió en hallar los patrones marcados 
en las distintas categorías, subcategorías, patrones 
jerárquicos y descripciones previamente menciona-
das en el análisis iconográfico. Cada chiva analizada 
contiene una hoja de presentación, una descripción 
de la paleta de colores y, dependiendo el estado de la 
pintura y la complejidad del dibujo, dos o tres módu-
los para ser analizados (Figura 78).

Figura 78. Presentación de ficha técnica. Fuente: elaboración propia.
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1.8  
ESTADO DEL ARTE 

Para la investigación fue clave encontrar algu-
nas publicaciones que proporcionan datos históri-
cos acerca de los medios de transporte popular en 
Colombia. La primera de ellas es A lomo de mula, 
un texto de Germán Ferro (1994) en donde presenta 
un panorama detallado del desarrollo de los medios 
de transporte en Colombia, y en el que dedica una 
sección a la chiva, a la cual destaca como un medio 
de transporte clave en el desarrollo económico del 
país. La segunda es el libro En el recodo de todo cami-
no, donde Juan Luis Mejía (1998) realiza un recorri-
do histórico de los vehículos populares del país, y se 
enfoca principalmente en las características útiles y 
estéticas de cada medio de transporte. También hace 
parte del estado de la cuestión el libro Vislumbres del 
Caribe: iconografías y textualidades híbridas en Cartage-
na de Indias, de Jorge Nieves Oviedo (2003), un estudio 
sociocultural que investiga las prácticas comunicati-
vas en los sectores populares de Cartagena de Indias, 
categorizadas como discursos anónimos, enunciados 
en buses de transporte público y carretillas o fijados 
en las iconografías del exterior de estos vehículos. 

1.8.1 
 ANTECEDENTES 

En el ámbito académico, los estudios sobre los 
repertorios visuales de la chiva o bus escalera son 
pocos. Se deduce que esto obedece al carácter su-
bordinado de esta manifestación cultural. En otras 
palabras, la gráfica popular o el diseño informal ca-
rece de registros documentales por tratarse de un 
estilo propio de las culturas populares; sin embargo, 
esto no indica que no exista una actividad constante 
en torno a estas prácticas o expresiones populares. 

Entonces, si bien los estudios iconográficos de las 
chivas no son cuantiosos, sí ha habido un creciente 
interés por realizarlos. No obstante, hasta el momen-
to no existe ningún estudio en torno a los aspectos 
visuales inherentes a la gráfica de las chivas en pro 
de aportar al reconocimiento de estos vehículos co-
mo lienzos de lo que ahora podemos denominar re-
pertorios visuales de la gráfica popular. 

Para la revisión de antecedentes, se realizó un 
rastreo por las universidades, bibliotecas, bases 
de datos y centros de documentación del país, y se 
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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 artículo 
propio, que se escribió de manera previa a esta te-
sis; por tanto, a continuación, se detallan solo cuatro 
trabajos. De cada uno de ellos se presenta una breve 
descripción de sus planteamientos, su estructura y el 
aporte que hace al desarrollo de esta tesis.

1.8.1.1 Tesis de maestría: «Reinas de la Trocha» 

En la tesis titulada «Las reinas de la trocha», Da-
vid Andrés Valencia Salazar (2010) realiza un proyec-
to etnográfico en donde muestra cómo las chivas o 
los buses escalera hoy en día siguen transitando por 
las carreteras del departamento de Caldas como una 
expresión cultural que lleva muchos años de tradi-
ción. Su investigación se centra en la etnografía 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 generación en generación. 
Para realizar su investigación, Valencia Salazar pri-
mero identificó cinco categorías de análisis:

•	 Forma: comprende los materiales, el tamaño, 
el diseño, el color y el decorado de las chivas.

•	 Flujos culturales: alude a aquello que se trans-
porta en las chivas y cómo se transporta.

•	 Hitos geográficos: 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 utilizó tres conceptos base: la cultura, la 
identidad y el patrimonio, y alrededor de ellos de-
sarrolló su estudio. A partir de esto, el investigador 
retoma la chiva como un símbolo 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 símbolo. Este medio de 
transporte es una materialización cultural que re-
fuerza con su historia el sentido de pertenencia de 
los habitantes de una región 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 cómo se 
materializan el pensamiento, las costumbres y la cul-
tura de un pueblo. El autor dice que la chiva es “leída” 
como se lee un texto, de modo que en esta “lectura” 
se logra percibir una historia y unas costumbres que 
permiten entender mejor la región y apropiarse de 
ella, en cuanto a sus características materiales (lo 
físico y lo palpable) e inmateriales (lo simbólico).

En este estudio se utilizó el método etnográfico vi-
sual. Así, se entrevistó directamente a los habitantes 
originarios de Pensilvania y sus alrededores, y poste-
riormente se realizó el análisis de la información des-
de una perspectiva antropológica, tal y como señala 

Barfield (2001), citado por el investigador: «Desde una 
mirada desde afuera denominada etic y una mirada 
desde adentro denominada emic».

Las técnicas de investigación utilizadas compren-
den la observación, las entrevistas semiestructura-
das y los relatos de la población entrevistada, con-
formada por conductores, carroceros, decoradores y 
campesinos. Cabe destacar que para la observación 
se recurrió a medios audiovisuales, tales como cáma-
ras fotográficas y de video, que permitieron enfocar 
aquellos aspectos que el autor quería resaltar en su 
análisis, para establecer una construcción cultural 
de las chivas, de acuerdo con los objetivos plantea-
dos originalmente. 

El procedimiento metodológico utilizado por el 
autor para la realización de su tesis se dividió en cua-
tro fases. En las tres primeras realizó toda la recolec-
ción de datos y en la última hizo la sistematización de 
la información recolectada. Comenzó con un trabajo 
de campo preliminar utilizando el diario de campo 
y, una vez que logró acercarse más a la población y 
ganarse su confianza, pudo implementar los medios 
audiovisuales, por ejemplo, hizo la filmación de las 
entrevistas y de la construcción de la chiva. De esta 
manera logró resaltar en su estudio el proceso ar-
tesanal, técnico, estético y simbólico que se lleva a 
cabo sobre estos vehículos. 

Además, el autor enfatiza en la descripción del 
trabajo del carrocero, quien construye y ensambla 
la chiva. Su estudio coincide con la remodelación 
de una chiva, lo cual le permite tomar fotos y filmar 
videos del proceso de manera detallada. En cuanto 
a la construcción de la chiva, describe los materiales 
con que se construye y caracteriza el entorno en el 

que se desenvuelve el carrocero. Con respecto a la 
decoración, resalta lo icónico del trabajo del deco-
rador, los temas que lo inspiran y las pinturas y las 
formas que utiliza.

En la primera fase de su estudio conoció amplia-
mente los materiales y abordó el aspecto estético de 
la chiva. Esta fase duró alrededor de tres meses, en 
los cuales logró un acercamiento muy importante 
al carrocero decorador y sus ayudantes. La segunda 
fase duró un mes, y en ella se centró en la relación 
entre el conductor y su vehículo, para conocer la vida 
y la cotidianidad de estos conductores de los diferen-
tes corregimientos y veredas cercanos a Pensilvania. 
También conversó con el vocero legal del gremio de 
conductores de Pensilvania.

En la tercera fase realizó la descripción de la chi-
va de manera audiovisual. En el video se observan 
pasajeros y todo tipo de mercancías y productos que 
se transportan en estos vehículos. De esta manera 
se destacan el intercambio socioeconómico que se 
efectúa en estos vehículos; la importancia que tie-
nen para los campesinos, en especial para aquellos 
que viven en regiones muy apartadas, y las etapas 
que se realizan en cada viaje. Además, se describen 
los lugares a los que llega la chiva, tales como calles 
reales, plazas, mercados, entre otros, e incluso se 
evidencian las adecuaciones que se le deben hacer 
al vehículo para que cumpla adecuadamente con su 
función. Lo anterior constituye una muestra de la 
apropiación física y simbólica que los campesinos 
han hecho de estos vehículos.

La cuarta etapa, correspondiente a la sistematiza-
ción de los datos visuales, se desarrolló con base en 
las categorías de análisis previamente establecidas: 
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forma, flujos culturales, hitos geográficos y sujetos. 
Primero se identificaron estas categorías en las gra-
baciones, y luego se procedió con su caracterización. 
En esta etapa, el análisis de la información se fue rea-
lizando día a día, en conjunto con la recolección de 
los datos, para saber, de acuerdo con los objetivos 
planteados, que hacía falta, cómo encauzar las entre-
vistas y cómo continuar con el proceso de análisis. 
El producto audiovisual obtenido fue expuesto ante 
la mirada de antropólogos, sociólogos, personas del 
común y campesinos de Pensilvania, para tener una 
retroalimentación y así enriquecer el estudio. Este do-
cumental ha ganado reconocimiento en los ámbitos 
local y nacional.

El autor de esta tesis señala que ve la chiva como 
parte del paisaje cultural cafetero; la comprende en 
una relación profunda con la cotidianidad, con el sen-
tir del campesino del oriente caldense y con el café. 
Es una apropiación de la expresión cultural, ya que la 
chiva se usa en diferentes contextos, se la construye 
conforme a la necesidad geográfica de la región, se la 
bautiza para estrechar más su vínculo con el dueño 
o conductor, se la pinta, se la decora y se la engalla 
de una manera particular y única como expresión de 
una cultura.

Por lo anterior, la chiva es considerada un bien pa-
trimonial mixto, que conjuga elementos tanto materia-
les como inmateriales y, además, como dice el autor, 
representa el legado de las raíces paisas, es decir, es 
la prueba de la colonización cultural de los antioque-
ños 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 utilización de estos vehículos.

1.8.1.2 Libro Chivas, arcoíris del camino 

En este libro fotográfico, Carlos Pineda (2018) 
muestra, de manera general, cómo se construye una 
chiva escalera, utilizando imágenes del proceso de 
lijado y preparación de la base, previo al trazado de 
los diseños. Luego cuenta algunas historias relacio-
nadas con las chivas, como la de La Melliza, modelo 
68, donde tuvo lugar el nacimiento de una niña un 
lluvioso 15 de enero; o la de La Colegiala, que fue 
escenario de una historia de amor entre el chofer y 
dueño 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 áreas de difícil acceso, sino 
que se configura de manera más amplia por medio de 
historias, fotografías y diseños de la cultura popular 
desarrollada alrededor de ella. La chiva se convierte 
en un medio de comunicación y de intercambios, que 
permite llevar y traer razones, hacer compras meno-
res, encargar cosas, e incluso es cómplice de amo-
res furtivos, pues facilita el envío de cartas entre los 
enamorados. Además, la utilización 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 sí 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 algún suceso importante para el dueño o refleja 

su manera de pensar y de ver la vida. Así mismo, en 
la celebración del día de la Virgen del Carmen, se 
engalanan las chivas, y los dueños y choferes van a 
misa, queman pólvora y hacen sancocho.

En la segunda parte de este libro se ofrece un re-
conocimiento a los pintores de chivas más represen-
tativos, y en ese grupo la familia Serna ocupa un lu-
gar importante, de hecho, se incluye la fotografía de 
Alejandro Serna hijo en una página completa, y se 
muestran los iconos más relevantes de su estilo. Al fi-
nal del capítulo se presentan las fotografías de veinte 
pintores de la región de Antioquia y del bajo Caldas. 
Quizás habría sido mejor ubicar estas fotografías jun-
to con las reseñas, y contar un poco más acerca de 
las historias de estos pintores, la razón que los llevó 
a realizar ese oficio, su proceso de aprendizaje sobre 
el color y las formas, las ideas que quieren expresar 
al utilizar sus iconos más característicos o de dónde 
nacen estas ideas, así como en las primeras páginas 
se cuenta que algunos pintores se imaginaban que 
los colores les hablaban.

La muestra del frente de la chiva es bastante cla-
ra y los ejemplos de los diseños utilizados son muy 
coloridos y vistosos. Existe una serie de diseños a 
los costados que para el espectador común podrían 
pasar desapercibidos, debido a su ubicación en la 
chiva, pero que gracias a este libro se rescatan y 
luego de conocerlos, sin duda, el espectador podrá 
recrearse con cada uno de estos detalles la próxima 
vez que vea una chiva. El énfasis en estos diseños 
le permite al espectador caer en la cuenta de que 
los pintores le otorgan un sentido a sus diseños, un 
mensaje que ellos quieren comunicar mediante sus 
simbologías. Resulta muy interesante observar los 

múltiples diseños de las bancas laterales, su belleza 
y cada uno de los detalles que quedan grabados en 
la memoria del lector. Gracias a este libro es posible 
observar con detenimiento la riqueza y la comple-
jidad de cada diseño, al tiempo que se valora el tra-
bajo de estos artistas que suelen ser desconocidos 
para la mayoría de los espectadores. 

En la última parte del libro se encuentra una re-
copilación de fotos de la cotidianidad de estas chi-
vas, cada una con su colorido, como un arcoíris que 
aparece de pronto en el camino, en medio de la ver-
de espesura de un valle. Allí el título del libro cobra 
mayor sentido, ya que, además de que este es muy 
colorido, explica por qué el frente, los laterales, el 
costado y el interior de la chiva son una muestra de 
esa bella expresión artística popular que va por el 
camino, transportando no solo personas y bultos de 
cosas, sino también la cultura de un pueblo y sus 
historias de vida. 

En esas fotografías se observa el día a día de un 
pueblo, el rostro y la actitud de las personas que van 
a trabajar o que regresan de un arduo día de traba-
jo, gente que va de paseo, personas preocupadas u 
ocupadas, parejas que se despiden, amores que na-
cen, en fin. Esas son las imágenes de una chiva de 
colores como el arcoíris, que transporta múltiples 
historias de vida de un lugar a otro, vidas que em-
piezan reflejadas en el rostro de una niña sonriente 
y otras que ya están en el ocaso y que, entre canas 
y manos arrugadas, reflejan el cansancio del trajín 
diario y de una vida llena de dificultades. Sin embar-
go, a pesar de esto, estas personas siguen adelante, 
se echan su carga al hombro y continúan el viaje.
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1.8.1.3 Trabajo de grado «La chiva: lienzo  
identitario de la gráfica popular caucana»

Alfredo Valderrutén (2018), autor de la tesis «La 
chiva: lienzo identitario de la gráfica popular cauca-
na», muestra de manera detallada cómo se utiliza la 
chiva como un lienzo en donde se plasma la identi-
dad popular caucana. Su investigación desarrolla una 
metodología cualitativa compuesta por cuatro fases: 
inmersión, categorización, análisis y resultados. En el 
marco conceptual de su investigación acude a Walter 
Benjamin, de quien destaca sus consideraciones con 
respecto a la significación de la imagen; a Peter Bur-
ke, por su definición de la cultura popular europea; a 
Néstor García Canclini, para la definición de cultura 
latinoamericana; a Mijaíl Bajtín, en cuanto a la de-
finición de cultura cómica popular; a Claudio Malo, 
por sus definiciones de arte popular y arte elitista, y a 
Pierre Bourdieu, por su definición del gusto popular.

El objetivo de la investigación es estudiar la gráfica 
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 
gráficos, analiza esa categorización y recopila testi-
monios de la percepción de los autores sobre dichas 
gráficas. Este despliegue de acciones se debe a que el 
autor encontró un vacío en las investigaciones pre-
vias sobre la cultura popular de las chivas, tanto en 
esta región como en todo el país.

En la comparación de las chivas de varias regiones 
utiliza fotografías de muy baja calidad, lo que impide 
ver en detalle los decorados propios de las chivas de 
estas regiones. Estas fotografías fueron tomadas de 
los siguientes grupos que el autor contactó a través 

de Facebook: «Chivas colombianas», «Chivas o buses 
escalera de Colombia, Ecuador y Panamá», «Chivas y 
buses del Huila, Cauca y Colombia» y «Chivas y buses 
turísticos». Además, debido a que muchas de estas 
fotografías no tenían una buena calidad, recurrió 
también a archivos web.

En la segunda fase de categorización, logra iden-
tificar patrones, y finalmente diseña cuatro matri-
ces que contienen los datos globales de las fichas 
técnicas. El tema principal son las orquídeas y los 
subtemas que sobresalen son la religión, el paisaje, 
la fauna y la fantasía. Una vez que estudió las chivas 
caucanas, seleccionó las regiones de Antioquia, Hui-
la, Nariño, Boyacá, el Eje Cafetero y la costa Atlántica 
para aplicar la misma metodología de acuerdo con 
el material fotográfico recibido. 

En la tercera fase, en la cual el autor realiza el 
análisis de las gráficas de las carrocerías, se obser-
van de manera detallada el color, los temas utiliza-
dos, la forma, la técnica y la tipografía. Un elemento 
distintivo encontrado en la investigación fueron los 
lambrequines u orlas heráldicas, los cuales, según las 
entrevistas realizadas, fueron tomados del escudo de 
la etiqueta de la cerveza Póker y con el tiempo han 
ido convirtiéndose en formas más abstractas. Estas 
también se pintaban a mano alzada con un pincel. 
Otras figuras utilizadas son las de animales, en espe-
cial de águilas, halcones y felinos como el tigre, el 
puma y el león, para representar la fuerza y la au-
toridad. En cuanto a los paisajes, el Santuario de las 
Lajas es uno de los más comunes, principalmente 
por la fe que tienen las familias en la Virgen. Otro 
tema inspirador para la decoración de las chivas es 
el de las familias.

En la cuarta fase, el autor llega a varias conclusio-
nes. Por ejemplo, señala que, gracias a los artesanos 
del Cauca, las chivas de esta región son de las mejo-
res de Colombia, por su técnica de decoración, que es 
una de las más innovadoras y creativas. En cada de-
coración participan alrededor de cinco artesanos que 
aprendieron el oficio de sus padres, ya que esta es una 
tradición aprendida de generación en generación, y 
cada artesano ha ido nutriéndola con su creatividad.

Cada chiva tiene el sello del propietario; es por 
esto que es importante que los propietarios tengan 
una idea clara del decorado que quieren en su chiva, 
el cual generalmente alude a sus familias, su religión 
y también a otras chivas que quieren imitar. Así mis-
mo, el autor también habla de los conductores que 
en ocasiones se vuelven propietarios de las chivas, 
y de la importancia que el vehículo tiene para ellos, 
ya que desarrollan una relación muy estrecha con el 
vehículo y con su oficio.

1.8.1.4 Tesis doctoral «Análisis iconográfico de la 
cultura popular campesina colombiana.  
Caso: camiones de escalera. Relatos e historias 
mediadas por la imagen»

María Isabel Zapata Cárdenas es comunicadora 
social, periodista y diseñadora gráfica. Su tesis doc-
toral se titula «Análisis iconográfico de la cultura 
popular campesina colombiana. Caso: camiones de 
escalera. Relatos en historias mediadas por la ima-
gen», y forma parte del programa de Doctorado en 
Educación y Comunicación Social, de la Facultad de 
Ciencias de la Comunicación de la Universidad de 
Málaga (Zapata Cárdenas, 2019). En ella, desde una 

perspectiva humana, estudia los camiones de es-
calera, utilizados por décadas en Colombia, ya que 
más allá de su función como medio de transporte 
público rural, tienen un significado psicosocial. Es-
tos vehículos se han convertido en una referencia 
cultural visual campesina, en especial en regiones 
cafeteras, como la región Andina, en donde todas 
las personas que se relacionan con los camiones de 
escalera, como son los conductores, mecánicos, ca-
rroceros, creadores visuales, pasajeros, líderes po-
pulares, entre otros, crean una cultura que se nutre 
de lo social y lo político.

Aborda su investigación desde una perspectiva 
sociológica, y muestra que estos camiones, además 
de ser un transporte rural que lleva alimentos, sacos 
de café y otros productos, generan un intercambio 
económico. También se utilizan para el transporte de 
animales y pasajeros y bandas folclóricas, para hacer 
mudanzas, acompañar funerales y un sinnúmero de 
eventos típicos de la cultura rural campesina. Ade-
más, son testigos de múltiples experiencias de vida, 
porque los pasajeros comparten historias mientras 
van de un sitio a otro.

Este análisis cobra especial importancia si se tiene 
en cuenta que, según el Acuerdo Municipal 015 de 
marzo de 2004, los vehículos tipo escalera han sido 
declarados bienes de interés cultural y patrimonial. 
Además, la región cafetera de Colombia, donde se 
desarrolla la cultura alrededor de estos vehículos, fue 
valorada por la Unesco como bien de interés cultural 
y patrimonial para el mundo en el 2011.

Esta investigación permite entender la realidad 
como una construcción colectiva, como un proceso 
histórico de realidades puntuales y múltiples. Así, 
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primero se deconstruyen realidades específicas y 
luego se construye toda una identidad cultural de 
una región. Su estudio se centra en los departamen-
tos de Antioquia y Caldas.

La autora afirma que la chiva representa la ideolo-
gía del artista, el pintor y el carrocero y la percepción 
que estos tienen de su entorno. Cada línea, cada for-
ma, el nombre característico con el que bautizan el 
camión y los adornos que le ponen reflejan el mundo 
particular que rodea a estas personas. Por eso, los 
diseños y los ornamentos hacen que cada vehículo 
sea único. Sin embargo, existen algunas tendencias 
según la región. Por ejemplo, los camiones de esca-
lera antioqueños y del Oriente de Caldas se identifi-
can porque tienen una gran cantidad de dibujos he-
chos con regla y compás, mientras que los del norte 
de Caldas y Risaralda tienen menos figuras, aunque 
estas también son hechas con compás, pero además 
utilizan una pintura de fondo en sus laterales.

La autora señala que «si reconocemos las chivas 
como una de las manifestaciones y una de las ex-
presiones más relevantes y significativas cultural-
mente para el campesino, asimismo estaremos reco-
nociendo el gran valor étnico y simbólico que ellas 
encarnan». La ornamentación no se rige bajo ningún 
patrón, 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 raíces ni sus expresiones culturales.

Retoma varios autores para explicar el signi-
ficado de la iconografía, la cultura y otros temas 

relacionados. Uno de ellos es Panofsky (1991), quien 
define la iconografía como «la rama de la historia 
del arte que se ocupa del contenido temático o 
significado de las obras de arte, en cuanto algo 
distinto de su forma» (p. 13). Considerando que la 
iconografía estudia la descripción de las imágenes 
y hace parte de la historiografía, muestra que au-
tores como Molanus, Bosios y Bolland, pioneros de 
la iconografía moderna en 1950, dicen que, aunque 
las imágenes transmiten un mensaje intelectual, 
este no siempre es entendido por todos, debido a 
las profundas connotaciones culturales. De ahí que 
cada persona pueda interpretar de diferentes ma-
neras los detalles artísticos encontrados en los ca-
miones de escalera. 

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

La metodología utilizada por la autora se centra 
en la investigación 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, cuáles son los aportes de estos vehícu-
los a la cultura rural. Es muy interesante cómo desa-
rrolló su metodología, puesto que, para la muestra 
de la tesis, la autora escogió treinta y tres camiones 
de escalera de los municipios de Jardín y Andes, en 

Antioquia, y de Aguadas, en Caldas, regiones cafete-
ras de gran influencia patrimonial y cultural, pese a 
que algunos de los decorados ya están deteriorados. 

Realizó registros fotográficos y entrevistas a lí-
deres culturales, representantes del Ministerio de 
Cultura de Colombia y del Instituto de Cultura y Pa-
trimonio de Antioquia, así como también a pintores 
y conductores de camiones de escalera, artistas y 
antropólogos visuales. La autora revisó más de tres-
cientas noticias relacionadas con los camiones de 
escalera publicadas en el diario local El Colombiano 
y definió los conceptos y las variables para eviden-
ciar los componentes iconográficos y visuales, cen-
trándose en los materiales, las partes, los tamaños, 
los diseños, el color y el decorado. De esta manera 
identificó que en la mayoría de estos vehículos ha-
bía representaciones religiosas o paisajes de la re-
gión. Además, halló formas esquemáticas diversas, 
delimitadas por su morfología y por su cromatología.

Su finalidad era descubrir la relación entre la for-
ma, la grafía y la propuesta iconográfica popular. Pa-
ra esto utilizó una matriz de elementos iconográficos, 
y evidenció productos visuales de gran valor artís-
tico, con formas y estilos únicos, propios de cada 
artista. De igual manera, da especial importancia 
a la tipografía y al color. Con respecto a la primera, 
nombra ciertos estilos de tipografía y establece al-
gunas relaciones, así que conecta el estilo gótico con 
el estilo criollo y popular; y sobre el segundo destaca 
que la policromía, tanto interior como exterior, se 
convierte en un elemento de reconocimiento visual. 
De hecho, señala que el tono negro, además de ser 
infaltable, resalta las líneas, los bordes y los recubri-
mientos; mientras tanto, los colores primarios dan 

formas y fondos sólidos. Estos colores primarios se 
cruzan con los secundarios, se incorporan tonos bri-
llantes y subidos y hay ausencia del duotono, lo cual 
da vida y personalidad a los camiones de escalera. 
También tuvo en cuenta la decoración de las pare-
des de los vehículos, particularizadas con elementos 
religiosos, costumbristas y paisajísticos, que les dan 
un toque personal único a los camiones.

Luego realizó una matriz de elementos iconográ-
ficos en la que muestra un esquema visual de cada 
camión de escalera. En ella señala si el camión fue 
hecho a mano y precisa los instrumentos empleados 
para la creación de los símbolos y dibujos, el tipo de 
figuras geométricas utilizadas, el esquema figurati-
vo de la obra, la simetría, el diseño tipográfico, los 
colores y la funcionalidad de estos (véase la tabla 3).

Si bien la autora utilizó la metodología de investi-
gación narrativa, consideró necesario tener en cuenta 
diferentes contextos que le permitieran abordar múl-
tiples realidades, dado que el sujeto es el centro de su 
estudio. A continuación, se describen esos contextos: 

•	 Desde lo social-cultural: un contexto campesino 
de tres municipios diferentes.

•	 Desde lo político: el contexto legal y con rela-
ción a los planes de protección cultural locales, 
regionales y nacionales.

•	 Desde lo narrativo: técnicas para acercarse a 
cada persona entrevistada y lograr que conta-
ra su historia.
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Tabla 3. Matriz de elementos iconográficos. Fuente: Zapata Cárdenas (2019, p. 199). 
Dentro de los hallazgos más importantes de su 

investigación, se encuentran los siguientes:

1.	 Tanto los conductores como los artistas piensan 
que los camiones de escalera, además de cumplir 
su función como transporte rural, son un símbolo 
rodante de la cultura popular en sus municipios.

2.	 Con relación a la iconografía, tanto las personas 
entrevistadas como los expertos en el tema pien-
san que los elementos geométricos, la simetría y 
las formas en los ángulos en cada vehículo son 
expresiones propias de quien las ha creado, una 
expresión única de su arte y su cultura.

3.	 Dentro de las formas y símbolos utilizados, se evi-
dencia que las figuras religiosas suelen ser muy 
comunes, particularmente las de la Virgen María 
de la religión católica, que no solo constituye una 
imagen protectora, sino que también es una clara 
muestra de las costumbres y creencias.

4.	 Los paisajes pintados son ilustraciones de los 
ríos y las montañas y, en general, de la natura-
leza que los rodea.

5.	 Los nombres con los que bautizan a los vehículos 
son, por lo general, femeninos, e incluyen expre-
siones cálidas y sonoras que, de alguna manera, 
representan a la compañera de viaje.

6.	 En algunos camiones se presenta una yuxtaposi-
ción de imágenes diversas, y también se reflejan 
la idiosincrasia, los miedos, los credos, los dichos 

populares, lo profano, lo mundano, en fin, todo lo 
que puede representar al ser humano. Al respecto, 
la autora manifiesta que «la iconografía registra 
parte de lo orgánico y lo sensible como lugares co-
munes que enuncian al tiempo la exterioridad y la 
intimidad del ser, a través de los trazos gráficos».

La investigación de Zapata Cárdenas permite re-
conocer la riqueza y valor de esta muestra cultural 
de los camiones de escalera, que más que un trans-
porte público, son la representación de una cultura 
colectiva. Por tanto, no se debe permitir que el desa-
rrollo acabe con ellas, con la identidad de esa cultu-
ra, sino que, por el contrario, se debe preservar este 
patrimonio cultural e histórico a través del tiempo.

1.8.2  
CASOS SIMILARES 

La selección de cada uno de estos casos se realizó 
considerando tres criterios fundamentales: 1) que la 
decoración fuese un oficio de tradición trasmitido 
entre generaciones, 2) que la técnica del oficio fuese 
hecha completamente a mano y 3) que perteneciera 
a la cultura popular o folclórica. A continuación, se 
pueden evidenciar los aspectos más relevantes de 
estos casos:

1.8.2  Camiones de Pakistán

Jamal J. Elias es profesor de estudios islámicos y 
presidente del Departamento de Estudios Religiosos 
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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 paquistaníes 
(Figura 79). En el año 2011 publica su libro On Wings 
of Diesel: Trucks, Identity and Culture in Pakistan. Este 
libro hace un recorrido por el mundo de la decoración 
de los camiones pakistaníes considerados como «arte 
en movimiento». Explora los elementos de la industria 
artesanal y la tradición de la decoración de vehículos 
en Pakistán 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 Pakistán 
(y Afganistán) es la omnipresencia de la decoración 
y ornamentación vehicular en prácticamente todos 
los vehículos comerciales privados y públicos. Estas 
formas de arte vehicular son informales y no sistemá-
ticas, y están hechas por artesanos que trabajan en 
diferentes clases de vehículos y otros objetos mate-
riales. Los vehículos en sí no siguen patrones identi-
ficables en la decoración, más allá de las similitudes 
obvias, tales como la coincidencia en las partes de los 
vehículos que son decoradas. Estos vehículos comer-
ciales privados y públicos claramente tienen benefi-
cios económicos derivados del atractivo decorativo. 

Sin embargo, en el caso de los camiones, es evi-
dente que la motivación 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 religión, las cosmovisio-
nes y el plano afectivo de las personas que trabajan 
en esta industria. 

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

El estudio se realizó a través de entrevistas a con-
ductores de camiones en las carreteras, las paradas 
y los propios talleres de diseño. También se hicie-
ron entrevistas a los maestros artistas y sus apren-
dices, así como a los artesanos que manufacturan 
las piezas ornamentales pequeñas que son añadidas 
a los camiones después de que se han finalizado los 
principales diseños.

En esta investigación sobre el diseño de camio-
nes pakistaníes, el autor identificó cinco estilos re-
gionales principales. Afirma que es coherente que 

Figura 79. Camión pakistaní mostrando mensajes religiosos, año Gujrat 
2003. Foto: Elias (2011, p. 149)

esos estilos se identifiquen con una región particu-
lar, ya que Pakistán es un país con una diversidad 
cultural y lingüística sustancial. Enseguida se des-
criben estos cinco estilos:

•	 Estilo punjabi: aparece representado en la ma-
yoría de los camiones construidos en el norte 
y centro de Punjab, la provincia más popular y 
próspera de Pakistán. Los camiones del estilo 
punjabi son los más elaborados, tienen mucho 
trabajo de metal martillado y apliques de plásti-
co en su decoración; por ejemplo, en los camio-
nes con este estilo se adorna el parabrisas con 
carenado de metal. Estos camiones son deco-
rados con patrones hechos de cinta reflectante 
de color, y tienen pequeñas piezas ornamenta-
les que son adicionadas en su frente después 
de que la decoración principal está terminada. 

•	 Estilo swati: los camiones de este estilo se dis-
tinguen por sus puertas de madera tallada, que 
normalmente se dejan sin pintar, y su muy li-
mitado uso de plástico y metal martillado. Es-
te estilo toma su nombre del valle de Swat en 
el noroeste de Pakistán, el cual tiene una larga 
tradición de tallado de madera. 

•	 Estilo Peshawar: a menudo tienen también 
puertas talladas de madera, aunque, a diferen-
cia de los camiones de Swat, sus puertas proba-
blemente sí son pintadas, y además, usan una 
cubierta de metal. Este estilo es más bien una 
forma híbrida de elementos de camiones de 
Swati y Punjabi. 

•	 Estilo baluchi: es fácilmente identificable porque 
los camiones en sí mismos son distintos, son más 
potentes y grandes, dado que suelen usarse para 
viajes más largos, así como para negocios rela-
cionados con los puertos marítimos de Karachi 
y de la costa de Beluchistán. En términos de di-
seño, estos camiones usan más patrones geomé-
tricos en paneles laterales que otros camiones, 
y tienen frecuentemente unas modificaciones 
hechas en cromo y en forma de extensiones en 
los parachoques y protectores de parrilla. Estos 
camiones también son más costosos.

•	 Estilo Karachi: Karachi es el más importante 
puerto marítimo y terrestre de Pakistán, así co-
mo su principal área metropolitana. Tiene más 
camiones que cualquier otro lugar en el país, y 
cuenta con camiones de otras regiones, muchos 
de los cuales están decorados con elementos 
y motivos de las tradiciones del lugar a donde 
pertenecen. La única distinción del diseño Ka-
rachi es el panel de madera sobre el parabrisas 
tallado en relieve con motivos vegetales y flora-
les y coloreados con pinturas iridiscentes. Este 
diseño es más común en los petroleros, unos ca-
miones que se le pasan en continuo movimien-
to, porque el suministro de agua municipal es 
irremediablemente inadecuado y todo el vecin-
dario toma el agua de suplidores independien-
tes. Una variante de este tipo de camiones viene 
desde el este del desierto de Thar; en general, 
son similares, salvo porque el panel frontal de 
madera tallado no está pintado. 
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La mayoría de camiones en Pakistán son de esti-
lo Bedford, construidos por la British Leyland poco 
después de que Pakistán lograra su independencia, 
a excepción de los de estilo baluchi, algunos de los 
cuales son importados de Japón y Corea y otros se 
ensamblan localmente. 

Además de los estilos, Jamal (2005) identifica seis 
categorías de motivos dentro del esquema general de 
ornamentación en los camiones de Pakistán. En su 
categorización distingue entre lo simplemente deco-
rativo —color y patrones geométricos y florales que 
cubren la mayor parte del camión— y la decoración 
que tiene un valor simbólico u ornamental. Ensegui-
da se presentan estas seis categorías:

•	 Símbolos e imágenes religiosas explícitas: den-
tro de los símbolos religiosos se encuentran el 
caballo celestial, Buraq, el cual transporta a Mu-
hammad en su ascensión al cielo, y la estrella 
y la media luna, que simultáneamente repre-
sentan al islam y a Pakistán. También se pue-
den encontrar símbolos religiosos comunes, 
como las imágenes de la Kaaba en La Meca y la 
Mezquita del Profeta en Medina, las cuales se 
ubican generalmente en el frente del camión.

•	 Objetos talismánicos 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 camión 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. 

•	 Símbolos talismánicos o cargados con atributos 
religiosos: no son objetos ornamentales en sí 
mismos con poderes preventivos o talismáni-
cos, sino que son objetos que representan estas 
creencias. Hay símbolos comunes, como el pez, 
que representa la buena fortuna, y los ojos, que 
sirven para múltiples propósitos. También hay 
nombres de personajes destacados o de santos 
del sufismo, quienes son invocados para pedir 
su protección. Dentro de los símbolos popula-
res, se encuentra la perdiz chakor, un pájaro 
que comúnmente se conserva como mascota en 
Pakistán y Afganistán y a la que se le han asig-
nado propósitos preventivos: si alguien lanza el 
mal de ojo contra un hogar o un individuo, el 
hechizo se desvía hacia el pájaro, que después 
muere. La muerte del pájaro sirve como pre-
caución a sus propietarios para que tomen in-
mediatamente medidas para evitar la desgracia. 
Estos símbolos constituyen la mayoría de los 
motivos ornamentales, y pueden ser pintados 
durante el diseño inicial o añadidos posterior-
mente en forma de pegatinas y pequeñas piezas 
ornamentales adjuntas al cuerpo del camión. 
Tanto estos símbolos talismánicos como los ob-
jetos talismánicos y fetichistas pueden ubicarse 
en la parte posterior y, ocasionalmente, en los 
laterales, aunque lo predominante es que estén 
localizados en el frente del camión.

•	 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 

y villas romantizadas. En su mayoría se ubican 
en los laterales y en la parte trasera del camión; 
muy rara vez se los ve en el frente.

•	 Elementos de la vida moderna: en esta categoría 
se reúne un amplio espectro de motivos. Aunque 
a primera vista parece que estos elementos no 
tienen una significación común, todos se unen 
para definir un sentido de identidad social nacio-
nal. Se observan vehículos modernos, como bar-
cos y aviones; estos últimos son más frecuentes. 
También aparecen celebridades de la industria 
del entretenimiento y representaciones políticas 
significativas, como la bandera de Pakistán o 
imágenes del gobernante militar tardío, el gene-
ral Ayub Khan. Estos elementos se ubican en su 
mayoría en los laterales y en la parte posterior 
del camión; casi nunca en el frente.

El programa de caligrafía no religioso de los ca-
miones: esta categoría puede dividirse entre lo serio 
y lo caprichoso, ya que incluye poesía romántica, afo-
rismos, bromas humorísticas, letras principalmente 
utilitarias e incluso nombres de las compañías de 
transportes a las que pertenecen los camiones. En 
cuanto a su ubicación, cabe señalar que el nombre de 
la compañía de camiones normalmente aparece en 
los laterales y, ocasionalmente, en el frente; las frases 
de humor están casi invariablemente en la parte de 
atrás del camión, y los textos serios, como la poesía 
particularmente, en la parte frontal, y el ingenio y los 
ejemplos de sabiduría aparecen en la parte trasera. 

  1.8.2.2  Fileteado porteño

Alfredo Genovese define el filete como una línea 
fina que se utiliza para adornar dibujos. Se trata de un 
hilo muy delgado que inspiró a los pintores en Bue-
nos Aires para crear el conocido fileteado porteño, 
cuyos inicios datan de principios del siglo XX en las 
fábricas de carros. En estos lugares, los inmigrantes 
italianos realizaron los primeros ornamentos, que al 
comienzo eran algunas líneas con ornamentos sim-
ples ubicadas en los paneles de los carros, o que se-
paraban dos colores diferentes en sus costados (Fi-
gura 80). En 1950 empezaron a utilizar estos diseños 
en camiones y colectivos, y poco a poco les fueron 
agregando nuevos elementos decorativos hasta crear 
el adorno que se conoce hoy en día.

Los primeros fileteadores fueron Salvador Ventu-
ro, Vicente Brunetti y Cecilio Pascarella. De ellos, el 
primero en aplicar un color alternativo sobre el gris 
“municipal” con el cual se pintaban los carros fue Vi-
cente Brunetti. Luego Cecilio Pascarella incorporó las 
leyendas escritas con letra gótica, es decir, la “ergós-
trica”. Por su parte, Miguel Venturo, hijo de Salvador, 
fue el primero en diseñar flores e incorporar nuevos 
elementos ornamentales, como las hojas de acanto, 
las banderas y las formas de pájaros y dragones.

Los motivos están basados en lo neoclásico o “gru-
tesco”. Carlos Carboni, representante de esta técni-
ca, cuenta cómo se inspiraba en los ornamentos del 
frente del Teatro Nacional Cervantes y en las mayó-
licas decoradas de las estaciones del subterráneo. 
La temática era resultado de la imaginación popu-
lar y de los valores socioculturales de la época; por 
eso se inspiraban en la Virgen de Luján o en Carlos 
Gardel, por ejemplo.
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En 1970 en la galería Wildenstein se realizó la pri-
mera exposición del fileteado porteño. Esta expo-
sición fue organizada por Esther Barugel y Nicolás 
Rubió, con la muestra de las tablas de distintos file-
teadores. Más adelante, en 1994 escribieron un libro: 
Los maestros fileteadores de Buenos Aires, y donaron la 
exposición realizada al museo de la ciudad. No obs-
tante, lastimosamente, en 1975 se prohibió 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 1985 y derogada hasta hace poco.

La ley anteriormente mencionada, la decadencia 
de la economía nacional, el cierre de la mayoría de 
las carrocerías y la muerte de muchos fileteadores 
que no habían dejado aprendices debido a la dismi-
nución del trabajo hicieron que el fileteado desapa-
reciera parcialmente en el mundo de las carrocerías. 
Sin embargo, en los últimos veinte años, el fileteado 

se ha incorporado a la pintura de caballete, la de-
coración de objetos y el lenguaje publicitario de al-
gunas marcas. Esto le ha dado una gran autonomía 
y lo ha convertido en toda una obra de arte, en un 
emblema iconográfico de la ciudad; el filete, así co-
mo el tango, constituye una manifestación artística 
de identidad porteña.

El antropólogo Norberto Pablo Cirio, quien ha es-
tudiado el fileteado porteño, solía decir que era una 
técnica pictórica homónima, realizada solo sobre 
rodados; con el tiempo replanteó su definición, y em-
pezó a entenderlo como un fenómeno folclórico, un 
proceso cultural que se mueve entre lo colectivo y lo 
individual. Así, el filete porteño se convierte en una 
manifestación artística 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 

Figura 80. Viejo camión fileteado, (s.f). Foto: N. Rubio. Fuente: Genovese (2007, p. 15)

recibir este mensaje o darle un nuevo significado. Nor-
berto Pablo Cirio también encuentra que, aunque cada 
fileteador lo dota de unas características especiales, 
existen unas líneas estilísticas propias de la esencia 
de este fileteado que son comunes a todos los artistas.

La simetría del diseño está dada por la distribu-
ción de los elementos en el espacio compositivo. 
Cuando son asimétricos, la parte más pesada se po-
ne a la izquierda, mientras que el espacio de la de-
recha es exclusivo para la banda. Esta última es una 
línea recta interna pintada de manera paralela a los 
bordes del panel, variable en su grosor y volumen 
y que puede salir de la base de la hoja de acanto, o 
cuando el motivo es simétrico puede estar en la parte 
superior llenando el espacio entre dos hojas. Tanto 
la banda como la hoja de acanto estructuran el con-
junto de la composición.

En 1993, Alfredo Genovese, después de hacer un 
recorrido por muchos lugares del mundo, se da cuen-
ta de cómo el arte de decorar los vehículos se encuen-
tra en muchos países, y comparativamente observa 
que el fileteado porteño tiene una técnica iniguala-
ble y muy amplia. Así que regresa a Argentina con-
vencido de que su futuro está en el fileteado. Con el 
tiempo se convierte en el primer docente que crea 
un programa didáctico sobre el fileteado, y en 1998 
empieza a dictar talleres en instituciones académicas 
y culturales, además de hacer exposiciones de obras 
del arte del fileteado. Más adelante, logra convertirse 
en un símbolo del fileteado porteño, dado que lleva el 
fileteado hacia el área del diseño con creaciones ori-
ginales, utilizando nuevos soportes como el cuerpo 
humano y las prendas de vestir; además, incorpora 
el fileteado en el área de la publicidad, en campañas 

en donde se le da un valor semiótico a su lengua-
je. Finalmente, se centró en codificar y describir las 
técnicas del fileteado y sus reglas compositivas, las 
cuales se encuentran en el libro Tratado de fileteado 
porteño (2003), que es la primera obra analítica y do-
cumental realizada sobre este tema.

  1.8.2.3 Diablos de Panamá

En Panamá, la élite educada creó el nacionalismo 
con la idea de erigir una América a la imagen de Eu-
ropa. No obstante, esta idea se vio impactada por la 
incorporación de una cultura afrocaribeña, a raíz de 
la construcción del Canal de Panamá y la moderniza-
ción posterior a la Segunda Guerra Mundial. 

Los autobuses decorados que hoy en día transi-
tan por la ciudad de Panamá y por Colón (Figura 81) 
son una muestra de la incursión de esta cultura. La 
tradición de este arte surgió a principios de la dé-
cada de 1940 (Szok, 2003), cuyo mayor representan-
te fue Luis Evans, el Lobo, quien en 1940 decoraba 
estos vehículos de una manera bastante particular. 
Nació en Calidonia, y posteriormente se trasladó a 
Santa Ana, donde se convirtió en un bohemio. Era 
de ascendencia haitiana y hablaba español, inglés 
y criollo. Se vestía con trajes blancos de seda, tenía 
un diente de oro y utilizaba un sombrero de ala an-
cha. Cuando pintaba le gustaba cantar los tangos de 
Carlos Gardel. Luego, Teodoro Yoyo de Jesús Villa-
rrué, Ramón Monchi Enrique Horno y Andrés Sala-
zar, continuaron la tradición y se convirtieron en los 
mayores influenciadores de esta actividad.

Después de que muchos de los afroantillanos que 
llegaron para la construcción del Canal de Panamá 
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se quedaran en este país, y tras la independencia de 
este, el sistema educativo público 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 dominación de la cultura, 
mientras que la clase trabajadora urbana entraba a 
ser parte de ella, mediante la música, los colores, las 
bocinas estruendosas y las imágenes 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 dominación española, durante la cual 
se intentó eliminar la cultura indígena, y después de 
la influencia estadounidense, los panameños procu-
raron construir su «ciudad letrada», enviando hom-
bres jóvenes a misiones diplomáticas y a estudiar en 
universidades en el exterior, y además tomó el ejem-
plo de ciudades europeas para organizar su gobierno, 
su sistema legal y su economía. La modernización 
que se dio en Panamá en su sistema académico, su 
cultura y su gobierno permitió que el país logrará 
ese estatus de «ciudad letrada». Esa modernización 
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 
economía, la banca, el comercio doméstico y la agri-
cultura. Posteriormente, el país se vio influenciado 
por la inmigración de alrededor de doscientos mil 
afroantillanos que llegaron para trabajar en el Canal 
de Panamá. Los chinos y los indonesios también arri-
baron a este país y formaron sus colonias. Al presen-
tarse esta proliferación de culturas, y en un intento 

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

Por otra parte, si bien el Lobo, propulsor de la 
tradición artística que desafiaba «el nacionalismo 
oficial», no rechazaba la «ciudad letrada», sí incor-
poró todos los nuevos elementos de la cultura cari-
beña y la multiétnica en sus diseños. En Panamá, 
estos buses decorados eran camiones de carrocerías 
de madera o de hojalata, con bancas a ambos lados. 
Su interior estaba recubierto con recortes de perió-
dicos, revistas y baratijas. Aparecieron en la época 

Figura 81. Autobús pintado por Tino, (s.f). Foto: Justino “Tino” Fernández 
                   Fuente: Revista Mesoamérica (2003, p. 171).

de la Primera Guerra Mundial, se expandieron en 
1940 y luego empezaron a competir con buses más 
grandes y cómodos.

Los primeros autobuses fueron pintados de acuer-
do con la ruta, y tenían adornos en las ventanas, los 
espejos y los parachoques. Su nombre generalmente 
hacía alusión a una canción popular o a una novela 
radial de moda, y eran decorados con colores vibran-
tes. En 1970 se disolvieron las tres grandes compañías 
de transporte que había entonces, y se expandió el 
mercado, incluyendo a pequeños empresarios, los 
cuales formaron en 1973 el Sindicato de Conducto-
res de Transporte Colectivo (Sicotrac). Además, los 
funcionarios panameños les exigieron a los nuevos 
propietarios que pintaran los vehículos con colores 
nacionales para apoyar al gobierno, tradición que 
continúa hoy en día, ya que los colores básicos si-
guen siendo el rojo, el blanco y el azul.

Actualmente, el pintor más importante es Andrés 
Salazar, quien ha sido empleador, así sea por poco 
tiempo, de la mayoría de los pintores actuales, y es 
quien define la estética de los autobuses como «100 
% prity», un estilo raro, explosivo y extravagante, 
que choca con el nacionalismo oficial y que, como 
él mismo expresa, intenta «matar a los otros buses 
en belleza». Se trata de cambiar la «ciudad letrada» 
por la «ciudad popular», mostrando la pluralidad de 
la cultura panameña, sus artistas, el béisbol como 
deporte más representativo, sus cantantes, sus ac-
tores y sus luchadores de la WWF. 

Anteriormente, en estos vehículos se escuchaban 
el mambo y las guarachas, pero, en la actualidad, se 
escuchan el reggae y la salsa. Hay algunos artistas un 
poco más conservadores como Monchi y Justino Tino 

Fernández, quienes se inclinan más por las imágenes 
religiosas, por tanto, sus diseños son más conserva-
dores y más cercanos a esa idea de «ciudad letrada». 
Por su parte, Yoyo prefiere pintar paisajes y aldeas 
de la costa caribeña.

Existen algunos artistas que, aunque plasman 
características de la cultura panameña, también 
dibujan paisajes de montañas nevadas, castillos y 
cabañas de los Alpes, entre otras figuras, que no re-
presentan en nada la cultura popular caribeña. En 
su época, el Lobo pintaba palmeras y flechas que 
atravesaban corazones. Con el tiempo los diseños 
de los demás artistas empezaron a reflejar la música 
tropical, la cultura de los clubes, las bandas noctur-
nas y los cabarés. Esta cultura de rumba y música 
plasmada en los vehículos empezó a verse también 
dibujada en los locales, las fachadas de almacenes, 
los restaurantes y las barberías.

Estos buses buscan llamar la atención y son tam-
bién una especie de discotecas andantes, ya que en 
ellos se pone música a alto volumen para que todos 
vibren al ritmo de la salsa. El objetivo es que el pa-
sajero tenga una experiencia sensorial no solo con 
la música, sino con todo lo que recubre el vehículo, 
tanto interna como externamente.

Es un arte rodante, que muestra los sentimien-
tos y los pensamientos de los artistas y que refleja la 
diversidad étnica de Panamá y el pensamiento de la 
sociedad. A pesar de que en alguna época intentaron 
callar esta muestra cultural, hoy en día a logrado ser 
exhibida en el Museo de Arte Contemporáneo, que es 
la galería pública de mayor prestigio en Panamá, ya 
que se ha convertido en un símbolo más de ese país. 
Por eso, cuando se habla de los elementos típicos de 
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la cultura de Panamá, se deben incluir los autobuses 
«100 % prity». Incluso hay una empresa turística que 
se llama My Name Is Panamá, y que utiliza el autobús 
decorado en su fachada.

1.8.2.4 Camiones de Pernanbuco

En el artículo «La iconografía del arte de los ca-
miones en el estado brasileño de Pernambuco», los 
autores Fátima Finizola y Damião Santana (2013) ex-
ponen su investigación sobre la tradición ornamental 
en los camiones de ese estado, con el fin de encon-
trar una serie de símbolos gráficos relevantes para 
la cultura de Pernambuco. Las encuestas se realiza-
ron en las ciudades de Recife, Olinda, Jaboatão dos 
Guararapes y Caruaru; allí visitaron empresas que 
tienen este tipo de camiones y grabaron imágenes 
de los camiones. Con este estudio lograron obtener 
una colección fotográfica de más de trescientas imá-
genes, crearon un sitio web gratuito llamado Dingbat, 
que expone lo más relevante de la investigación, para 
promover los estudios sobre este tema.

Alrededor de 1920, cuando en Brasil se empeza-
ron a utilizar los transportes de carga motorizados, 
se convirtió en una tradición decorar la carrocería de 
los vehículos con elementos visuales y gráficos muy 
coloridos, que le daban un toque personal a cada ve-
hículo. Estos diseños eran realizados por los artesanos 
brasileños, quienes ponían en práctica sus dotes de 
diseñador. Los autores también observaron cómo ca-
da región tiene una particularidad en sus decorados: 

•	 En Río de Janeiro utilizan adornos hechos a ma-
no con el carrete.

•	 En bahía hacen una transición entre la técni-
ca de pintura de plantillas y la técnica manual.

•	 En el sur y sureste del país se sigue utilizando 
la ornamentación manual, y en las inscripcio-
nes de texto reproducen las propias placas de 
los vehículos o utilizan frases en los paracho-
ques del camión.

Con la investigación realizada, los autores logra-
ron el objetivo de construir una colección de imáge-
nes y una fuente digital importante que permitiera 
difundir la cultura local de las carrocerías de camio-
nes, con base en la observación de los diferentes as-
pectos visuales y técnicos de los diseños informales 
y gráficos culturales. Mediante estas colecciones, los 
autores buscan dar una solución a la carencia de es-
tudios profundos sobre el tema en el país, así como 
proteger el arte de decorar los camiones, que se es-
tá viendo afectada por el Departamento Nacional de 
tránsito (Denatrán), que exige la señalización obliga-
toria, y por el cambio de los camiones a metal.

La metodología 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 fotografías de cincuenta vehículos 
aproximadamente.

•	 Visita a las empresas que construyen estas ca-
rrocerías, tales como Carrocerías Progresso, 

Carrocerías Paraguaçu y Carrocerías São Car-
los. Además, se hace un análisis de sus técnicas 
de producción.

•	 Entrevista a tres pintores de trabajo corporal.

•	 Análisis de los adornos hechos con la técnica 
del stencil.

•	 Composición de los personajes que eran dibujos 
vectoriales en las fotos seleccionadas.

Creación de cuatro categorías de imágenes de 
acuerdo con el lugar del camión donde están ubi-
cadas: módulos laterales principales, cuerdas de 
amarre, módulo de laterales secundarios y fango-
sa. Dentro de estas categorías tuvieron en cuenta la 
distribución de las mayúsculas, las minúscula y los 
números. Por eso, en las dos primeras categorías in-
cluyeron las letras mayúsculas; en las dos últimas 
categorías, las minúsculas, y en los neumáticos, los 
números (Figura 82). 

Dentro de los hallazgos del estudio se encontraron 
cinco características: 1) la técnica más utilizada en 
la región es la del stencil en la que se deja a un lado 
la geometría del corte de la plantilla; 2) la colección 
de dibujos de ornamentos abstractos, florales, entre 
otros, representan las formas de la naturaleza, y es-
tán construidas a partir de elementos geométricos y 
organizadas simétricamente; 3) son comunes las ins-
cripciones y figuras religiosas en blanco y negro; 4) 
las figuras llenas de imprecisiones, exuberantes y de 
colores vibrantes son una muestra de las tradiciones 
culturales que se han ido perdiendo con el tiempo y, 

Figura 82. Conjunto final de caracteres de Dingbat Carrocería: mayúsculas, 
minúsculas y números. Fuente: Finizola y Santana (2013).

por último, 5) para la realización de los diseños de 
estas carrocerías, anteriormente se utilizaban herra-
mientas de diseño artesanal, y se contaba tanto con 
el pintor de letras como con el pintor de carrocerías, 
los cuales hoy en día se están extinguiendo.
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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 diseños de las carrocerías, resultado de 
esta actividad informal y popular, pueden ser usados, 
renovados y aplicados en los diseños de hoy. Actual-
mente, es posible instalar una fuente tipográfica en 
cualquier ordenador y usarla en los diferentes pro-
gramas de edición de texto o ilustración, como Word, 
Illustrator, Corel Draw, InDesign, etc. Al finalizar su 
trabajo, los autores decidieron que querían hacer una 
segunda etapa, en la cual tienen planeado desarrollar 
un estilo de fuente de carrocería como representa-
ción de los ornamentos que se hacen manualmente 
usando el pincel.

1.8.2.5 Carrocerías de Biriba

En el artículo titulado «Arte de camiones 
brasileños: un estudio de las pinturas de Biriba en 
carrocerías García», 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 carrocerías de camiones, que desde 
los doce años de edad ha trabajado en ese oficio, y 
a sus cincuenta y nueve años trabaja en Carrocerías 
García, una empresa fundada en 1930 en Mogi das 
Cruzes por João Urizzi, de tradición histórica en la 
producción de camiones en Brasil.

En Brasil existen muchas manifestaciones cultu-
rales, como, por ejemplo, la de los letreros pintados 
a mano, las artesanías 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 institución educativa, son unos 
verdaderos profesionales del diseño que contribu-
yen a la continuidad de la tradición cultural.

En las carrocerías brasileñas 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 ornamentación está extendida por todas 
las regiones del país, la investigación sobre este te-
ma es mínima; por esa razón, estos autores compar-
ten su preocupación con Finizola y Santana sobre 
la posible pérdida de esta tradición, a causa de la 
llegada del metal a las carrocerías y porque ya casi 
no hay mano de obra calificada para su decoración.

En septiembre de 2015, mediante la Resolución 
N.° 552, el Consejo Nacional de Tráfico prohibió el 
amarre de la carga a las estructuras de madera. En 
consecuencia, se creó la Asociación Brasileña de Fa-
bricantes de Carrocerías de Madera para defender 
este medio de transporte. Aunque lograron cambiar 
dicha resolución, actualmente el hecho de tener un 
vehículo de madera resulta mucho más costoso, de-
bido a la cantidad de requisitos exigidos. Lo anterior 
se diferencia de lo sucedió en 1958 en Brasil, cuando 
el gobierno realizó un plan de treinta puntos para 
desarrollar el país, pavimentando las carreteras y 
aumentando la producción de camiones de 18 800 

a 80 000 por año, lo cual contribuyó en gran medida 
a impulsar esta industria.

Los autores cuentan el paso de Biriba por algu-
nas carrocerías. Este pintor comienza su carrera a 
sus doce años cuando se muda a Goioerê y empie-
za a trabajar en la fábrica de carrocerías Boio, ha-
ciendo la limpieza y ayudando al pintor del lugar. 
Cuando este se retira, y aunque no había pintado 
ni un filete, su jefe le pregunta si quiere el puesto 
de pintor, y así empieza todo.

A sus veinte años se va para São Paulo a pintar en 
Apaví Carrocerías, pero, debido a que el dueño de la 
fábrica se murió al año siguiente, Biriba se marcha 
a Caçapava Carrocerías La Pereira. En 1984 regresa 
a la antigua Carrocería Apaví, cuyo nuevo dueño le 
cambió el nombre a Carrocerías Jacareí. 

En el año 2000 empezó a trabajar en Carrocerías 
García. Aquí había un pintor llamado Seu Cláudio, 
que usaba el pincel y hacía fondos de colores pla-
nos. Biriba, en cambio, incluyó nuevos elementos 
visuales de diseño, como las «tiras rizadas», la «tabla 
ancha con sombreados» y el uso del carrete como 
herramienta para pintar filetes. Con esta herramien-
ta los filetes se pueden formar por finas líneas de 
grosor uniforme. Este carrete se volvió muy popular 
entre los pintores de carrocería en Río de Janeiro, 
su nombre original es «Beugler» o «striper», y fue 
creado por Samuel Beno Beugler en 1933 en Estados 
Unidos, con el fin de pintar líneas rápidas y preci-
sas tanto en vehículos como en motos. Funciona a 
través de la rotación del carrete, que transfiere la 
pintura desde el interior del bolígrafo a la superfi-
cie que se pinta. Los autores citan a Beugler para 
explicar el mecanismo: 

Se debe tener un barril o tubo adaptador que 
contengan la pintura con un cierre ranurado 
en el extremo que reciba la placa giratoria. Se 
coloca la pintura o laca en el barril y se gira 
la rueda en relación a la superficie que se va a 
rayar. La pintura se carga por acción capilar o 
viscosa a lo largo del perímetro de la rueda que 
la aplica a la superficie. (Beugler, 1935, p. 2)

Luego de mostrar la trayectoria del pintor, para 
entender un poco más su técnica, visitaron la fábri-
ca Carrocerías García, a fin de conocer el sistema 
de producción de las carrocerías y el tipo de filetes 
que se realiza en ellas. A partir de esto, realizaron 
un estudio comparativo entre el modelo de Finizo-
la y Santana y el de los empleados de esta fábrica. 
Después, los investigadores entrevistaron a Biriba, 
utilizando la metodología de Alberti para las entre-
vistas temáticas, con el fin de entender en detalle 
cómo planificaba su trabajo y cómo lo realizaba. 
Esa fábrica cuenta con un registro fotográfico de 
sesenta fotos de vehículos pintados por Biriba en-
tre el 2000 y el 2016. Los investigadores analizaron 
las imágenes una a una, desmontándolas y después 
agrupándolas de acuerdo con los patrones de filetes 
encontrados. El estudio arrojó lo siguiente:

•	 Biriba hace dieciocho modelos diferentes de 
filetes (Figura 83).

•	 Los diseños más complejos los realiza en los ta-
bleros anchos. Utiliza tres modelos: A1, A2 y A3.
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•	 Los filetes más pequeños son los que tienen ma-
yor variedad.

•	 Los filetes más usados son B2, C1, C7 y C11.

•	 Las diferencias entre los filetes están 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 sensación estática que 
equilibra la movilidad de las curvas trazadas 
con el carrete.

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

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

•	 Al pintor le gustan los colores armónicos para 
trazar los filetes.

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

•	 Biriba no utiliza el contraste fuerte de colores, a 
menos que sea una exigencia del cliente.

Figura 83 Filetes identificados. Fuente: Queiroga, J. S. y Farias, P. L. (2018, p. 719).

Figura 84. Malla constructiva.  
Fuente:  Queiroga, J. S. y Farias, P. L. (2018, p. 723).

•	 Las curvas se dibujan orientadas por una malla 
de construcción de siete a nueve columnas que 
nacen desde un eje central y se distribuyen de 
manera equitativa hacia cada lado. Su tamaño 
su tamaño varía de acuerdo con el tablero. Es-
ta malla también orienta la disposición de los 
puntos (Figura 84).

•	 Siempre el núcleo del diseño está en el centro 
de las columnas y miden aproximadamente un 
tercio de la altura de la tabla ancha.

•	 Hay algunos filetes que están impregnados de los 
detalles de Seu Cláudio, de quien Biriba aprendió 
muchas cosas, como las líneas negras y gruesas 
de la base y la parte superior del filete, también 
las pinceladas de las extremidades.

•	 Se evidencia una característica especial en los 
trazos del carrete que producen una línea de es-
pesor uniforme. Estas líneas en conjunto forman 
un espesor variado; tal y como dicen los autores, 
es un efecto que se produce en el núcleo del file-
te donde las líneas están muy próximas entre sí.

•	 Sus filetes tienen un núcleo con una forma si-
milar al modelo A1, pero más altos y con más 
espacios en blanco en su interior y con su área 
rellena de color. Los bordes son ligeros y el nú-
cleo se destaca en el conjunto, lo cual produce 
una composición más limpia y cuya creación re-
quiere menos pasos.
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•	 Algunos de sus diseños tienen líneas superpues-
tas y otros presentan abundantes movimientos 
de curvas; en general, se observa una constante 
simetría (Figura 85).

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

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

1.	 Recibe las especificaciones sobre los acabados.

2.	 Pinta la chapa de la carrocería, para lo cual usa 
tres colores:

•	 Uno en la tabla ancha.

•	 El segundo en la lama de la cuerda de atar y en 
otras partes de la carrocería.

•	 El tercero lo denomina «el color de la carroce-
ría», y es el que más predomina en el vehículo.

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

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

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

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

4.	 Hace el filete sosteniendo el carrete de diferentes 
formas, según la dirección de la línea y la posición 

Figura 86. Colores utilizados en las sesenta carrocerías examinadas. Fuente: Queiroga, J. S. y Farias, P. L. (2018, p. 720).

del tablero. Desliza dos dedos sobre la madera, si-
guiendo el movimiento de la línea, para así dibu-
jar en paralelo a la estructura del cuerpo, y con los 
otros dos dedos sostiene el carrete. Biriba pinta 
los módulos del mismo color simultáneamente, 
con el fin de ahorrar tiempo en el vaciado, limpie-
za y puesta de cada color en el carrete.

Con este análisis los autores lograron encontrar 
singularidades en los filetes de Biriba. Sin embargo, 
para lograr identificar todas las características de los 
filetes brasileños en general, sería interesante que 
continúen la investigación, realizando estudios de los 
diseños de otros pintores. Esto permitiría ampliar el 
aporte al área del diseño, y este podría ser valorado 
por más investigadores, a fin de favorecer la con-
tinuidad de esta manifestación artística y cultural.
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la técnica empleada en la decoración de las chivas o 
buses escalera. Una imagen es más que un produc-
to de la percepción, se puede manifestar como un 
resultado de una simbolización personal o colecti-
va. “Todo lo que pasa por la mirada o frente al ojo 
interior puede entenderse, así como una imagen o 
transformarse en una imagen” (Belting, 2007. p.14 
En Korstanje, 2008, p.3). Una distinción importante 
y primordial es la que se establece entre imágenes 
figurativas —las cuales contienen información acer-
ca de otros objetos, como por ejemplo, situaciones 
o temas que se diferencian en su materialidad— e 
imágenes abstractas —que, a pesar de ser muy con-
cretas, no proporcionan la percepción de un solo 
mensaje, como por ejemplo, el caso singular de los 
caligramas, donde comenta Zunzunegui (2007) que 
se utiliza la propiedad de las letras como un elemen-
to puramente plástico y como signos portadores de 
una sustancia sonora—.

De acuerdo con las anotaciones que hace Gonzá-
lez (1991), en un análisis de estos, es importante se-
ñalar que la iconografía no consiste solamente en la 
descripción de formas en una composición, ya que 
estas tienen una correspondencia tanto en el espacio 
como en el tiempo. La iconografía centra su campo 
de acción en cinco puntos: descripción, identifica-
ción, clasificación, origen y evolución, y diferencia 
claramente lo que es un “motivo” de un “tema” ico-
nográfico. En consecuencia, podemos entender que 
iconografía, en la actualidad, es la ciencia que estu-
dia y describe las imágenes conforme a los temas que 
desean representar, identificándolas y clasificándolas 
en el espacio y el tiempo, precisando el origen de las 
mismas y su evolución (González, 1991).

Un análisis iconográfico, en el sentido de Panofs-
ky (1979) —quien considera la iconografía como una 
ciencia auxiliar de la iconología—, es importante, 
puesto que forma parte de un todo, al proveer las 
herramientas para describir, clasificar y ubicar las 
formas en un espacio y un tiempo, señalando su ori-
gen y evolución para llegar a identificarlas. 

Panofsky (1979), entonces, no considera la icono-
grafía como una ciencia en sí misma, sino más bien 
como un estado inferior o anterior de la iconología, 
por lo que, en su método iconológico, describe en 
tres etapas el análisis de la imagen. La primera etapa 
consiste en revisar la significación primaria o natural 
(nivel preiconográfico —forma, composición, color, 
descripción de la forma relacionada con el tema—). 
La segunda etapa recoge la significación secundaria 
o convencional (nivel iconográfico), que relaciona los 
motivos y las imágenes con los conceptos relacionados 
con la historia, dado que los temas, según las épocas, 
son tratados de manera diferente. La tercera etapa 
atañe a la significación terciaria o contenido (nivel 
iconológico), lo que implica relacionar la imagen, en 
diferentes épocas, con su contexto social y filosófico.

Independientemente de si la iconografía es una 
ciencia en sí misma o no, y teniendo en cuenta que, 
de acuerdo con el límite planteado en el análisis ico-
nográfico, el objeto de estudio no abarca la tercera 
etapa, de iconología, en la concepción de Panofsky, 
no es pertinente entrar en ese debate. 

Según lo expuesto, es clara la función y los alcances 
de la iconografía —ya sea que se le mire como auxiliar 
inferior de la iconología, siguiendo a Panofsky (1979), 
o como un campo de estudio autónomo e indepen-
diente, siguiendo a González (1991)—. Esta requiere 

ara empezar este capítulo, se han revisado las nocio-
nes de lo que implica hacer un análisis iconográfico. 
Luego se estudian los principales conceptos de “lo 
popular”, con el propósito de describir las principa-
les variedades de la cultura popular y el arte folkló-
rico y sus usos convencionales que tienen que ver 
con las formas tradicionales del hacer. Al finalizar 
el capítulo, se abordan las nociones teóricas del Pa-
trimonio, partiendo de una raíz común, en la cual se 
puede notar que ha adquirido más bien un carácter 
polisémico, pero sin abordar otros procesos adminis-
trativos, como, por ejemplo, la patrimonialización, 
puesto que el documento puede servir de insumo, 
sin embargo, el alcance y objetivos trazados por esta 
tesis no se enfocan en ese fin. 

Se podría decir, de entrada, que en este capítulo 
se ha optado por focalizar la atención en los elemen-
tos discursivos de las prácticas icónicas, es decir, en 
privilegiar una aproximación a la imagen como len-
guaje, teniendo en cuenta los aspectos históricos y 
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adhiere a la acción práctica que la lleva a ser reco-
nocida. Pero, además de ser un acontecimiento na-
tural en el tiempo y en el espacio, expresar un senti-
miento y un estado de ánimo, y transmitir un saludo 
convencional, revela toda una personalidad para el 
que sabe observar. Así, por ejemplo, una personali-
dad podría estar condicionada por ser del siglo XX, 
los antecedentes sociales y culturales, la historia de 
vida, las circunstancias actuales, y demás elementos 
tomados de forma individual. No obstante, un saludo 
como acción aislada no es suficiente para reconstruir 
la personalidad de tal individuo: hay que recolectar 
cierta cantidad de acciones aisladas e interpretarlas 
de acuerdo con las informaciones generales de su 
época, nacionalidad, clase social, etc. 

De igual manera, todas las cualidades que deje 
ver el retrato están presentes en cada acción aislada, 
pero se requiere reunirlas para poder comprobarlas. 
Ello se relaciona directamente con la significación 
terciaria o contenido. La primera y la segunda sig-
nificación son fenoménicas; la tercera es esencial: 
busca el principio por debajo de todo, explicando el 
acontecimiento visible y su sentido inteligible, y de-
terminando la forma en que dicho acontecimiento 
se cristaliza. De esta manera, los tres niveles de sig-
nificación pueden ser aplicados a las obras de arte.

2.1.1  
SIGNIFICACIÓN PRIMARIA O NATURAL EN 
OBRAS DE ARTE: FÁCTICA Y EXPRESIVA

En este nivel de significación, se identifican for-
mas puras y configuraciones de línea y color como 
representaciones de objetos, y relaciones mutuas 
como acontecimientos. Asimismo, se reconocen cua-
lidades expresivas, tales como el dolor en una postu-
ra o gesto. Se habla, entonces, de motivos artísticos 
como formas puras, portadoras de significaciones 
primarias. La enumeración de esos motivos confor-
ma una descripción preiconográfica.

2.1.2  
SIGNIFICACIÓN CONVENCIONAL O  
SECUNDARIA

Una figura con un cuchillo representa a San Bar-
tolomé: es una relación de motivos artísticos y sus 
combinaciones con las formas y los conceptos. Los 
motivos portadores de significación secundaria se lla-
man imágenes y las combinaciones de imágenes son 
historias y alegorías. Las imágenes que transmiten la 
idea de una noción abstracta y general (como la fe, la 
lujuria o la prudencia), y no algo concreto (por ejem-
plo, una persona o un objeto como San Bartolomé), 
son denominadas símbolos (como la cruz). De este 
modo, las alegorías son combinaciones de personifi-
caciones o símbolos. Existen términos intermedios, 

una identificación de los temas presentes en la ima-
gen, en relación con su época, para reconocer su 
origen y su evolución con base en un espacio y un 
tiempo específicos, y como parte de un gran fin co-
mún: el entendimiento de la imagen.

2.1  
ICONOGRAFÍA

La iconografía, según Panofsky (1979), abarca 
la significación 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 modificación de detalles de la significación 
global que conforma la estructura general de colo-
res, líneas y volúmenes del universo visual. Por ello, 
no existe ninguna dimensión icónica: únicamente se 
habla de lo plástico. 

A diferencia del Grupo µ (1993), que describe con 
un máximo de precisión la estructura interna del 
significante plástico —el cual triangula la forma, la 
substancia y la materia—, Panofsky (1979) trata la di-
mensión plástica con desinterés: su enfoque se en-
marca mucho más en la significación icónica. Un 
saludo, desde el punto de vista de la significación, re-
quiere identificar la configuración general como un 
objeto (individuo) y la modificación de esta como un 

acontecimiento (la acción de descubrirse para salu-
dar). En ese sentido, ya se habla de un primer nivel de 
significación, que comprende la fáctica y la expresiva. 

La significación fáctica se manifiesta al identifi-
car las formas que se conocen por experiencia prác-
tica y, en consecuencia, el cambio acontecido en sus 
relaciones por ciertas acciones o acontecimientos. 
En la significación expresiva, además de haber una 
identificación, hay una empatía: los objetos y aconte-
cimientos identificados producen una reacción 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 dimensión psicológica. 
Requiere cierta sensibilidad, pero aún forma parte de 
la experiencia práctica.

Las dos significaciones anteriores comprenden, 
entonces, la misma categoría de significación: prima-
ria o natural. Cuando se reconoce la acción de descu-
brirse como saludo, se trata de un dominio de inter-
pretación distinto. Descubrirse es un modo de saludo 
característico del mundo occidental que se remonta 
a la caballería medieval por una cuestión de supervi-
vencia. Así, un caballero se descubría para manifestar 
intenciones pacíficas frente al otro (Panofsky, 1972). 
En este punto, se habla de una dimensión cultural y 
contextual, por lo que una persona que no conozca 
dicha dimensión no podrá reconocerla; únicamente 
identificarla de forma primaria. No solo debe estar 
familiarizado con el sentido práctico de los objetos y 
acontecimientos, sino también con el universo de las 
costumbres y tradiciones culturales de una civiliza-
ción particular. 

La significación primaria es de carácter sensible, 
de acción práctica; la secundaria es inteligible y se 
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de descripción y clasificación de las imágenes, que 
también informa cuándo y dónde determinados te-
mas específicos fueron representados visiblemente 
a través de ciertos motivos artísticos. La iconografía 
ayuda tanto a fijar fechas y lugares de procedencia, 
así como a establecer la autenticidad de la obra. Es el 
punto base para iniciar una interpretación posterior 
iconológica, pues recopila datos sin tener la obliga-
ción de investigar la génesis y el sentido de esos datos.

2.1.3.1  
La descripción preiconográfica:  
La esfera de los motivos

Hasta el momento, se ha comentado que la descrip-
ción preiconográfica consiste en el reconocimiento de 
acontecimientos y objetos representados por líneas, 

colores y volúmenes, tales como el aspecto y el com-
portamiento de seres humanos o plantas, o expresio-
nes de enojo o felicidad. Dicha descripción está regu-
lada por la experiencia práctica, mas no está limitada 
a ella, es decir, es indispensable y suficiente, pero no 
garantiza su corrección. De ahí que, según Panofsky 
(1972), hay casos específicos donde se requiere que 
esa experiencia sea ampliada por un libro o un espe-
cialista, sin que eso la aparte del campo mismo de la 
experiencia.

En Los Reyes Magos de Rogier van der Weyden (Fi-
gura 87), ejemplo que plantea Panofsky (1972), como 
principio, no se puede describir la obra nombrando a 
los Reyes Magos o al niño Jesús. El proceder es: iden-
tificar en el cielo, la aparición de un niño… Pero, para 
decir que se trata de una aparición, hay que saber 
la razón, qué es lo que permite deducir que sea una 

Figura 87. Retablo Bladelin. Rogier van der Weyden.Fuente: Wikipedia. 

lo que permite que una historia pueda estar presente 
con una alegoría conceptual. 

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

2.1.3  
SIGNIFICACIÓN INTRÍNSECA O CONTENIDO

A este nivel de significación se llega investigando 
los principios que subyacen en una nación, clase so-
cial, época o creencia religiosa o filosófica, con el fil-
tro de la personalidad y contenida en una obra. Es 
una relación 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 composición y significación iconográfica, de ma-
nera simultánea. 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 diván y, luego, se 
reemplazó por una representación en la que aparece 
arrodillada ante el niño, adorándolo. 

En relación con cada uno de los tres niveles, se ve 
que, en la composición formal, se sustituye un esque-
ma triangular por uno rectangular; en lo iconográfico, 
se introduce un tema nuevo, formulado en textos de 
autores como Pseudo-Buenaventura y Santa Brígida, 
y en lo iconológico, se revela la nueva actitud emo-
cional característica de las últimas fases de la Edad 
Media (Panofsky, 1972). 

En ese nivel iconológico, intrínseco y de contenido, 
en sentido exhaustivo, se puede llegar a interpretar, 
incluso, cómo los procedimientos técnicos, propios 
de una región o artista, dan luz a una actitud base 
que aparece en todas las otras cualidades de su estilo. 
Los valores simbólicos corresponden a formas puras, 
motivos, imágenes, historias y alegorías como mani-
festaciones de principios subyacentes. 

Dice Panofsky (1972) que si se interpreta La última 
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-
gráficos son propiedades y cualidades individuales. 
Ahora bien, si se analiza como un documento sobre 
la personalidad de Da Vinci o la civilización del Alto 
Renacimiento italiano, la obra es un síntoma de algo 
más y sus rasgos compositivos e iconográficos son ma-
nifestaciones más particularizadas de eso que tiene 
de más. El descubrimiento de ese algo más, de esos 
valores simbólicos, es el objeto de la iconología, en 
oposición a la iconografía.

Continuando con el término grafía —que viene 
del griego graphein, ‘escribir’—, este hace referencia 
a un método de naturaleza descriptiva y estadística, 
en el que la iconografía se convierte en un método 
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lenguajes artísticos, hay que descubrir las relaciones 
significantes dentro de la composición.

La pintura no figurativa, afirma Lévi-Strauss 
(1964), no pretende crear objetos que dupliquen, a 
través de la ilusión representativa, el mundo natural. 
Su finalidad no es otra que producir imitaciones re-
alistas de modelos inexistentes, por lo cual plantea 
dos articulaciones para las imágenes pictóricas: la 
primera, interesada en la organización de las for-
mas y colores, tal y como la define la experiencia de 
lo sensible, y la segunda, organizada en torno a las 
operaciones de elección y disposición de las unida-
des (Lévi-Strauss, 1968).

Mitchell (2009), en su libro Teoría de la imagen, co-
menta que el interés actual por la obra de Panofsky 
es un claro síntoma del giro pictorial y deja en claro 
que no se trata de una vuelta a la mímesis ingenua o 
de teorías de la representación como copia o corres-
pondencia, sino más bien de un redescubrimiento 
poslingüístico de la imagen como un complejo juego 
entre la visualidad, los aparatos, las instituciones, los 
discursos, los cuerpos y la figuralidad. Dicho juego 
pone en acción al espectador a través de la visión, 
la mirada, el vistazo y las prácticas de observación, 
vigilancia y placer visual, al constituir un problema 
tan profundo como son los diferentes modos o for-
mas de lectura (desciframiento, decodificación, in-
terpretación, etc.). Por lo anterior, Mitchell enuncia 
que la obra de Panofsky no está sujeta a una reve-
rencia inerte, sino que se convierte en el centro de 
discusiones en la historia del arte.

2.1.4 
OTRA MIRADA ACERCA DE LA ICONOGRAFÍA 
E ICONOLOGÍA 

Aunque, en ocasiones, las tendencias metodoló-
gicas relacionadas con la iconografía la han disocia-
do de la iconología, no debe ponerse en tela de jui-
cio que la primera permite conocer las imágenes, 
en cuanto a sus formas y, también, en su aspecto 
semántico. Burke (2001) habla de la iconografía y la 
iconología, las explica y las ejemplifica para, después, 
hacer una crítica al método. Como ya se ha dicho, los 
términos nacen a modo de reacción en contra de los 
enfoques de análisis formales de las pinturas, que 
daban mayor importancia a la composición e igno-
raban la temática. Los iconógrafos son como histo-
riadores que se enfocan en el contenido intelectual 
de las obras de arte, esto es, el contenido filosófico 
o teológico que llevan implícitas. 

Los tres niveles descritos por Panofsky (preico-
nográfico, iconográfico, iconológico) tienen relación 
con los tres niveles literarios distinguidos por el filó-
logo clásico Friedrich Ast: literal o gramatical, históri-
co (significado) y cultural (comprensión del espíritu). 
Por ello, según Burke (2001), Panofsky y sus colegas 
adaptaron al análisis de las imágenes una tradición 
netamente alemana para interpretar textos. 

Otros historiadores usan el término en otro senti-
do: Gombrich (como se cita en Burke, 2001) conside-
raba la iconología como “[…] una reconstrucción de 
un programa plástico, una restricción significativa 
del proyecto” (p. 46), ya que pensaba que el término 

aparición. Si el niño tiene un halo, podría ser esa la 
razón afanada, mas no sería correcta, pues los ha-
los aparecen en representaciones de la natividad y 
el niño los tiene. Además, en esos casos, el niño está 
presente, no es una aparición. La razón, pues, radi-
caría en el hecho de que está flotando, aunque la po-
sición en la que se observa no es muy diferente de si 

estuviera sentado en el piso o recostado. Entonces, 
lo que realmente argumenta que sea una aparición 
es que se ve al niño en el aire sin ningún 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 
Otón III, que consiste en una ciudad entera en un es-
pacio vacío, mientras los personajes de la escena pi-
san firme. Esto permitiría afirmar que la ciudad está 
suspendida en el aire, pero, en este caso, la ausencia 
de soporte no se debe a algo mágico o sobrenatural: 
es la ciudad Naím, donde tuvo lugar la resurrección 
del joven hijo de la viuda de Naím. El espacio no es 
percibido como un lugar real en tres dimensiones, 
sino como una abstracción. Además, la base de las 
torres prueba que la ciudad ha sido representada en 
algún momento sobre un terreno montañoso, más 
aquí se ha trasladado a un espacio donde no se tiene 
en cuenta el realismo perspectivo.

Así pues, en este momento del proyecto de investi-
gación 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 decoración de las chivas no siempre va 
acompañada de ilustraciones figurativas, sino que, 
algunas veces, consisten en un conjunto de elemen-
tos formales que logran una composición simétrica 
(Figura 88). “[Estos elementos] poseen un carácter 
significativo que radica en ellos mismos y en sus re-
laciones compositivas estilísticas que constituyen la 
imagen” (Marchán Fiz, 1981, p. 41). Siguiendo esta 
idea, también comenta Benveniste (1977) que, en los 

Figura 88. Repertorios visuales de la familia Serna. Andes, Antioquia (2018) 
Fuente: Elaboración propia.
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no todos estaban interesados en las ideas como los 
humanistas y los iconógrafos, por lo que su método 
podía ser muy restringido. Por ejemplo, el rey Feli-
pe II de España encargó a Tiziano varias escenas de 
mitología clásica, pero se sabe, por Burke, que al rey 
le interesaban más las figuras de mujeres hermosas 
que las alegorías neoplatónicas o las representacio-
nes de mitos. 

No se puede decir que a todo el mundo le intere-
sara o pudiese reconocer las alusiones clásicas que a 
Panofsky le gustaba identificar en las imágenes debido 
a su formación e interés particular. Los espectadores 
de los siglos XV y XVI, probablemente, no reconocían 
tales alusiones. Malinterpretaciones de imágenes de 
dioses o preceptos culturales determinados que con-
llevaban a reconocer en una imagen, otra cosa, de-
muestran la dimensión que Panofsky pasaba por alto. 
Dioses confundidos con otros, o personas cristianas 
que veían un ángel donde había una victoria alada, o 
misioneros que, mientras veían personas recién con-
vertidas al cristianismo, no dejaban de ver vestigios 
de su tradición anterior en las imágenes cristianas, 
como la diosa budista Kuan Yin en la Virgen María. 

Burke (2001) critica en Panofsky la falta de aten-
ción a la variedad de las imágenes, pues era muy 
bueno para las alegorías, pero no todas las imáge-
nes lo son. Dejando pendiente el caso de las esce-
nas cotidianas pintadas en cuadros neerlandeses 
en el siglo XVII para identificar si poseían significa-
dos ocultos, Whistler retó al método iconográfico 
cuando llamó Retrato en negro al retrato de un navie-
ro. Con esto, daba la impresión de que su obra era 
de carácter más estético (puede decirse que es una 
forma que usa Burke para referirse a lo formal o lo 

expresivo) que figurativo, por lo que, entonces, tam-
bién debería poder adaptarse a la pintura surrealis-
ta, ya que Dalí, conscientemente, rechazaba seguir 
un programa coherente en su obra y pretendía, en 
cambio, representar asociaciones del inconsciente. 
Todo esto limitaba al método iconográfico, que apa-
rentemente, Panofsky solo planteó en la dimensión 
alegórica de la imagen y que, en cierto sentido, solo 
relacionó con la idea de lo clásico. 

Como resultado, Burke (2001) solicitó la actuali-
zación y la ampliación del método para que abarca-
ra más dimensiones de la imagen, lo que conllevó 
a la crítica del exceso literario o logocéntrico y a 
hacer prevalecer siempre el contenido sobre la for-
ma. Las imágenes como ilustraciones de una idea 
eran un problema, ya que la forma representaba 
también parte del mensaje, como argumenta el Gru-
po µ (1993). El punto es que el método iconográfi-
co da mayor importancia al contenido, haciendo de 
la forma una especie de “esclavo” del otro. Esto es 
inapropiado para Burke, al haber ejemplos de imá-
genes que tienen prevalencia de lo formal y en las 
que sus posibilidades van más allá de un contenido 
particular o “coherente”.

El problema de la iconología consiste en que-
rer revelar el espíritu de la época. Gombrich (1989) 
critica a Hausen, Huizinga y Panofsky en ese sen-
tido, al comentar que sería absurdo suponer que 
una época posee una homogeneidad cultural. Hui-
zinga (1982), por ejemplo, deduce de la literatura y 
la pintura de Flandes, de finales de la Edad Media, 
una sensibilidad mórbida o macabra, pero un caso 
que contradice esa deducción es la obra de Hans 
Memling (1435-1494), un pintor muy admirado del 

en Panofsky era una forma alternativa de denominar 
la manera de leer las imágenes como expresiones 
del Zeitgeist, o sea, del espíritu del tiempo y del clima 
intelectual y cultural. Por su parte, Eddy de Jongh 
(como se cita en Burke, 2001) habla de la iconología 
como “[…] un intento de explicar las representacio-
nes en su contexto histórico, en relación con otros 
fenómenos culturales” (p. 46). 

Panofsky insiste en que las imágenes 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-
ría incapaz de interpretar el tema de La última cena. 
Para comprender el mensaje, es necesario entender 
primero el código 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 reconstrucción del programa iconográfico conlle-
va a unir imágenes que han sido separadas (cuadros 
que originalmente debían leerse juntos, en la actua-
lidad, reposan en distintos museos y galerías); 2) Se 
requiere poner especial atención a los detalles para 
reconocer no solo al artista, sino también los signi-
ficados culturales, y 3) La yuxtaposición de textos e 
imágenes de la imagen por interpretar. Esos textos, 
muchas veces, se encuentran en la misma imagen 
como iconotexto, que puede ser leído literal y me-
tafóricamente. Otros textos son conseguidos por el 
historiador en su interés de clarificar el significado. 

En cuanto a la yuxtaposición, esta no es del to-
do fiable para Burke (2001): no se sabe cómo el mé-
todo permite que tales elecciones sean las apro-
piadas ni tampoco si, en este caso, los pintores del 

Renacimiento eran conocedores de la mitología clási-
ca (ni Boticelli ni Tiziano estudiaron profundamente 
de manera formal y, además, cabe la posibilidad de 
que nunca hubiesen leído a Platón). Warburg (2010) y 
Panofsky hablan del consejero humanista, una persona 
encargada de preparar todo el programa iconográ-
fico antes, para que, a partir de ahí, 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 alusión a culturas 
antiguas sin tener que necesariamente estudiarlas.

2.1.5  
CRÍTICA DEL MÉTODO 

El exceso de intuición y especulación hace que el 
método de Panofsky no sea confiable para Burke. Si 
bien existen, a veces, documentos escritos sobre el 
programa iconográfico 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 
iconología es más especulativa aún, por lo que se co-
rre el riesgo de que los iconólogos descubran en las 
imágenes lo que ya sabían que se ocultaba en ellas. 

Según Burke (2001), el método carece de dimen-
sión 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-
sión del “para quién”, las diferentes interpretacio-
nes condicionadas por el contexto. Dice Burke que 
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cadenas rotas a sus pies, como atributo tradicional 
de la libertad, y la antorcha que sujeta en la mano 
derecha alude a la concepción original del autor de 
La libertad iluminando al mundo (en francés, La liberté 
éclairant le monde). El mensaje político que se lee en 
la tablilla es: “4 de julio de 1776”, haciendo alusión 
a la Revolución americana y no a la francesa. La au-
reola —en vez del gorro frigio— le da un aspecto de 
santa y, así, los inmigrantes que llegaban al puerto 
veían a la Virgen del Carmen, patrona de los marine-
ros o Stella Maris, ‘Estrella de los Mares’. Todos estos 
detalles iconográficos refuerzan el mensaje. 

3) Diosa de la democracia (Figura 90), ubicada en la 
plaza de Tiananmén, Pekín y hecha por estudiantes 

de la Escuela Central de Bellas Artes en 1989, es un 
testimonio revelador de la recepción creativa y los 
ideales políticos de los manifestantes, así como un 
reflejo de la Estatua de la libertad. Los observadores 
occidentales vieron en ella su prototipo americano, lo 
que refuerza el carácter elusivo de la iconografía y la 
necesidad de contextualización. Esa alusión occidental 
fue usada por los medios chinos con el propósito, pre-
cisamente, de acusar al monumento como “ajeno” al 
país y de representar una invasión extranjera a la cul-
tura china. Dice Burke (2001) que, de todas maneras, el 
estilo realista socialista de la estatua que se estableció 
en la época de Mao Zedong permite, en cierto senti-
do, desechar la interpretación de “invasión cultural”. 

Figura 89. La libertad guiando al pueblo de Eugène Delacroix.  
Fuente: Wikipedia

Figura 90. Diosa de la democracia en la plaza de Tiananmen. Fuente: 
http://manosfueradechina.blogspot.com/2013/08/de-tiananmen-timi-
soara-3-su-pacifismo.html

siglo XV que no muestra esa sensibilidad mórbida 
de sus contemporáneos. 

La crítica 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 imágenes para ayu-
dar a resolver, en la misma medida, una variedad 
de problemas históricos. Los historiadores en otros 
campos, no solo en el arte, se enfrentan a las imá-
genes desde otros enfoques, lo que hace del méto-
do iconográfico algo muy limitado o exclusivo del 
campo del arte. En conclusión, los historiadores 
necesitan de la iconografía, pero también deben 
sobrepasarla: “Tienen que practicar la iconología 
de un modo más sistemático, cosa que implicaría 
hacer uso del psicoanálisis, el estructuralismo, y 
especialmente, de la teoría de la percepción” (Bur-
ke, 2001, p. 53).

2.1.6 PODER Y PROTESTA 

El uso de las imágenes, como pinturas o escultu-
ras, ha servido como forma de propaganda y con-
solidación de poder. Existen muchos ejemplos de 
usos de iconografía religiosa trasladada a reyes y 
personajes de la realeza con fines de poder. La me-
táfora y el símbolo han tenido mucha importancia 
en la política (por ejemplo, el caballo y el jinete). 

En general, los conceptos abstractos han sido 
representados por medio de personificaciones. Es 
así como la justicia, la victoria o la libertad suelen 
aparecer como mujeres, incluso la virilidad. En la 
Revolución francesa, el gorro rojo —una versión 

moderna del gorro frigio de la época clásica que 
representaba la liberación de los esclavos— se usa 
como símbolo 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 ojos.

Burke (2001) muestra cómo la iconografía de la 
libertad se puede ver en tres obras: 

1) La libertad guiando al pueblo (Figura 89) de Eu-
gène 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 (alusión clásica). Así, se simboliza la li-
bertad en nombre de la cual se hizo la Revolución. 
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 (pantalón, cinturón…), es un 
trabajador manual. La importancia de los detalles 
es vital. Es la interpretación de un contemporáneo 
de los hechos ocurridos en 1830, que asocia con los 
ideales de la Revolución de 1789. En 1831, el Gobier-
no compró el cuadro y dio a entender que la repre-
sentación de los sucesos en ese cuadro era la oficial. 

2) Estatua de la libertad de Frédéric Auguste Bar-
tholdi (1834-1904). Es una imagen más famosa que la 
anterior, que protege el puerto de Nueva York y cuyo 
diseño combina la imagen de un moderno Coloso 
de Rodas con un mensaje ideológico. Se compara 
a esta mujer y a la de Delacroix y se observa que es 
mucha más liberada la de Delacroix; la de Estados 
Unidos es una “figura grave de matrona”. Tiene unas 
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 2.2   
“LO POPULAR” 

En este capítulo se aborda el estudio de lo popu-
lar sin tomar una posición fundamental frente a la 
división pregnante entre lo culto y lo popular que se 
ha planteado desde los estudios clásicos realizados 
por Bajtín y Burke, y posteriormente García Cancli-
ni, en Latinoamérica. En él se pretende profundizar 
en las diversas manifestaciones de lo popular en re-
lación con la riqueza y complejidad de la vida social 

Figura 92. Chiva o bus escalera de Cartagena. Representaciones icónicas de la india Catalina y la Muralla. Fuente: elaboración propia.

expresada de diferentes formas a través de imáge-
nes que hacen parte de una estética cotidiana. Más 
que abordar la discusión conceptual que acompaña 
la división entre lo culto y lo popular y que pretende 
dictar lo que puede ser considerado arte, se busca dar 
sentido a las categorías de análisis que serán usadas a 
lo largo de la investigación. Esta discusión en torno a 
lo que es arte y lo que no lo es bien podría evitarse si 
«todos los miembros de una sociedad dada, tuvieran 
la misma cultura, [pues] no sería necesario utilizar el 
término cultura popular» (Burke, 1991, p. 61). 

A lo largo de esta investigación, pueden apare-
cer conceptos anclados a la revisión de lo popular 
como hibridez e identidad cultural, entre otros. Estas 

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

 El nacionalismo es relativamente fácil de repre-
sentar en imágenes, ya sea que aluda a aconteci-
mientos históricos de la nación o evoque el estilo del 
arte popular de la región o algunos de sus paisajes. 
Un ejemplo claro en la historia de cómo 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 raíces ameri-
canas se puede apreciar, en uno de los costados de 
una chiva costeña, el dibujo del monumento India 

Figura 91. Chiva o bus escalera de Cartagena. Representaciones icónicas de la india Catalina y la Muralla. Fuente: elaboración propia.

Catalina (Figura 91), que según la leyenda fue una 
guerrera que nació en Galerazamba-Bolívar, 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 así 
inmortalizada en esta bella estatua que se ha con-
vertido en un símbolo de Cartagena de Indias y su 
imagen es usada actualmente para el premio del Fes-
tival Internacional de Cine y Televisión en Colombia.

En el caso de las chivas del suroccidente colom-
biano, las composiciones recrean tradiciones que 
son expresión y vida de una profunda cosmovisión 
ancestral, reivindican la fuerza colectiva de organi-
zaciones indígenas (Figura 92) y resaltan la impor-
tancia de su identidad y sus costumbres. 
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más bien un recurso suplementario. El trabajo del 
artesano se aproxima al trabajo del artista, pues en 
sus obras el orden simbólico es nutrido por las lógi-
cas del mercado, lo que las hace atractivas para el tu-
rismo e instrumentos de cohesión ideológica.  Vistas 
así, las artesanías son, en su esencia, manifestacio-
nes culturales y económicas de la comunidad. Por 
lo tanto, en este capítulo, no se pretende establecer 
estrategias para evitar que se acaben los buses esca-
lera o el oficio del decorado como manifestación tra-
dicional, sino evidenciar qué cualidades y aptitudes 
son innatas en quienes aprendieron el oficio de pin-
tar buses escalera, cuáles han sido adquiridas en el 
ejercicio de ese oficio, cuál es la significación social 
de esta habilidad artística, de qué modo las estrate-
gias de reproducción y transformación influyen en 
la producción en otras plataformas culturales y en la 
circulación y consumo de estos repertorios visuales.

A partir de un recorrido por lo popular se pretende 
llegar a una interpretación subjetualista que permita 
la caracterización social, artística o cultural del ob-
jeto de estudio. Se pretende, en otras palabras, brin-
dar una lectura diferente a las chivas y a las prácticas 
estéticas de quienes las decoran, con el objetivo de 
transformar esa visión de objeto fetichizado, diviniza-
do, por una nueva imagen de representación cultural 
que evoque de un gesto de admiración. 

En este capítulo se pretende llegar a entender que 
las prácticas estéticas responden a la producción sim-
bólica del universo de quienes las producen. En pa-
labras de García Canclini: «Si queremos entender las 
contradicciones entre estos proyectos modernos, hay 
que analizar cómo se reformulan los vínculos entre 
autonomía y dependencia del arte en las condiciones 

actuales de producción y circulación cultural» (2005, 
p. 49). Todo esto con el objetivo de llegar a otras pos-
turas teóricas de la identidad etnocultural que no ge-
neren más apellidos en el arte —arte culto o arte po-
pular, lo ingenuo, lo naif, lo primitivo— mientras es 
percibido por alguien.

2.2.1  
CONSIDERACIONES ACERCA DE LO POPULAR 
Y LA CONSTRUCCIÓN DE SENTIDO EN LAS 
“ARTES POPULARES”, EL “ARTE FOLKLÓRICO”, 
“LO VERNÁCULO” Y “LA GRÁFICA POPULAR”

La noción de lo popular ha sido considerada pro-
blemática; sin embargo, han sido muchos los auto-
res que han escrito sobre el tema y han aportado 
perspectivas a la discusión. El empleo de teorías que 
provienen de disciplinas diferentes al diseño y los 
intereses dominantes en la historia social británica 
están muy presentes en el libro La cultura popular en 
la Europa Moderna, que fue escrito en 1978 por Peter 
Burke (1991). En él comenta que el término cultura 
popular da una falsa impresión de homogeneidad 
y, por lo tanto, sugiere señalar que su origen se en-
cuentra en relación con una pluralidad, haciendo 
referencia, por ejemplo, a «la cultura de las clases 
populares» (p. 20).

Burke establece un diálogo con estudiosos de 
los movimientos sociales como Christopher Hill, 
Eric Hobsbawm, George Rudé, E. P. Thompson y 
Raymond Williams. Entre ellos, para Burke, el más 

nociones se mezclan con otros enfoques más amplios 
y flexibles para explicar de mejor manera la produc-
ción de nuevos matices sociovisuales, es decir, pro-
cesos socioestéticos que se pueden reconocer en las 
prácticas estéticas de un artista. 

Es importante analizar cómo funciona la autono-
mía del campo artístico, campo basado en criterios 
estéticos fijados por críticos y museógrafos. Estos 
pueden ser percibidos como agentes que colocan eti-
quetas al arte y califican lo que debe considerarse ar-
tístico, como lo que hacen los museos, las bienales, 
las revistas, etc. Así lo señala García Canclini (2005) 
cuando comenta el prólogo que escribió Raymonde 
Moulin para el catálogo de la exposición en el año 
1978 en el Museo Moderno de París: 

Después de señalar que desde el comienzo del 
siglo XX la definición social del arte se extien-
de en forma incesante y que la incertidumbre 
así generada llevó a etiquetar también incesan-
temente las manifestaciones extrañas, 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 salvación 
artística” en tanto “trasgreden las normas de 
su clase”; luego, porque… “redescubre en el 
uso creador del tiempo libre -el del ocio, o, 
más a menudo, de la jubilación- 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 magníficos, ni malditos, sino 

inocentes […]. En sus obras, la mirada cultiva-
da de una sociedad desencantada cree percibir 
la reconciliación del principio de placer y del 
principio de realidad”. (p. 54)

En la separación 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 indígena y lo occi-
dental. Esto una vez más se puede comprobar en el 
cruce de ritos arcaicos y modernos en pueblos cam-
pesinos, fiestas híbridas con las que los migrantes 
evocan, al llegar a la ciudad industrial, un universo 
simbólico centrado en el maíz, la tierra y la lluvia. 
Dichas fiestas pueden ser contempladas como un 
cruce de ritos porque se tornan acontecimientos co-
lectivos arraigados en su producción, celebraciones 
fijadas según el ritmo del ciclo agrícola o el calenda-
rio religioso, en las que la unidad doméstica de vida 
y trabajo se reproduce en la participación unida de 
la familia (García Canclini, 1981), a diferencia del 
carácter privado, exclusivo y selectivo que tiene la 
fiesta urbana. En la fiesta campesina se evidencia un 
carácter comprehensivo y global por el que la fiesta 
abarca los elementos más heterogéneos y diversos 
sin disgregación, es decir, juegos, danza, música 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 íntimos y cerrados.

Sin embargo, aunque existan esos contrastes, es 
interesante ver como en la producción artesanal es 
diferente. El papel de la artesanía o del artesano es 
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de acuerdo con M. José Del Río (2010), quien reseña 
las principales ideas de Burke:

Las formas de consumo como expresión de los 
valores y estilo de vida de estos grupos sociales 
[las élites de Venecia y Ámsterdam] le permi-
tían [a Burke] ahora mostrar la racionalidad del 
consumo ostentoso en el marco de unos valores 
que asociaban el decoro y la magnificencia de 
las clases privilegiadas con las prácticas habi-
tuales de presentación en sociedad y manifes-
tación del estatus social. (p. 19)

Uno de los puntos recurrentes en la discusión 
es la insistente comparación entre las dos formas 
de cultura —la de las clases populares y la de las 
élites—, aun cuando esta línea es cada vez más bo-
rrosa. Para hacer frente a tal problema, Burke recu-
rre a la obra del gran crítico ruso Mijail Bajtín, que 
cambia el enfoque de dicha discusión, insistiendo 
en la importancia de la trasgresión de los límites. 
Su estudio agudo y conciso sobre la definición del 
carnaval y lo carnavalesco como una oposición, no 
tanto a la cultura de las élites como a la oficial, su-
pone un importante giro en el análisis de la cultura 
popular, a la que llega identificar más como la cul-
tura de la rebeldía que como una cultura específica 
de un determinado grupo social. A continuación, se 
describen en detalle sus características.

Mijail Bajtín, en su libro La cultura popular en la 
Edad Media y en el Renacimiento: el contexto de François 
Rabelais (1987), plantea los problemas de la cultu-
ra cómica popular a través de los festejos del carna-
val, y describe todos los actos y ritos cómicos que 

ocupaban un lugar importante en la vida del hombre 
medieval y en la civilización renacentista. Estos se 
podrían comprender como una dualidad en la per-
cepción del mundo y la vida humana. En el folklore de 
sus pueblos se pueden observar de manera paralela 
los cultos serios, clasificados de acuerdo con su orga-
nización y tono, y los cultos cómicos, que convertían 
las divinidades en objetos de burla y blasfemia. Las 
múltiples manifestaciones de esta cultura pueden 
subdividirse en tres grandes categorías: la primera, 
formas y rituales del espectáculo representadas en 
las plazas públicas, por ejemplo, los festejos carna-
valescos y las obras cómicas; la segunda, las obras 
cómicas verbales, así como parodias de diversa na-
turaleza, orales o escritas, en latín o lengua vulgar; 
y, la tercera, diversos tipos de expresiones orales y 
vocabulario grosero, como insultos, juramentos o 
dichos populares. De hecho, en el carnaval se ignora 
toda distinción entre actores y espectadores:

Los espectadores no asisten al carnaval, sino 
que lo viven, ya que el carnaval está hecho pa-
ra todo el pueblo. Durante el carnaval no hay 
otra vida que la del carnaval. Es imposible es-
capar, porque el carnaval no tiene ninguna 
frontera espacial. En el curso de la fiesta solo 
puede vivirse de acuerdo a sus leyes, es decir, 
de acuerdo a las leyes de la libertad. El carna-
val posee un carácter universal, es un estado 
peculiar del mundo: su renacimiento y su re-
novación en los que cada individuo participa. 
Esta es la esencia misma del carnaval y los que 
intervienen en el regocijo lo experimentan 
vivamente. (Bajtín, 1987, p. 13)

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 popular16, motivadas tanto por las pretensiones 
reformadoras de las élites, como por la influencia 
de cambios producidos en otros ámbitos (la expan-
sión del comercio y la politización 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 más importante del año 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 hacía evidente en el 
consumo exagerado de carne de cerdo y de vaca, y, 
con él, se establecía un juego simbólico con la car-
nalidad, que se representaba a través de animales 
colgando de sus trajes carnavalescos.

Por el gran número de embarazos que seguían a 
la fiesta, se confirma que el periodo carnavalesco era 
de intensa actividad instintiva. Los disfraces se repre-
sentaban con símbolos fálicos, con largas narices y 
cuernos, sin hablar de la longitud de las salchichas 
que llevaban en la procesión. No obstante, el carnaval 

16	 Aunque siguiendo a Burke sería recomendable hablar de 
una cultura de las clases populares, se seguirá haciendo uso 
de la expresión 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.

no era una celebración que solo se dedicara a lo eró-
tico, en él también estaban presentes la agresión, la 
destrucción y la profanación, pues era el momento 
en el que se podía insultar a vecinos o autoridades. 

Burke hace evidente también que el carnaval tie-
ne un carácter polisémico, es decir, que puede tener 
muchos significados según la cultura de la persona 
que lo viva y lo experimente. «El resultado de todo 
ello, es que el carnaval tiene que ser leído como si 
fuese un palimpsesto. Los rituales carnavalescos 
transmitían mensajes simultáneos sobre la comida, 
el sexo, la religión y la política» (Burke, 1991, p. 274).

El carnaval empezaba a finales de diciembre y 
se iba haciendo más 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 capítulo 
lleva el título 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 sinfín 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 dinámi-
ca de las relaciones entre la cultura popular y la de 
las élites, Burke, en varios trabajos sobre religión 
popular publicados en los años ochenta, puso de 
manifiesto su preocupación por buscar nociones 
útiles para el estudio de manifestaciones cultura-
les que ocasionaban una influencia en ambas cul-
turas, como negociación o intercambio. Por ejemplo, 
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En consecuencia, el humor carnavalesco, es un 
humor festivo y concierne a todos, pues la «risa car-
navalesca es ante todo patrimonio del pueblo» (Baj-
tín, 1987, p. 17). Sin embargo, la risa popular, que 
estructura las formas del realismo grotesco17, está 
ligada a lo material y lo corporal, haciendo que esta 
sea símbolo de degradación y materialización. Es 
justamente aquí donde Bajtín plantea una discusión 
interesante que reproduciremos a continuación. No 
solo las parodias suelen degradar, corporizar y vulga-
rizar, también lo hacen las demás formas de realismo 
grotesco, y así lo muestra Bajtín. Por ello, estas son 
las cualidades que separan este realismo de las for-
mas «nobles» de la literatura y el arte medieval. Con 
esta caracterización se reconoce entonces que el tex-
to de Bajtín no es un tratado sobre Rabelais, sino un 
libro sobre la historia del realismo prerrenacentista.

En el realismo grotesco, la degradación de lo su-
blime no tiene un carácter formal o relativo. Lo alto 
y lo bajo poseen allí un sentido completa y riguro-
samente topográfico. Lo alto es el cielo, lo bajo es la 
tierra. Siguiendo con la lógica de esta división, Bajtín 
se dedica a comparar representaciones canónicas 
del cuerpo construidas desde las perspectivas de lo 
grotesco y lo clásico, y establece las diferencias que 
los oponen, sin hacer prevalecer el uno sobre el otro. 
Todo esto hace que sea más fácil comprender la ló-
gica original del canon de lo grotesco y la especial 
voluntad artística con la que se lo relaciona. 

Para comprender mejor esta discusión, es reco-
mendable mirar cómo se originó el término grotesco. 

17	 Se le llama realismo grotesco a la categoría estética que 
comprende el sistema de imágenes de la cultura cómica 
popular.

A finales del siglo XV, durante unas excavaciones en 
los subterráneos de las Termas de Tito, en Roma, se 
descubrió un tipo de pintura ornamental a la que se 
denominó grottesca, un derivado del sustantivo italia-
no grotta (‘gruta’) (Bajtín, 1987, p. 35). Esta pintura se 
caracteriza por la fantasía artística a través del juego 
ornamental dotado de libertad y ligereza, casi como 
una alegre osadía y un caos sonriente.

El primer intento de análisis teórico acerca del es-
tilo grotesco fue el de Vasari, quien, sobre la base de 
un juicio de Vitrubio, un arquitecto romano estudioso 
de la época de Augusto, lo condenó. Vasari llamó a 
dicho estilo moda «bárbara» en la que simplemente 
se dedicaban a «pintarrajear los muros con mons-
truos en lugar de pintar imágenes claras del mundo 
de los objetos» (Bajtín, 1987, p. 36). Este fue el punto 
de vista que dominó por mucho tiempo. 

El término grotesco tuvo dos dobletes, es decir, pa-
labras derivadas de él que evolucionaron de diferente 
manera: arabesco, que ostenta un sentido ornamental, 
y burlesco, con un sentido literario (Bajtín, 1987, p. 37). 
Este estilo se caracterizaba por el juego insólito, fan-
tástico y libre de las formas vegetales, animales y hu-
manas que se confundían y se transformaban entre sí.

Wolfgang Kayser (1957) presenta el primer estudio 
dedicado a la teoría de lo grotesco, en el que señala 
que la función de este estilo es liberar al hombre de 
las formas de la necesidad inhumana en las que se 
basan las ideas convencionales.

La risa y la cosmovisión carnavalesca son la 
base de lo grotesco, destruyen la seriedad uni-
lateral y las pretensiones de significación in-
condicional e intemporal, y liberan a la vez la 

 2.2  “LO POPULAR” Pág. 169



Encuentra ciertas particularidades en esta obra li-
teraria, que la relacionan con el tiempo de carnaval. 
Por ejemplo, la risa fue sin duda una forma defensiva:

La risa superó no solo la censura exterior, sino 
ante todo el gran censor interior, el miedo 
a lo sagrado, la prohibición autorizada, el pa-
sado, el poder, el miedo anclado en el espíri-
tu humano desde hace miles de años. La risa 
expresó el principio material y corporal en su 
auténtica acepción. Permitió la visión de lo 
nuevo y lo futuro. Por lo tanto, no solo permi-
tió la expresión de la concepción popular an-
tifeudal, sino que contribuyó positivamente a 
descubrirla y a formularla interiormente. Esta 
concepción se formó durante miles de años, 
protegiéndose en el seno de la risa y las formas 
cómicas de la fiesta popular. La risa descubrió 
al mundo desde un nuevo punto de vista, en su 
faceta más alegre y lúcida. Sus privilegios ex-
teriores son en cierto modo el reconocimiento 
exterior de sus derechos interiores. Por eso fue 
que la risa nunca pudo ser convertida en un 
instrumento de opresión o embrutecimien-
to del pueblo. Nunca pudo oficializarse, fue 
siempre un arma de liberación en las manos 
del pueblo. (Bajtín, 1987, p. 89)

Lo interesante aquí es la conexión que establece 
Bajtín entre el carnaval, como una fiesta popular, y 
sus características. Por lo tanto, la reflexión se con-
centra en entender lo que predomina como expre-
sión de lo popular, las características que podemos 
ver, y en analizar cuáles son los comportamientos y 

diferencias de quienes viven el carnaval. Entonces, 
cuando Bajtín habla de la cultura popular en la Edad 
Media, sin llegar al Renacimiento, lo que hace es ca-
racterizar el momento histórico, para pensar un mo-
mento histórico de lo popular en Europa.

La obra de Bajtín exige una atención prolongada 
y teorizada a las formas del materialismo histórico, 
y posibilita el estudio de diferentes ámbitos del dis-
curso, particularmente del discurso del «otro». Lo 
material y corporal, así como todo el sistema de de-
gradaciones, inversiones e imitaciones burlescas, 
tienen una relación fundamental con el tiempo y los 
cambios sociales e históricos. Gracias a todo lo ante-
rior, Bajtín concluye que la cultura cómica popular 
es infinita, contiene diversas manifestaciones y una 
naturaleza ideológica profunda, es decir, un valor 
como concepción del mundo y concepción estética. 

También es sugestiva la manera en la que «el 
pueblo comienza a existir como referente de de-
bate moderno a fines del siglo XVIII y a principios 
del xix» (García Canclini, 2005, p. 194), momento 
que corresponde a la conformación en Europa de 
estados nacionales que trataron de abarcar a todos 
los niveles de la población. El pueblo se convierte 
en objeto de estudio para legitimar la hegemonía 
burguesa, pero no es aceptado por todo su atraso y 
porque adolece de cultura.

En el contexto latinoamericano, otros autores por 
los años ochenta, también planteaban sus perspec-
tivas en esta discusión. Algunos comentaban que la 
cultura popular no puede ser entendida como una 
expresión de la personalidad de un pueblo, ni tam-
poco como un conjunto de tradiciones o esencias 
ideales, puesto que toda producción cultural surge 

consciencia, el pensamiento y la imaginación 
humana que desarrolla nuevas posibilidades. 
De allí que un cierto estado carnavalesco de 
la consciencia precede y prepara los grandes 
cambios, incluso en el campo de la ciencia. 
(Bajtín, 1987, p. 50) 

Las imágenes grotescas del Renacimiento, por 
ende, están 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 Antigüedad’, sino que posee una significación 
cargada de sentido, enraizada en el ritual, el espec-
táculo, lo metafórico, lo intelectual e ideológico de 
la humanidad. En dicha palabra subyace el deseo de 
renovación y de «nuevo nacimiento», «el ansia de una 
nueva juventud» (Bajtín, 1987, p. 56), estructurando 
la cosmovisión carnavalesca encarnada de diversos 
modos en las manifestaciones concretas y sensibles 
de la cultura popular. 

El concepto de renovación surge por medio del 
disfraz. Aparece el cambio de roles o de la persona-
lidad social, que es importante por la permutación 
de las jerarquías. Él 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 evolución 
actuaron como detonadores contra las pre-
tensiones de inmutabilidad e intemporalidad 
del régimen jerárquico medieval. Las imáge-
nes topográficas tendían a representar el ins-
tante preciso de la transición y la sucesión, la 

dualidad de autoridades y verdades, la antigua 
y la nueva, la agonizante y la naciente. El ritual 
y las imágenes festivas tendían a encarnar la 
imagen misma del tiempo dador de vida y de 
muerte que transformaba lo antiguo en lo nue-
vo e impedía toda posibilidad de perpetuación 
(Bajtín, 1987, p. 78)

Bajtín destaca la relación del carnaval con el an-
tiguo pensamiento creador de mitos, que aún no 
distinguía entre lo cómico y lo trágico. Asegura que 
la risa de la plaza pública, la risa popular, no tiene 
nada en común 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 lágrimas y la risa. Todas las máscaras gro-
tescas, aterradoras, como metáforas de la muerte, 
están previstas para provocar no lágrimas sino risa. 
Por más 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 
harían en un tiempo ordinario. Precisamente esta 
característica es la que Bajtín puede ver en Rabelais. 
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periodo preciso de una sociedad cuáles son los 
grupos de intelectuales y las instituciones que 
en cada momento realizan la invención de ese 
conjunto de prácticas y de significados [conoci-
do] como “cultura popular”. (Silva, 2012, p. 211)

Es posible alimentar la discusión en torno a los 
conceptos referentes a lo popular, con posturas e 
ideas que hacen parte de un contexto más actual. 
Se puede hablar, por ejemplo, de la serie de par-
ticularidades de las artes populares y las tradicio-
nes artesanales que se han discutido al interior del 
equipo de pci del Ministerio de Cultura. Estas re-
flexiones giran, por ejemplo, en torno a la tensión 
entre tradición, creatividad e innovación, o entre 
comprenderlas como una práctica colectiva o como 
el resultado de individuos con su propia creatividad 
que impulsan nuevas expresiones dentro del oficio 
(Van der Hammen Malo, Frieri Gilchrist, Sánchez 
Silva y Peña Bautista, 2015). 

El artesano y el artista popular mantienen ciertos 
procesos dentro de sus prácticas para la elaboración 
de los objetos. Diversas ideas dentro de su colectivi-
dad y su entorno cotidiano influyen en ellos a la ho-
ra de plasmar sus diseños. Para realizar su trabajo, 
confeccionan una trasformación de materiales y al 
mismo tiempo crean un contenedor de significados, 
pues su diseño se convierte en el soporte de los uni-
versos simbólicos, diseño cuya forma se entrega al 
mundo y constituye una contribución que se suma al 
patrimonio de la comunidad. Este arte se convierte, 
así, en una manifestación de un conocimiento acu-
mulado con el paso de los años y de las generaciones, 
algo más que un simple resultado improvisado de un 

artesano. En consecuencia, este estudio considera 
que la promoción y consolidación de cierta clase 
de piezas artesanales a través de los concursos ofi-
ciales y otras modalidades de promoción ha dado 
pie a un acercamiento de la artesanía hacia el arte, 
pero se ha quedado en un nivel superficial, porque 
las implicaciones estéticas de los productos arte-
sanales no han sido ampliamente revisadas por los 
investigadores y mucho menos por el sector de los 
artesanos productores.

Algunas veces encontramos interpretaciones de 
los conceptos arte popular y artesanía enfrentadas, co-
mo las de Adolfo Colombres (1986), quien señala que 
la elaboración artesanal presenta dificultades para 
ratificar su identidad frente a la influencia cada vez 
más persistente de la cultura de masas. Colombres 
plantea que el turismo y la demanda de exotismo 
llevan a este tipo de producción a una situación de 
degradación y corrupción en la que se ha perdido un 
sistema de valores que permite hablar con propiedad 
de arte popular. Este considera que la fabricación en 
serie es para el consumo turístico, para reafirmar un 
estatus social, pues solo son «artesanías degradadas a 
la condición de arte kitsch» (Colombres, 1986, p. 55). 
Para él, el concepto de arte popular difiere mucho del 
de artesanía y cada uno tiene su universo simbólico:

Tal deseo de comunicación [en las artesanías 
y el arte popular] se canaliza por dos vías: la 
reiteración un tanto mecánica de elementos 
formales, preestablecidos en espacios ya con-
quistados por la cultura, y la creación, en ba-
se a la propia herencia, de nuevos elementos 
formales y espacios de expresión. La primera 

de las condiciones materiales de vida de quien las 
produce y está arraigada en ellas. 

Las culturas populares (más que la cultura po-
pular) se configuran por un proceso de apro-
piación desigual del capital económico y cul-
tural de una nación o etnia por parte de sus 
sectores subalternos, y por la comprensión, 
reproducción y transformación, real y simbó-
lica, de las condiciones generales del trabajo y 
de vida. (García 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 representación, re-
producción y reelaboración simbólica de sus relacio-
nes sociales. Por ejemplo, cómo es su sistema de cir-
culación y consumo, es decir, las prácticas laborales; 
qué hacen; cómo se visten; cuáles son sus prácticas 
de pensamiento. «En síntesis, las culturas populares 
son resultado de una apropiación desigual del capital 
cultural, una elaboración propia de sus condiciones 
de vida y una interacción conflictiva con los sectores 
hegemónicos» (García Canclini, 1981, p. 49).

Aunque lo siguiente está más relacionado con un 
tema del contexto político, es importante mencio-
nar de manera breve que en Colombia se realizó una 
Encuesta Folclórica Nacional en el año de 1942, la 
cual tenía como objetivo «recoger metódicamente 
el folklore nacional» para poder establecer con pre-
cisión los perfiles del «alma nacional» (Silva, 2012, 

p. 198). Un año más tarde se designó una comisión 
de funcionarios del Ministerio de Educación Nacio-
nal para el análisis de la información obtenida en 
geografía, historia, magia, ideología, religión, jue-
gos, fiestas, lengua, música, danzas, artes plásticas, 
toponimia indígena, vestidos y alimentación, entre 
otros. El objetivo era la construcción de una «antro-
pología positiva» del pueblo colombiano por parte 
de los intelectuales liberales, que buscaban una ac-
titud positiva para la revaloración de lo «popular», 
la cual era al mismo tiempo una crítica del papel de 
la política tradicional en años anteriores en el país. 
Renan Silva hace una crítica frente a la valoración de 
lo popular, porque en esa época posiblemente no se 
había formado una imagen de nación, y la concep-
ción de la cultura, que busca las raíces perdidas sin 
comprender que las tradiciones son invenciones y 
ficciones producidas en relación con el presente, aun 
haciendo uso de materiales pasados. Este modelo 
de cultura, además, pretende transmitir una visión 
simplista e idílica de lo popular en la que se disimu-
lan los hechos reales de la explotación y el dominio 
de clase bajo expresiones globales como «el pueblo 
colombiano» (Silva, 2012, p. 205).

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

[…] lo 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 representación y de designación 
que convierten el universo simbólico y signi-
ficativo de un conglomerado social particular 
en “cultura popular” y determinar para cada 
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El término vernáculo deriva del latín verna o ver-
naculus que, según el filólogo Chester Starr Jr., ha 
sido usado para significar nativo, pero también pa-
ra identificar al natural de un lugar específico —la 
ciudad de Roma— o, aún más específicamente, para 
referirse a un esclavo nacido en casa romana (Starr, 
1942). Y según el historiador Darron Dean, el término 
vernáculo fue usado por primera vez en el campo del 
diseño por George Cilbert Scott, en su libro Domestic 
and Securlar Arquitecture, publicado en Londres en 
1857 (Dean, 1994, p. 153).

Priscila Farias en su artículo El diseño de tipos verná-
culos en Brasil y las tecnologías digitales (2009) comenta:

En el contexto de la comunicación visual, ti-
pografía y rotulación, se podría describir “ver-
náculo” (o “vernacular”) como el producto de 
prácticas de diseño desarrolladas antes, o des-
pecho de la institución de las escuelas de dise-
ño moderno, actividad realizada mayoritaria-
mente por artistas anónimos, en el contexto 
del comercio. Signos pintados a mano o im-
presos efímeros (como carteles y embalajes) 
son ejemplos típicos de esto, y las letras que se 
encuentran en tales artefactos han sido fuente 
de inspiración para muchos diseñadores. (Fa-
rias, 2009, p. 184)

Podría decirse que la apropiación de caracte-
res vernáculos sirve como un elemento pasti-
che, que repite un enfoque pasado de moda pa-
ra alcanzar una estética de la época en la que 
nacieron las chivas. Tal como lo menciona Je-
ffery Keedy en su ensayo I like the Vernacular… 

Not!, el término vernáculo se usa para producir 
nostalgia (Farias, 2009, p. 185).

Especialmente en la profesión del diseño gráfi-
co, se han buscado diferentes alternativas para dar 
una base conceptual a la idea de una «gráfica po-
pular», explorando creativamente en el ámbito de 
la comunicación visual, ya que los diseñadores han 
vuelto a examinar algunas de las reglas existentes 
en la profesión y han forjado nuevos caminos. Este 
examen propicia una disciplina con mayor amplitud 
a posibilidades diversas y más auténticas. «El diseño 
abarca hoy una mayor gama de posibilidades estilís-
ticas, desde los enfoques informales inspirados en 
lo vernáculo —que celebran su energía y amateuris-
mo— hasta las formas virtuosas de la imagen digital 
que empujan la tecnología gráfica hasta el límite» 
(Poynor, 2003, p. 17).

El interés por el diseño vernáculo reside en su 
autenticidad, en el sentido de que proviene de una 
expresión natural. En él no hay filtros y no está con-
taminado por los imperativos del marketing, ni la pul-
critud de la élite profesional. En el libro de Perucho 
Mejía, El uso de la jerga como práctica cotidiana (2017), 
se menciona que «un lenguaje cuando produce imá-
genes creativas, permeadas de metáforas suscitantes, 
no dispone, sino propone, suscita y anticipa» (p. 17). 
Así es la cualidad casi invisible del diseño vernáculo 
por el solo hecho de permanecer allí, como parte de 
un entorno cotidiano, de un paisaje, como una jerga 
visual que parece de otra época.

Para cerrar este apartado de discusión concep-
tual, se definirá el término de la gráfica popular, rela-
cionando directamente la imagen con la circulación 

vía lleva a la producción 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 educación artística 
desde edad temprana impide un acercamiento a 
estos signos de distinción, pues la lectura y com-
prensión de códigos artísticos es un privilegio de 
algunos, en contraste con la lectura de los códigos 
del arte popular, que circulan en la calle. Visto de es-
ta manera, el concepto de arte folklórico se aborda 
como discurso social, mas no institucional, lo que 
da cuenta de la visibilidad o invisibilidad de ciertas 
prácticas artísticas populares que no son conside-
radas como «arte» y que tienen una producción es-
tética particular, ni mejor ni peor que otra.

Nuevos aportes al concepto del folklore como dis-
curso social son propuestos por Magariños y Marta 
Blache (1993), quienes lo configuran como un fe-
nómeno social que presupone una participación 
grupal y responde a creencias y hábitos comparti-
dos entre los miembros de un grupo. Este grupo se 
puede manifestar, en forma indistinta, a través de 
una expresión verbal, una actitud y un objeto, que 
establecen relaciones de causa y consecuencia entre 
ellos o se presentan de manera simultánea. Dicha 
manifestación se percibe a través de los sentidos y 
se constituye en un mensaje regido por un código 
no institucional, es decir, que tiene sus propias re-
glas y se trasmite por sucesión y sustitución de los 
trasmisores que antecedieron en las actividades.

Pero si los folkloristas imbuidos del evolucio-
nismo subsumen las estéticas de las manifes-
taciones folklóricas a la caracterización 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 folklóricas por su inspiración 
genuina en lo telúrico resultado de la ancestral 
relación del campesino con su tierra. [sic] Afir-
mando de este modo la autoctonía de las mani-
festaciones folklóricas 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 inspiración 
que subyace en la naturalidad del artista, que pro-
duce desde la libertad de la creación y, por lo tanto, 
desde un lugar supuestamente «superior», lo opone 
al artesano, considerado un reproductor mecánico 
de una tradición cristalizada, que también se enun-
cia de esa manera en políticas públicas, entre otras 
razones, para garantizar que el acceso a la decodifi-
cación de estos códigos artísticos esté condicionado 
a la educación de una persona. Paradójicamente 
en el sistema educativo se le da un lugar menor a 
la formación artística. Tanto material como simbó-
licamente se reproduce esta discriminación. Esto 
implica que solo algunos podrán acceder tempra-
namente a una educación integral de lo contrario 
solo podrán entender lo vernacular y sus creaciones 
por más complejas que sean serán miradas desde 
ese lugar, porque allí se gestan. 
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Lo popular no se concentra en los objetos. El es-
tudio actual de la antropología y la sociología 
sobre la cultura sitúa los productos populares 
en sus condiciones económicas de produc-
ción y consumo. Los folcloristas influidos por 
la semiología identifican el folk en compor-
tamientos y procesos comunicacionales. En 
ninguno de estos casos se acepta que lo po-
pular sea congelado en patrimonios de bie-
nes estables […] Desde su perspectiva, el arte 
popular no es una colección de objetos, ni la 
ideología subalterna un sistema de ideas, ni 
las costumbres repertorios fijos de prácticas: 
todos son dramatizaciones dinámicas de la 
experiencia colectiva. (p. 204)

Entre ambos elementos median concepciones 
claras acerca de los valores que debe concentrar una 
obra excelsa. Por ello, se puede contemplar la idea 
de que se puede favorecer la comprensión del arte 
de los «otros», si se genera un acercamiento a este 
a partir de códigos propios del arte occidental. Tal 
vez esto no es posible en toda la obra de un artista, 
artesano o creador, pero permite afirmar que en el 
ámbito de las artes populares sí se da una reflexión 
en torno al arte y su sentido, una reflexión que surge 
a partir de las relaciones establecidas entre autor, 
obra y público, y que permite, además, dilucidar 
cuáles son los valores estéticos necesarios para que 
cada creación sea calificada como bonita, fea, bella 
o chistosa dentro de la cultura popular. Estos valo-
res estéticos deben ser entendidos como aquellas 
cualidades concretas que, percibidas en conjunto, 
provocan un juicio estético determinado, como lo 

explica Samuel Ramos en su libro Filosofía de la vi-
da artística (1950):

La producción artística […] resulta de un 
proceso orgánico de creación en el que se es 
concebida, desde luego, como un todo y rea-
lizada como una unidad indisoluble de sus 
elementos constituyentes. Por eso también 
la impresión estética que produce en el es-
pectador es unitaria; sus diversos elementos 
aparecen coordinados en la vivienda del su-
jeto como una totalidad en que se hace mani-
fiesto el sentido de la obra contemplada […]. 
La inteligencia se enfrenta aquí con un objeto 
esencialmente irracional y lo que más puede 
decir sobre él es que, aun cuando lo conci-
bamos como un valor distinto a otros, lo que 
llamamos belleza es un concreto, una cons-
telación de valores. El problema de decidir 
entonces si es fundamental para la constitu-
ción del objeto artístico la presencia de valores 
como lo agradable, lo vital, etcétera, etcétera, 
se resolvería diciendo que sí lo son, siempre 
que entre en una conexión especial dentro de 
la cual adquieren un sentido distinto al que po-
seen como entidades aisladas y en cuya virtud 
producen el efecto estético que atribuimos a 
la belleza. La belleza no es una cosa aparte de 
los contenidos del arte, sino un ordenamiento 
de todos ellos en dirección a la belleza. (p. 108)

La mayoría de los teóricos de la estética, desde 
Kant hasta Eco, afirman que la experiencia artística 
se produce cuando en la relación entre un sujeto y 

y el consumo de esta. Dicho término se entiende 
como una expresión cultural que se manifiesta en 
diferentes elementos de la cultura material de una 
comunidad, y se transforma a partir de las lógicas 
de consumo y de la aparición de nuevas relaciones 
entre las personas y el espacio público. Así las cosas, 
las formas de comunicación visual que se emplean 
en los sectores populares dan cuenta de su contex-
to. He aquí una definición de gráfica popular: «una 
forma de expresión especialmente admitida por las 
clases populares, con estilo y criterios propios y con 
una demanda todavía estable, aunque apunta sín-
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, párr. 12).

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

2.2.2  
LAS ARTES POPULARES COMO PRODUCCIÓN 
SIMBÓLICA 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 demás contribuye a 
generar una experiencia estética positiva. El gusto 
se forma, entre otras cosas, por la información que 
percibimos y por la valoración 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 crítico. 

La reformulación de lo popular tradicional que 
está ocurriendo en la autocrítica de nuevas investi-
gaciones muestra que es posible construir una nue-
va perspectiva de análisis de lo tradicional-popular 
tomando en cuenta sus interacciones con la cultura 
de élites y con las industrias culturales. Como lo ase-
gura García Canclini (2005) cuando rebate sobre la 
visión clásica de los folcloristas:

 2.2  “LO POPULAR”  2.2  “LO POPULAR”Pág. 176 Pág. 177



prolijo. Cada detalle está pensado en el lugar y el es-
pacio perfecto, haciendo que el resultado luzca muy 
pulido y cause la admiración de quien lo contempla. 

Cada fino detalle en el decorado, así sea una sim-
ple línea o un círculo, se funde en la textura visual 
como un bello adorno. Hablar de esto nos permite 
hacer referencia al adorno, que ha sido reseñado por 
diversos autores como una de las manifestaciones 
estéticas prehispánicas más refinadas, tanto que des-
pertaron la admiración de los primeros misioneros 
que describieron los resultados de este quehacer. 
Francisco Miranda (1997) invita a analizar el adorno 
como el lenguaje por excelencia del culto a las imá-
genes, cuyo valor estético es muestra de un gusto in-
dígena y una sapiencia ancestral a la que se refería 
Bartolomé de las Casas cuando hablaba de las armas 
de los indígenas a las que les colocaban diversas flo-
res como si las pintaran con pincel.

La acción de adornar implica «añadir elementos 
a algo o a alguien para que luzca bien», como sucede 
en la calle, en la zona social de algunas casas, en los 
altares domésticos, en las imágenes, por citar algu-
nos ejemplos. Según lo expresado por el maestro en 
la entrevista realizada por Héctor Restrepo Rendón 
citada atrás, el adorno podría no solo considerarse 
accesorio, sino el eje principal del sentido estético 
del maestro Alejandro Serna en las chivas de Andes. 
Si bien adornar es intervenir en distintos espacios de 
la pieza, con distintos materiales y técnicas, al con-
siderar el adorno como algo añadido puede parecer 
que se lo somete a un papel menor en la producción 
de sentido estético de la obra. No obstante, adornar 
es la acción neutral para lograr la belleza y la com-
plejidad en el decorado.

En efecto, «el arte representa las contradicciones 
sociales, y la contradicción del propio artista entre 
su inserción real en las relaciones sociales y la ela-
boración imaginaria de la misma» (García Canclini, 
1977, p. 44). También representa su clase, la concep-
ción imaginaria de pertenecer a ella y los conflictos 
sociales que se viven al estar inmersos en la misma. 
No se pretende con esto que cada una de las afirma-
ciones anteriores sea una norma, más bien tenden-
cias creativas y de juicio que en cada productor se 
reconfiguran, y que, a través de la circulación de las 
obras, retroalimentan a los creadores. Estos últimos 
son productores con estilos propios que comparten 
dicho estilo con otros, a modo de escuela artística, 
convirtiéndolo en una forma de mirar y representar 
el mundo. Así pues, se hace necesaria la compren-
sión de estos repertorios visuales de Andes a partir 
de sus propias categorías, a fin de que los procesos le-
gitimadores, incluyan la visión de aquellos que hasta 
ahora siguen siendo un «otro», quizá un poco ajeno, 
si al arte se refiere.

2.2.3  
RELIGIOSIDAD POPULAR 

Desde su más antigua concepción, el arte se ha 
vinculado directamente con un carácter espiritual. 
En la Iglesia católica, por ejemplo, expresa un acer-
camiento hacia lo sagrado, lo mitológico y la mani-
festación iconográfica de santos y vírgenes. Este ha 
sido una expresión carismática para generar devo-
ción religiosa y atraer más feligreses a la Iglesia. La 

un objeto prevalece la forma sobre la función. Ma-
rio Perniola comenta incluso, en su libro La estética 
contemporánea (2016), que la experiencia estética 
de este siglo no puede estar motivada solo por la 
admiración infinita, ni por la «contemplación o la 
producción de entidades imperecederas» (p. 62).

La condición 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 significación simbólica del objeto, el 
soporte es su composición formal. La significación, 
pues, no es un mensaje (del autor), sino un símbolo 
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 
están en continuidad con experiencias reales» (p. 147).

Lo estético no es, entonces, ni una esencia 
de ciertos objetos ni una disposición estable 
de lo que se llamó “la naturaleza humana”. Es 
un modo de relación de los hombres con los 
objetos, cuyas características varían según las 
culturas, los modos de producción y las clases 
sociales. La definición de lo estético como el 
predominio de la forma sobre la función no 
es válida para todas las épocas, sino para el 
arte producido en el capitalismo como con-
secuencia de la autonomización de ciertos 
objetos o ciertas cualidades de algunos obje-
tos. (García Canclini, 1977, p. 23)

Por lo tanto, la producción simbólica 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 investigación es posible señalar que algunos 
aspectos de la vida de Serna muestran una preocupa-
ción constante de este por establecer experiencias es-
téticas con el mundo que lo rodeó. Al establecer dicha 
relación entre la obra y la vida del autor, se actualiza 
el discurso en el que se inserta la obra de arte como 
comenta Ricœur (2000), dado que se establecen rela-
ciones con el universo simbólico del que proviene la 
obra y, por lo tanto, el sentido semántico se inserta 
en medio de otras interpretaciones y crea así nuevos 
significados. Todo esto da la impresión de que la obra 
nunca está 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 solía llamarlas—, se tomaba su tiempo, 
porque aún después de haber entregado el vehículo a 
su dueño, lo observaba con detenimiento y le encon-
traba detalles que podría haber añadido. A sus 65 años 
y con 33 años en el oficio de pintar escaleras, consi-
deraba que tenía mucho por aprender. Esto lo con-
firma su frase predilecta: «uno muere aprendiendo» 
(entrevista realizada por Héctor Restrepo Rendón y 
publicada en el periódico 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 yuxtaposición de trazos que 
parecen abarcar todo el espacio, su trabajo es muy 
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imágenes, escrito por Serge Gruzinski (1994), en el que 
se aborda el caso de la Virgen de Guadalupe y se po-
nen en evidencia las luchas por el poder y los temas 
sociales y culturales anclados a la figura de la Virgen. 
La imagen religiosa se constituye en un instrumento 
de referencia y, luego, de aculturación y de dominio. 

De igual manera, «la estética de la forma contem-
poránea se ubica en el medio de la divinización de 
la forma y su recíproca demonización, es un juego 
de opuestos, entre la exaltación de la apariencia her-
mosa y su denigración, entre idolatría e iconoclastia» 
(Perniola, 2016, p. 62). En Colombia, coexisten estos 
juegos binarios, en los que las imágenes religiosas, 
los escapularios y los altares personales aparecen 
como escudo contra muchos de los peligros de este 
mundo. Por eso se puede observar con frecuencia el 
uso de la imagen del Cristo Milagroso de la ciudad 
de Buga; La Virgen del Carmen, que es la patrona 
de los conductores; el Divino Niño; La Virgen de la 
Milagrosa o los dioses Orishas, llegados del Caribe. 

El Sagrado Corazón de Jesús es una de las imá-
genes más poderosas a nivel visual. Es pregnante y 
respetada tanto en hogares como en la calle, algo 
que es una constante en todos los países donde el 
catolicismo ha tenido gran influencia. La imagen del 
Sagrado Corazón es una constante y se ha convertido 
en la imagen religiosa que más aparece, tanto a nivel 
callejero, como doméstico. 

En Colombia, es la imagen nacional por excelen-
cia de la religiosidad popular. En la reforma constitu-
cional de 1991, Colombia aparece consagrada a este 
símbolo. Su penetración cultural ha sido tan alta que 
ninguna imagen iguala su esplendor. Su corazón san-
grante y radiante es tatuado en las pieles de jóvenes 

que, aun sin conocer su significado y sin ser fieles ca-
tólicos, lo llevan con orgullo y a manera de protección. 
Por lo tanto, se la considera con estatus de estandarte 
gráfico de religiosidad popular. Así lo han demostrado 
algunos trabajos de diseñadores, como, por ejemplo, 
Carlos Carrillo con su libro de artista (Figura 93).

En algunas chivas se puede observar la sacraliza-
ción de las imágenes. Su fetichización y la adoración 
se representa a través de altares o nichos insertados 
en la carrocería, convertidos en santuarios dentro del 
espacio físico que es la chiva (Figura 94). En ellas se 
representa con nitidez la lucha por la modelación y la 
modulación de lo cotidiano y de la identidad, así co-
mo los temas de la hegemonía y lo subalterno en lo 
terrenal y en lo cotidianamente construido.

La brujería, la hechicería y la conjuración para 
atraer al ser amado o lograr olvidar un amor fracasa-
do; los rezos y encantos para atraer la fortuna; el em-
pleo de hierbas y fórmulas provenientes de la medici-
na indígena; los santos paganos como José Gregorio, 
y deidades oficiales como Jesucristo o la Virgen de la 
Candelaria son íconos que se amalgaman, se mezclan 
y constituyen así el verdadero acervo de la religiosi-
dad popular, en la que estas prácticas y creencias no 
se caracterizan por estar depuradas o separadas entre 
sí. Ellas reflejan la cultura de cada una de las regio-
nes del país, son fruto del mestizaje entre indígenas 
de la zona con europeos y africanos esclavizados, el 
cual produjo el sincretismo cultural que, tal vez, es 
la mejor forma de acercarse a la comprensión de lo 
que es y representan los espacios, los actores y los 
conflictos de este híbrido étnico, cultural y religioso 
que conocemos como rasgos identitarios y que, lue-
go, se irá transformando.

instauración y el llamado a la participación del sa-
cramento de la eucaristía, por ejemplo, no se produjo 
solo por medio de la elaboración de retablos y de la 
edificación de capillas o construcciones independien-
tes, también lo hizo por la introducción de la temá-
tica de la religión en la ornamentación doméstica.

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

[…] la asociación entre arte y religión en el 
culto y cómo el elemento religioso insuflaba 
de encantamiento a la obra de arte al formar 
parte del ritual. (“Se sabe que las obras más an-
tiguas nacieron al servicio de un ritual mágico 
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 
jamás absolutamente de su función ritual”). 
En efecto, el proceso por el cual se produce la 
autonomización de la obra de arte en el Rena-
cimiento no le hace perder su valor cultural. Si 
bien la obra se aleja de la religión, tiene “aura” 
propia: “el aquí 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 adoración. Por el contrario, la fe que motiva el 
culto es un estado de inconsciencia ante el objeto, no 
permite el análisis ni que prosperen otras conexiones 
de sentido. Tampoco permite la conexión con otros 

aprendizajes que introducirían otros modos de lectu-
ra o significados. Por lo tanto, se dispone de algunas 
aproximaciones parciales al concepto religiosidad po-
pular, que más que profundizar la discusión, sirve para 
construir un panorama con sus diversos significados.

Aunque la investigación no se asocie directamente 
con la definición de religión, se pretende ilustrar algu-
nos aspectos que tiene que ver más con el concepto de 
religiosidad popular. Entre ellos se destacan el sistema 
de creencias y el ejercicio de unas prácticas que en la 
religiosidad están asociadas a la superstición.

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

Hay pues un lenguaje de estructura diacróni-
co-sincrónica, pletorio de expresividad por su 
contenido, así como por su arraigo en los es-
tratos más profundos de la vivencia existen-
cial. Es un lenguaje similar al de los sueños, 
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 yuxtaposición 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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2.3  
PATRIMONIO 

Hasta hace algunas décadas el patrimonio era 
visto como un conjunto discreto de bienes tangibles 
con un valor intrínseco. Sin embargo, con el auge 
del resurgimiento étnico y el redescubrimiento de 
múltiples pasados, se ha dado lugar a una perspec-
tiva más amplia, dinámica y multivocal de lo que es 
el patrimonio (Prats, 2000). Los objetos o fenómenos 
sensibles caracterizados como patrimonio consti-
tuyen un repertorio patrimonial, que es usado para 
sostener y legitimar discursos políticos acerca de la 
identidad o, más recientemente, para legitimar la 
espectacularización de la realidad cultural a fin de 
integrarla en los circuitos de consumo y turismo. 
Desde un punto de vista científico, en cambio, el 
patrimonio cultural se identifica con la herencia 
cultural global de nuestra especie y, por lo tanto, 
con el conocimiento formalizado que podamos con-
servar y transmitir al respecto, sin ningún tipo de 
distinción por razón de legitimidades extracultura-
les u otras atribuciones simbólicas.

Vivimos en mundo globalizado, hiperrelaciona-
do, donde los flujos de información y comunicación 

son permanentes e inmediatos. Esto genera nuevos 
desafíos para aquellos grupos y actores sociales que 
desean resignificar su cultura y tradiciones a través 
de la promoción de su patrimonio en toda su riqueza 
y complejidad. Ante esta situación, ¿qué aporte debe-
ría realizarse desde el diseño a la promoción y gestión 
para difundir y valorar el patrimonio y su diversidad?

Al hablar de patrimonio es importante acompa-
ñarlo de un adjetivo que clarifique el objetivo para 
el cual se está usando este concepto, puesto que los 
primeros resultados que arrojan medios digitales co-
mo Wikipedia y diccionarios lo definen como el «[c]
onjunto de bienes que una persona adquiere por he-
rencia familiar». Existen algunos ensayos o intentos 
por explicar su evolución que fueron realizados por 
algunos autores, como Jean Pierre Babelon junto a 
André Chastel (1994), o a André Desvallées (1995), 
quienes brindaron pautas para favorecer el estudio 
y la profundización del término a lo largo del tiempo.

El concepto de patrimonio se considera, pues, co-
mo «el conjunto de bienes que una generación tras-
mite a las siguientes con el propósito de que puedan 

Figura 93. Libro arte en serigrafía realizado por el diseñador Carlos Carrillo (2009). Fuente: Zecarrillo, 13 de noviembre del 2011.

Figura 94. Representaciones religiosas en chivas o buses escalera de la región andina (Medellín y Manizales). Fuente: elaboración propia.
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el caso de los buses escalera en la región Andina de 
Colombia. Dicho reconocimiento implica que nos 
descoloquemos y despojemos de las dinámicas del 
capitalismo y del mercado que tienen una visión to-
talizadora y homogenizante del hombre, y, en cam-
bio, volquemos la mirada sobre lo propio, no desde 
la individualización, sino desde lo colectivo, pues 
solo la sociedad le otorga tal carácter y, por ende, es 
ella misma quien debe garantizar su preservación 
para las generaciones futuras, quienes se encarga-
rán de conservarlo y acrecentarlo para continuar 
con su transmisión a lo largo de la historia.

Para dimensionar la importancia del patrimonio 
inmaterial, este se analizará desde el estudio de la 
construcción de la identidad y desde sus representa-
ciones culturales. Después, se hará un análisis de la 
relación entre identidad y patrimonio cultural. Asi-
mismo, se hará también una revisión de la diversi-
dad cultural desde un paradigma contrahegemónico 
e, incluso, emancipatorio, centrado en la intercul-
turalidad, o el diálogo de culturas, en contraposi-
ción con las corrientes homogeneizadoras de estas.

También se abordarán los rasgos identitarios de 
la cultura de Andes, en especial la representada en 
los buses escalera, y se discutirá acerca de cómo es-
tos llevan a construir un conocimiento y una iden-
tidad propia en una región que ha tenido múltiples 
fenómenos sociales heredados y reproducidos du-
rante los últimos 50 años.

2.3.1.1 
Patrimonio Vivo – Patrimonio Cultural Viviente

Se conoce como Tesoro Nacional Viviente al 
título otorgado a algunos maestros de trabajos ma-
nuales, tradición que nace en Japón desde 1950 con 
el ukiyo-e, el arte sobre papel y la confección de 
espadas y alfarería, y otorgado también a maestros 
de artes interpretativas, como el bunraku y el kabu-
ki, y a participantes de varios festivales tradiciona-
les (matsuri). Este reconocimiento se brinda a cada 
maestro con el objetivo de preservar las técnicas 
y habilidades artísticas que puedan desaparecer. 
El gobierno de Japón nombra a ciertas personas o 
grupos «portadores de bienes culturales intangi-
bles importantes», tesoros humanos, y lugares de 
gran valor cultural que son designados como teso-
ros nacionales.

La República de Corea, en el año 1993, propuso 
al Consejo Ejecutivo de la Unesco la creación de 
un programa llamado Tesoros Humanos Vivos, y 
el Consejo decidió invitar a cada país a establecer 
dicho sistema. A partir de ese año, se han seguido 
discutiendo los términos que se relacionan con este 
concepto y se han realizado talleres internacionales 
con la intención de que el concepto se divulgue y se 
establezca en los sistemas nacionales. En octubre de 
2003, durante la Conferencia General de la Unesco, 
se realizó la Convención para la Salvaguardia del Pa-
trimonio Cultural Inmaterial. Según el Artículo 2 de 
esta Convención, «el patrimonio cultural inmaterial 
infunde a las comunidades, grupos e individuos un 
sentimiento de identidad y de continuidad, mientras 

llegar a ser un medio de comprensión de la esencia 
de su propia historia» (Hernández, 2002, p. 16) y en 
el que los objetos adquieren un valor patrimonial 
como resultado de un proceso de apropiación. 

2.3.1  
PATRIMONIO INMATERIAL 

Las experiencias alrededor de las dinámicas cul-
turales de apropiación identitaria y simbólica de los 
objetos son múltiples. Estas resultan de los modos de 
vida y las distintas formas del hacer que son capa-
ces de evidenciar una visión 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 imaginación tienen gran 
importancia, representan la manera desde la cual 
los ciudadanos otorgan sentidos a los lugares. Esta 
dimensión simbólica, de la que la propia ciudad se 
alimenta y se nutre, sirve para ubicar a los sujetos 
como protagonistas de prácticas que dan coheren-
cia a estos espacios, prácticas que, por esto mismo, 
podrían ser entendidas como un patrimonio inma-
terial. Como lo comenta García Canclini (1997), la 
ciudad, en realidad, se trata de: 

Este patrimonio constituido con leyendas, 
historias, mitos, imágenes, pinturas, películas 
que hablan de la ciudad, [que] ha formado un 
imaginario múltiple, que no todos comparti-
mos del mismo modo, del que seleccionamos 
fragmentos de relatos, y los combinamos en 

nuestro grupo, en nuestra propia persona, 
para armar una visión que nos deje un poco 
más tranquilos y ubicados en la ciudad. Para 
estabilizar nuestras experiencias urbanas en 
constante transición. (p. 93)

El patrimonio cultural inmaterial está vinculado 
a tradiciones vivas, dinámicas que son recreadas 
por las comunidades como parte de su memoria 
colectiva. Su trasmisión da cuenta de la creatividad 
humana mientras se habla de las formas como senti-
mos, evidenciamos y celebramos nuestra identidad. 
El patrimonio cultural inmaterial está vinculado a 
todo aquello que nos hace sentir de dónde venimos, 
aquello que nos recuerda nuestras raíces. Un con-
junto de representaciones y expresiones autóctonas 
que son el reflejo de la diversidad cultural que se 
encuentra en nuestro país. 

La herencia cultural pareciera debilitarse ante 
los actuales afanes de la humanidad por la mercan-
tilización de la cultura bajo un accionar dirigido al 
espectáculo, el entretenimiento e, incluso, el turis-
mo. Es decir, los sentidos y los significados que han 
dotado históricamente al patrimonio se reducen 
a una mirada utilitaria e instrumental que deja de 
lado el valor social que le atañe y es inherente a su 
razón de ser. De esta manera, se hace necesario el 
rescate de aquellas prácticas tradicionales que nos 
recuerdan un pasado que ha permeado los tiem-
pos presentes definiendo quiénes somos y de dónde 
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 preservación de la tradición, como en 
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y colectiva para construir su propia cultura. En este 
sentido, la cultura la hacemos todos con el signifi-
cado que le damos a nuestras acciones y prácticas. 
De esta forma la creatividad y la identidad cultural 
hacen parte de un mismo sistema referencial de lo 
que somos, sistema que no puede ser fijado y con-
servado como un objeto en un museo o un edificio. 
En este punto se centra esta reflexión, pues por esta 
razón, la investigación realizada pretende demostrar 
que Alejandro Serna hijo es la continuación de su pa-
dre, siendo y haciendo lo que de él se conserva en la 
memoria colectiva del municipio de Andes, es decir, 
decorando los buses escalera con un estilo propio.

2.3.1.2 
 La identidad y las representaciones culturales

En este espacio se establece una discusión en 
torno a la identidad, un concepto tratado desde mu-
chas disciplinas, no solo por la antropología. En esta 
primera parte, se analizarán algunas definiciones 
de identidad y cómo esta se construye y se refleja 
en lo cultural.

De acuerdo con Massó (2006) la identidad es un 
fenómeno elaborado individualmente que es refren-
dado por los otros. De acuerdo con esta definición, 
la identidad es un proceso dialéctico entre las opi-
niones sociales, los artefactos culturales y las pers-
pectivas individuales. El sujeto empieza su desarro-
llo cuando entra en contacto con el otro, a través de 
la transferencia de las dimensiones narrativas de la 
cultura, lo que le permite interpretar el mundo y su 
relación con él en una etapa temprana. Así, la iden-
tidad se construye a partir de las relaciones entre 

los pensamientos y perspectivas individuales y los 
fenómenos sociales y culturales. 

También se puede definir como una construc-
ción simbólico-narrativa que se organiza como un 
proceso de aprendizaje individuo-sociedad en cons-
tante revisión, puesto que en cada momento se de-
fine y se interpreta el mundo y su relación con él. 
Este proceso implica unas permanentes selección 
y revisión de conceptos y posiciones, que hacen 
parte de un diálogo interno y se dan a medida que 
se dialoga con los otros. Este diálogo con los otros 
hace parte del horizonte de relaciones a las que se 
está expuesto y en él confluyen diferentes formas 
de interpretar el mundo. En este contexto, los re-
latos orales son el medio por el cual se recuperan 
las experiencias propias y ajenas y, al ser narrados, 
conforman una memoria que se transmite de gene-
ración en generación y que es recuperada por un 
colectivo (Seydel, 2014a). 

La identidad individual no solo está definida por 
el sujeto al que afecta, sino que tiene sus raíces en 
el contexto en el cual habita. No se puede hablar de 
identidad individual sin anotar un contexto socio-
cultural. En este sentido, Massó (2006) afirma que 
las fronteras entre la identidad individual y la social, 
puesto no están establecidas y no se pueden identi-
ficar con precisión, son porosas, flotantes y ambi-
guas Es decir, que no son fácilmente reconocibles 
dentro del cúmulo de significaciones individuales y 
socioculturales en el que se encuentra la identidad. 

Así las cosas, la identidad no solamente se cir-
cunscribe a una perspectiva individual, sino que en 
ella subyace una identidad colectiva a medida que 
hay un diálogo entre un grupo de individuos. En 

que su salvaguardia es garantía 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 título con el que serán galardonados 
estos individuos, utilizando nombres que señalen 
que se trata de Tesoros Humanos Vivos. Algunos tí-
tulos registrados en otros países son: «Maestro Ar-
tista (Francia), Depositario de la Tradición de Artes 
y Oficios Populares (República Checa), Tesoro Na-
cional Vivo (República de Corea), Depositario de 
un Bien Cultural Inmaterial Importante (Japón y 
República 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 generación 
en generación, 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 garantía 
de desarrollo sostenible. En Colombia, desde el año 
2015, se han venido realizando reconocimientos de 
«Patrimonios Culturales Vivientes» que han incen-
tivado una diversidad de proyectos culturales para 

lograr entablar una comunicación con la memoria 
y el imaginario colectivo de lo que somos.

Históricamente, se ha asociado el patrimonio in-
material con cierta idea de autenticidad que le fue 
heredada desde la definición del patrimonio ma-
terial. En efecto, en el caso de los monumentos y 
sitios históricos, la originalidad se estableció como 
un criterio primordial para determinar su carácter 
patrimonial. De allí 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 están 
estrechamente relacionados; son caras de la 
misma moneda. Sin embargo, existen dife-
rencias las cuales deberíamos analizar cui-
dadosamente. El patrimonio vivo (inmaterial, 
intangible) no puede salvaguardarse con los 
mismos métodos que los empleados en “la 
convención 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. 
Éste no es el caso de la cultura viva, puesto 
que, al separársele de la vida cotidiana de los 
miembros de la comunidad, se convertiría 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 
cómo el hombre se vale de su creatividad individual 
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La identidad es un proceso que no surge del mismo 
individuo, sino que se construye a partir del recono-
cimiento del otro, de su forma de ser y de pensar, y 
también en la medida en que se reconoce y se inter-
preta el pasado, el cual moldea el presente y proyecta 
el futuro. Existe el riesgo de que la identidad cultural 
cree estereotipos sobre aquellos que no se identifican 
con el colectivo, si se trata de una cultura que busca 
mantener un statu quo, o bien, que se «diluya» por el 
contacto frecuente con otras culturas. 

2.3.1.4 
La relación entre la identidad y el patrimonio 
inmaterial cultural 

La relación entre identidad cultural y patrimo-
nio inmaterial se circunscribe a la representación 
simbólica de las identidades (Massó, 2006). La iden-
tidad cultural es la manera como cada colectivo se 
representa en comparación con otros; reúne las na-
rrativas y los artefactos culturales que dicho colec-
tivo emplea para ver e interpretar el mundo. Por su 
parte, el patrimonio inmaterial implica darles valor 
a las tradiciones culturales en pos de salvaguardar 
las narrativas y los valores colectivos para genera-
ciones posteriores.

Ahora bien, del patrimonio inmaterial viviente, 
¿qué se debe salvaguardar y por qué es importante 
hacerlo? En este punto, es necesario comprender 
qué características de una identidad cultural ha-
cen que sea reconocida como patrimonio: 1) sus 
narrativas se convierten en un legado para las fu-
turas generaciones; 2) promueven el respeto por la 

diversidad cultural, y 3) cuentan con expresiones o 
artefactos creativos colectivos. 

Algunos autores hablan sobre la identidad cul-
tural y su relación con el patrimonio inmaterial vi-
viente como elementos que se construyen a través de 
símbolos o artefactos culturales. Por ejemplo, para 
Massó (2006), la relación entre identidad cultural y 
patrimonio inmaterial se circunscribe a la represen-
tación simbólica de las identidades. Medina (2017) 
introduce el concepto patrimonio cultural y lo define 
como un acuerdo social sobre aquellos aspectos re-
presentativos que conforman la identidad colectiva 
y que son susceptibles de conservarse para las si-
guientes generaciones. Zanten (2004), por su parte, 
habla de cultura inmaterial para definir el conjunto 
de elementos culturales (artefactos y narrativas) que 
emanan de la cultura y se basan en la tradición. 

El propósito del patrimonio inmaterial viviente 
es preservar las técnicas y representaciones cultu-
rales que tienen valor histórico, artístico y cultural 
mediante la perpetuación y el perfeccionamiento de 
las técnicas, la producción de documentos y archi-
vos que permitan recrear el patrimonio y la transmi-
sión de los conocimientos a las futuras generaciones 
(Unesco, 2003). En este contexto, los artefactos cultu-
rales son el resultado de una construcción sociocul-
tural que se vivifica y se recrea no solo en la mente, 
sino también a través de los símbolos y las obras.

este escenario, el individuo no solo se concibe a sí 
mismo, sino que ayuda a concebir a otros, es decir, 
este diálogo establece relaciones entre los diferentes 
individuos (de cercanía 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 construcción mental y narrativa de las perso-
nas que la conforman, y de la interacción entre suje-
tos que encuentran elementos en común 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 fenómeno que 
se escribe y se reescribe en el colectivo a medida que 
los individuos interactúan entre ellos e intercambian 
narrativas, productos del aprendizaje individual; 2) la 
identidad cultural como resultado de la interacción 
con otras culturas; y 3) la identidad como fenómeno 
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 tradición oral o escrita— en un colectivo de la so-
ciedad. Las narrativas permiten que las personas se 

apropien de los elementos culturales en común y los 
compartan con otros. En otras palabras, como dice 
Fuentes (2014), el vínculo generado mediante las in-
teracciones cotidianas entre los individuos genera 
identidad a partir de la idea en común de lo que in-
terpretan de la sociedad.

No obstante, la construcción de dichas narrati-
vas no surge dentro del mismo colectivo, sino de las 
múltiples interacciones que tiene ese colectivo con 
otras culturas, pues así 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 múltiples dimensiones que no 
atienden necesariamente a una única filiación, sino 
que le permiten al individuo mantener vínculos con 
varias comunidades al tiempo. Los vínculos resul-
tan, entonces, en el medio a través del cual se ponen 
en común los deseos y las carencias. Esto resulta 
fundamental para la construcción de una identi-
dad colectiva en tanto más miembros del grupo se 
apropian de ella y la reproducen. 

En conclusión, una identidad cultural es compar-
tida por un determinado grupo social, el cual, a su 
vez, representa múltiples identidades colectivas que 
se vivifican, se aceptan y se niegan a sí 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-
ción. Es decir, la construcción de la identidad y del 
patrimonio inmaterial se deben a factores relaciona-
dos con la cosmovisión, así como con los deseos, las 
expectativas y los procesos mentales de las personas. 
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2.3.1.5  
Construcción del patrimonio inmaterial viviente a 
través de las narrativas

Las construcciones sociales, como parte de la me-
moria social, se construyen, por un lado, a partir de 
las narraciones orales que se basan en la rememora-
ción  y, por otro lado, desde los relatos orales que se 
transmiten directamente de generación en generación 
(Seydel, 2014b). Aquí, la lengua juega un papel funda-
mental, pues se convierte en el medio principal para 
comunicarse y cooperar; es el recurso empleado en-
tre los creadores y los «depositarios» de la tradición; 
es la forma de transmitir el patrimonio inmaterial de 
generación en generación (Smeets, 2004). 

De acuerdo con Medina (2017), el patrimonio cul-
tural nace como resultado de un acuerdo social per-
meado por narrativas que la población reconoce como 
propias al compartir valores y significados que se ma-
nifiestan y se reproducen en la cultura. El patrimonio 
cultural se trata de una experiencia mental y vivencial 
que se da de manera individual y colectiva y que va 
formando una memoria histórica. 

Esta memoria tiene su origen en un proceso indivi-
dual y, a la vez, colectivo, ya que engloba identidades, 
subjetividades, dimensión metafísica, experiencias, 
vínculos afectivos, representaciones simbólicas y el 
contexto social y cultural preexistente. De ahí que la 
cultura y, en esencia, el patrimonio inmaterial vivien-
te se transformen constantemente, puesto que tienen 
su origen en las formas de pensamiento individual y 
colectivo de la sociedad. 

Cabe anotar que las identidades individuales son 
el reflejo asincrónico de las identidades culturales, las 

cuales, al mismo tiempo, nutren a las primeras en una 
relación simbiótica para crear una memoria colectiva. 
Lo más importante es que el patrimonio inmaterial 
pueda ser rememorado por el colectivo como esen-
cia de su identidad. 

2.3.1.6 
Diversidad cultural y su valor local 

Reconocer la diversidad implica favorecer la iden-
tidad cultural. Por su parte, la no diversidad implica 
un proceso de asimilación de otras culturas con el 
que se corre el riesgo de dejar de valorar lo propio, 
de coartar las narrativas y la tradición y de perder la 
propia identidad. Cuando una persona no se siente 
identificada con algo, no lo reconoce y entonces se 
empieza a observar una desconexión entre el valor 
de ese objeto y el de los objetos de otros colectivos 
con los que tiene algo en común. Esto imposibilita 
crear proyectos en común y entender otras formas 
de ver el mundo.

El valor de la diversidad cultural reside en hablar 
de un proceso diferente a las fuerzas que priman en 
el valor cultural, lo cual propicia una configuración 
de nuevos escenarios narrativos y artefactos cultura-
les que, en un contexto de poca construcción de un 
patrimonio inmaterial, se configura como pérdida.

Estas narrativas son agregadas y mueven las na-
rrativas de la cultura local. El problema no son las 
narrativas en sí, sino cómo estas mueven las narrati-
vas locales. Aquello genera un proceso de pérdida de 
la identidad. Por lo general, son narrativas asociadas 
a una construcción ideológica basada en el bienestar 
económico. En este caso, el patrimonio inmaterial 
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La memoria permite alimentar la tradición, es 
decir, la continuidad generacional de sentido. Al res-
pecto, dice Gadamer (2001) que «retener, olvidar, re-
cordar pertenecen a la historicidad constitutiva del 
hombre y también constituyen en sí mismos una par-
te de su historia y de su cultura», esto es, que en su 
relación con el pasado es donde realmente se define 
la naturaleza del recuerdo. Solo a través de ese lazo 
temporal y del trabajo de la memoria, la persona se 
enfrenta primero al caos, pero luego el recuerdo ad-
quiere sentido y se vuelve entendible y comunicable 
para quien lo escucha. La conciencia ayuda a recons-
truir lo que ha sucedido y representa algo cuya exis-
tencia precede a aquella representación. En otras pa-
labras, a través del recuerdo no solo se reviven, sino 
que también se experimentan momentos de la vida.

La memoria también es el presente del pasado. 
Agustín de Hipona relata que no concebía una dife-
rencia tan tajante entre el pasado, el presente y el 
futuro. En una de sus confesiones, él afirma que hay 
un presente del presente, un presente del pasado y 
un presente del futuro, porque todos habitan en él. 
En ese orden de ideas, se podría decir que todas las 
personas forman parte de una gran memoria y dejan 
huella a través del patrimonio cultural, que se cons-
tituye como un legado a otras generaciones. En ese 
sentido, la memoria se vuelve un instrumento pa-
ra interpretar; por eso, se considera un importante 
recurso hermenéutico. 

El espacio de la memoria también se entiende co-
mo un lugar de lucha política, y no pocas veces este 
esfuerzo está concebido en términos de lucha «contra 
el olvido: recordar para no repetir» (Jelin, 2002:6). Su 
carácter polimorfo y plural de lo que recordamos en 

la realidad hace que la memoria hace que mantenga 
en constante búsqueda entre las distintas memorias 
rivales. Como lo recuerda Marc Augé (1998), donde se 
conjugan dos tiempos: el futuro, para vivir el comien-
zo; el presente, para vivir el instante; el pasado para 
vivir el retorno; en todos los casos, para no repetir.

2.3.3 
LO TERRITORIAL Y SU INSTITUCIONALIDAD

La historia de los pueblos, su territorio y el testi-
monio de los espectadores de la época, que fueron 
los testigos de la erradicación de grandes civilizacio-
nes a raíz del mestizaje. Estos dieron forma a nuevas 
formas sincréticas donde la hibridez es la categoría 
distintiva de este proceso cultural. Como lo expresa 
García Canclini (1977): la línea demarcatoria entre 
lo nacional y lo dependiente no es la que separa lo 
autóctono de lo mestizo, sino la que diferencia las 
manifestaciones artísticas que sirven a la liberación 
de las que avalan la política dominadora (p.101).

En el libro Las escuelas de artes y oficios en Colom-
bia (Mayor, Quiñonez, Barrera y Trejos, 2014) señala 
que, durante las dos últimas décadas del siglo XIX, 
frente al fracaso liberal, se impuso el orden conser-
vador auspiciado por terratenientes y la Iglesia ca-
tólica, que se extendió hasta 1930. No obstante, el 
documento aporta sustanciales elementos para la 
comprensión para el fenómeno de lo institucional.

La enseñanza y la transmisión de los saberes ar-
tesanos, anteriores a la creación de la nueva insti-
tución, estuviesen reducidos al taller heredado de 

juega un papel fundamental en tres frentes: 1) la pre-
servación de la cultura, especialmente de sus rasgos 
identitarios; 2) la preservación de los significados de 
las representaciones culturales, y 3) la construcción 
de una narrativa desde lo local, desde lo propio, que 
evita procesos de asimilación hegemónica, los cuales 
llevarían a una pérdida de la diversidad y, con ello, 
de conocimientos, tecnologías, interpretaciones del 
mundo y la naturaleza.

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

Respecto a este último, se puede decir que el pa-
trimonio inmaterial viviente ayuda a seguir forjando 
la memoria, por un lado, y a mantener vigente la 
tradición oral que le da sentido a la realidad, por el 
otro, a través del reconocimiento de las semejanzas 
y las diferencias (Quecha Reyna, 2015). Así, se con-
vierte en una significación y una interpretación que 
un conjunto de individuos atribuye a un conjunto 
de valores y conocimientos que se expresan en un 
colectivo. Esto contribuye a la identificación y al es-
tablecimiento de las bases para la construcción de 
una identidad y de las visiones entre el presente, el 
pasado y el futuro.

Algunos de los puntos clave del patrimonio inma-
terial viviente son los siguientes: ¿cómo  se transmite 
a las nuevas generaciones?, ¿cómo se transmite en 
un contexto de variación cultural permanente?, ¿có-
mo se logra su reconocimiento? En relación con el 
objeto de estudio de esta investigación, también vale 
la pena hacerse las siguientes preguntas: ¿hay una 
reivindicación identitaria para el municipio de An-
des, en Antioquia?, ¿hay una lucha por su reconoci-
miento? Es necesario abarcar estos procesos desde la 
comprensión de la memoria: reconstruir el momento 
histórico permite preservar los saberes y reivindicar 
las identidades locales. 

2.3.2 
MEMORIA Y TRADICIÓN 

Etimológicamente, la memoria es la ‘capacidad de 
recordar’. Esta palabra proviene del latín recordari y 
cordis (‘corazón’). Por su parte, recordar tiene un sig-
nificado que va mucho más allá que ‘tener algo en 
la memoria’; también significa ‘volver a pasar por el 
corazón’ (Galeano, 2009). Esta definición se asemeja 
a la siguiente frase de García Márquez (2002): «la vida 
no es la que uno vivió, sino la que uno recuerda y de 
qué manera la recuerda para contarla». Montespere-
lli (2004, p. 8) complementa lo anterior al decir que 
«recordar es también atribuir significados; no solo 
del pasado al presente, a través de la tradición, sino 
más bien en dirección opuesta, cuando los procesos 
de significación confieren al pasado un sentido que 
concuerda con las necesidades presentes». 
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—el municipio de Andes— en la medida que fue adop-
tado por otros pintores de bus escalera de la zona 
antioqueña. Con el tiempo, este decorado se fue ex-
pandiendo por todo el país hasta convertirse en un 
lenguaje estético, en una expresión de identidad 
colectiva para los colombianos. El arte de Alejandro 
hijo, que nació en 1966, ha ido transformando el del 
padre, pues el decorado ya no solo está presente en 
los buses escalera, sino también en otros soportes 
como cuadros. Con lo anterior, se puede concluir 
que «todos tienen memoria, pero cada generación 
tiene la suya, con sus modos de seleccionar el pasa-
do y de interpretarlo» (Jedlowski, 2000, p. 39). 

Hoy en día, siguiendo a Guerrero (2010), existe un 
acuerdo en concebir la identidad cultural de un país 
como cambiante, híbrida, simultánea, internaciona-
lizada y pluricultural; en esencia, como una cultura 
más móvil, fragmentada, que emerge de raíces y redes 
en movimiento, que se constituye menos por esen-
cias y más por relatos múltiples. Pécaut (como se cita 
en Guerrero, 2010) opina que a Colombia le falta un 
relato nacional, una memoria común para construir 
un imaginario de futuro. ¿Hay aquí una discordancia 
entre lo múltiple y lo único? En este punto, cabe citar 
a Jesús Martín Barbero (2010): 

Colombia es un país multicultural y pluriétnico. 
Yo lo traduzco, para que lo entienda la gente: lo 
que dice la Constitución es que hay muy diver-
sas maneras de ser colombiano […] se dejó el 
monoteísmo y ahora la identidad es politeísta 
[…] gracias a la modernidad, el desprovincianis-
mo del mundo, la idea cosmopolita, la primera 
figura del ciudadano del mundo. (p. 80, 84)

Finalmente, vale la pena pensar en la transversali-
dad, no por ello dejar el modo operativo que vincule 
la gestión pública para un mejor funcionamiento de 
la cultura, donde se preserve la memoria histórica 
del territorio y los elementos identitarios de la na-
ción. Y que la indagación de la memoria no solo está 
en los grupos sociales, ni solo a personas que teori-
zan sobre la política social o religiosa, sino a los su-
jetos mismos en sus circunstancias históricas, para 
acercarse al sentido de la memoria misma. 

tiempos de la colonia. El taller difícilmente dife-
renciado del sitio de vivienda continuó siendo, por 
así decirlo, el centro de la vida del artesano y al 
mismo tiempo símbolo de la debilidad económica 
nacional en una época de creciente dominio uni-
versal de la fábrica. 

[…] en la artesanía rural, la racionalización de 
las formas y su adecuación a la función que 
deben realizar es lo que hacer útil y bello el 
resultado. Pero, puesto que no se aprecia lo 
construido más allá de su funcionalidad prác-
tica, el artífice queda en el anonimato o, como 
máximo, solo es reconocido por su entorno 
más 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 distribución. Así 
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 él recaen, de inmediato 
se toman acciones para la protección 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 antropológi-
co. El ser humano siempre ha deseado reescribir su 
propia biografía para cambiar el pasado, borrar sus 
huellas y las de los demás. Pero, como dice Kundera 

(1987), quizá el olvido es al mismo tiempo injusticia 
absoluta y consolación absoluta. 

Cuando, a través del conocimiento, se pretende 
captar lo más valioso de los hechos, abarcar el con-
junto de los significados objetivados y objetivables, 
el estado instaura una visión totalizadora y domi-
nante y legitima al estudioso como detonador de la 
verdad. El conocimiento le atribuye un valor mági-
co y 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-
mación 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 simbólico. A través de cada inte-
racción social, se crean nuevos recuerdos que van 
construyendo un fondo común de historias, las cua-
les, con el paso del tiempo, ayudan a la construcción 
del sentido de pertenencia y a la legitimación de la 
identidad colectiva.

La cultura de las sociedades occidentales actuales 
se configura como una multiplicidad de sistemas de 
significado, de mundos simbólicos interrelacionados 
y en competencia. Este pluralismo tan marcado tie-
ne consecuencias directas en la construcción de la 
memoria colectiva de cada generación, tal como se 
puede ver en el caso de la familia Serna. Alejandro 
padre nació en 1931. Desde sus inicios, el maestro 
desplegó un decorado que se fue estableciendo poco 
a poco como la imagen de un territorio floreciente 
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una marca temporal e individual en el hecho 
lingüístico, de tal manera que como entidad 
social, también mantiene en su calidad de sig-
nificante una determinación cuasipresente en 
el tiempo (Mejía, 2017, p.70). 

Por lo tanto, en las voces de los personajes pueden 
distinguirse ciertas expresiones generalizadas de las 
palabras, que provocan o sobreponen un trasfondo 
personal a las circunstancias por las que transcurre 
el relato; así, el discurso se convierte en un marcador 
de identidad que, por su aplicación al escenario en el 
que se use, está sujeto a un código, el cual establece 
relaciones de sentido en sus formas de enunciación.

Previo a la construcción de este relato se presenta 
un breve contexto del imaginario político y cultural 
del municipio de Andes. Con este se pretende ampliar 
el panorama histórico de algunos acontecimientos 
políticos para mirar el impacto y la recepción de este 
medio de transporte en esa época, observar incluso 
hechos comerciales y darse cuenta del lugar que ocu-
paron las chivas durante algunos períodos. Este entor-
no se configura con la transcripción de entrevistas al 
historiador del municipio, a los carroceros, conduc-
tores y ayudantes de camiones escalera, que recuer-
da cómo llegaron a Andes, quiénes eran sus dueños, 
quién abrió el primer taller para armar las carrocerías 
de camiones escalera, cuál era su circulación y, asi-
mismo, rememorar qué cambios hubo después de la 
aparición de estos vehículos en la región. 

Luego se exponen los artículos de prensa y revista 
en los que se reconocen al maestro Alejandro Serna 
como uno de los representantes de las artes popula-
res no solo de Andes, sino de todo el departamento 

de Antioquia, y sus creaciones plasmadas en las chi-
vas que viajan y cruzan fronteras, con sus reperto-
rios visuales que son admirados por los campesinos 
y foráneos; estas se convierten en un referente para 
quienes se dedican a este oficio y para los propieta-
rios de buses escalera que se sienten orgullosos al te-
ner su vehículo decorado por el maestro y su familia.

Después de presentar estos relatos se exponen 
las categorías observadas como rectoras del juicio 
estético dentro de cada ficha de análisis y los valo-
res sensibles de la forma que se identifican en cada 
una de las creaciones del artista. Estos elementos se 
condensan en una matriz de categorías iconográfi-
cas y morfológicas, con una muestra de trece chivas 
y siete obras de las cuales se detallan sus sistemas 
generativos y principios de ordenación por medio de 
72 fichas. Además, se describen los sustratos y las he-
rramientas de trabajo. De igual manera, se revisa la 
gama cromática utilizada por el maestro. Además, se 
describen los sustratos y las herramientas de trabajo. 
Asimismo, se revisa la gama cromática utilizada por 
el maestro y se identifican los caracteres y estilos ti-
pográficos que fueron creados por él. Como resultado 
de este análisis, se presenta todo lo relacionado con 
el canon social y visual del estilo Serna y cómo este 
legado familiar se ha expandido a otras plataformas.

ste capítulo presenta el argumento a favor de la per-
tinencia de enunciar el «estilo Serna» como canon 
artístico, que se ha sublimado por décadas en la 
región andina. 

A partir de la historia de vida se pueden com-
prender los hechos sociales que determinan en la 
niñez del maestro su relación con la pintura y su 
formación 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 tradición mediante procesos sublimatorios. 
Para la construcción de este relato se tuvieron en 
cuenta las observaciones realizadas en la locución 
de las entrevistas, en línea con lo que comenta Pe-
rucho Mejía (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 
comunicación, cuyo rasgo distintivo impone 
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En el libro Andes, identidad y memoria/sostenibi-
lidad y resiliencia, Gustavo Zapata (2019) quien es 
reconocido como el historiador del municipio, da 
cuenta de la importancia que tuvo la llegada del fe-
rrocarril de Antioquia al corregimiento de Bolom-
bolo; «se subsanaron parte de las dificultades de co-
municación, pues unió las regiones productoras de 
café con los puertos del río Magdalena. Para 1930, 
Andes se comunicaba con la estación de Bolombo-
lo por 51 km de carretera destapada» (Zapata,2019, 
p.53). Lo anterior permitió que industrias antioque-
ñas (Noel, Pilsen y Postobón) comercializaran sus 
productos en el municipio. 

Otro suceso cultural fundamental y por qué no, 
económico, fue el arribo de empresarios del cine. 
Arturo Greiffenstein, llegó con una innovación sor-
prendente: el cine sonoro. De esta manera, el 6 de 
febrero de 1933, Juan de Jesús Martínez creó una 
empresa llamada Luna Park, que llegó a proyectar 
películas como: Sin novedad en el frente, La quimera 
del oro, Lirio amarillo, entre otras. 

3.1.1 
EXPANSIÓN Y PROGRESO

Ese mismo año, el 20 de julio, se fundó la seccional 
de la Caja Agraria, primera entidad bancaria en An-
des. Así mismo, el Comité Departamental de Cafete-
ros creó una agencia compradora de café, de carácter 
temporal, el 17 de diciembre de 1938. Las cargas de 
café de Andes se sacaban generalmente en camiones 
escalera para la estación del ferrocarril de Bolombolo.

Para esa década, las escaleras tenían solo cuatro 
bancas y los asientos no estaban tapizados, recuerda 
Gerardo Colorado, que fue el primer carrocero en 
el municipio (G. Colorado, comunicación personal, 
8 de octubre de 2020). El camino de Andes a la es-
tación de Bolombolo era difícil de transitar, por lo 
estrecha y dispareja que era la carretera. 

A mediados de la década del cuarenta, los camio-
nes escalera pasaron a tener cinco o seis bancas (Figu-
ra 97). Los andinos Libardo Ledesma, Alfonso Restre-
po, Gabriel Restrepo, Martín Restrepo, Jesús Muñoz, 
Bernardo Vélez, Julio Vásquez y Alberto García fueron 
propietarios de este tipo de vehículos. 

1949 fue un año difícil para el país, debido al ase-
sinato del líder político Jorge Eliecer Gaitán. La vio-
lencia fue menos cruenta en Andes que en otros mu-
nicipios del suroeste, relata Gustavo Zapata (2019); sin 

Figura 97. Camiones de Escalera en la plaza central del municipio de Andes.  
Fuente: Biblioteca Nacional de Colombia – Fondo Nereo López.

3.1 
CONTEXTO  
HISTÓRICO DEL 
MUNICIPIO DE 
ANDES,  
ANTIOQUIA

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

Figura 95. Fundación del municipio de Andes, Antioquia.Fuente: Zapata, G y Mejía, J. (2019, p. 22-23) 

Figura 96. Camionetas con capacidad para cinco personas. Andes, Antioquia. 
Fuente: Biblioteca Nacional de Colombia – Fondo Nereo López.
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del estado de la carretera. Aunque si se iban con Cris-
tóbal Montoya —el más despacioso de Andes—, el viaje 
se tardaba unas nueve horas, recuerda el conductor 
de la escalera La Colegiala (J. Ramírez, comunicación 
personal, 17 de octubre de 2020). 

En 1967 se inauguró la plaza de mercado en Andes, 
rememora Gustavo Zapata (2019), con el fin de recu-
perar el espacio público del parque principal, ya que 
allí se ubicaban los puestos para vender mercancías y 
se aglomeraban las personas dentro y en los alrededo-
res del parque; además, desde ahí salían los escalera 
y taxis (aún no estaban los carpatis en el municipio, 
que son los jeeps conocidos como jeepao o yipao des-
tinados al transporte de pasajeros).

A mediados de la década del setenta, las carroce-
rías redondas que tenían los camiones de escalera, se 
fueron cambiando paulatinamente por las cuadradas 
—las que ahora se usan en Andes y otros municipios 
del departamento de Antioquia—. La carrocería redon-
da se desajustaba mucho, debido a las curvas (Figura 
99). «Y era muy estrecha para echarle el viaje de carga. 
Para cambiarle una telera había que desbaratar media 
carrocería», comenta Jorge Hernán Ramírez. Asimis-
mo, recuerda que en esa época no había tantos autos 
en Andes. Además, la tapa de baúl se dejó de utilizar 
porque desajustaba la carrocería y hacía que el vidrio 
del parabrisas se rajara.

 «Los conductores de los camiones escaleras pri-
mero se iban a dormir a los corregimientos, para sa-
lir a las cinco de la mañana con el primer viaje para 
acá, para Andes. Esos tiempos eran muy buenos; se 
gastaba mucho, porque se bebía bastante», dice Wil-
son Colorado. «Y se le hacía poco al carro, porque ahí 
mismo resultaba un viaje para Medellín. Yo llegué a 

Figura 99. Chivas con carrocería curva y cuadrada al fondo las torres de la 
Iglesia de Nuestra Señora de las Mercedes. Andes, Antioquia. Fuente: Biblio-
teca Nacional de Colombia – Fondo Nereo López

embargo, muchas familias pudientes y tradicionales 
migraron a Medellín y otras ciudades (p. 32).

Una fecha importante en Andes fue el 18 de mayo 
de 1951, cuando se conectó el municipio con la ciu-
dad de Medellín (tramo Andes-Venecia-Medellín). Las 
rutas las hacían los camiones de escalera, debido al 
mal estado de la carretera. Para entonces, los vehí-
culos tenían el chasis más alargado, lo cual permitía 
tener siete u ocho bancas. En 1951, el corregimiento 
de Santa Rita se conectó al casco urbano del munici-
pio mediante 12 kilómetros de caminos difíciles de 
transitar (el recorrido puede durar actualmente una 
hora). De igual modo, en 1955, dieciocho kilómetros 
de carretera destapada abrieron paso entre Andes y 
el corregimiento de Tapartó. 

En 1955, aproximadamente, empezó a operar el 
primer taller de carrocerías, del señor Gerardo Co-
lorado. Comenta Wilson Colorado, hijo de Gerardo, 
actualmente carrocero:

Él era ebanista y, un día cualquiera, Libardo 
Ledesma le dijo que le arreglara un camión 
de escalera que se le había volteado [la carro-
cería se había partido]. Mi papá le dijo que él 
no sabía hacer eso y Libardo le dijo que fuera 
calcando palo por palo. Y así lo hizo… Libar-
do fue el que le dio la lucecita a mi papá y ahí 
comenzó con el taller. (W. Colorado, comuni-
cación personal, 8 de octubre de 2020).

Por esa fecha llegó Alejandro Serna a trabajar en 
el taller de carrocerías de Gerardo Colorado.

Por iniciativa propia del maestro Alejandro Serna, 
el diseño austero y simple que llevaban los camiones 

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

3.1.2 
AÑOS DORADOS, ÉPOCAS AÑORADAS

El 8 de julio de 1961 se creó la Cooperativa de Cafi-
cultores de Andes —hoy se llama De los Andes Coope-
rativa—, que entró a competir con los demás 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 (además de yuca, fríjol, carne y animales) 
para Medellín podían tardar cinco o seis horas, a causa 

Figura 98. Expreso Andino, Andes, Antioquia. Fuente: Biblioteca Nacional 
de Colombia – Fondo Nereo López.
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en 2004, María Consuelo Araujo, y por la buena re-
putación que adquirieron. Durante el comienzo del 
siglo XXI, los camiones escalera fueron protagonistas 
en la Feria de las Flores de Medellín, con el desfile 
de chivas y flores en el año 2001. Se hizo con el fin de 
resignificar el patrimonio cultural de las chivas en el 
departamento de Antioquia. 

A partir del año 2002 se realizó en Andes el desfile 
de chivas y carpatis en el marco de las Fiestas Katías. 
El rugir de los motores Nissan 200 y el estruendo de 
cláxones y trompetas inundaba las calles del munici-
pio en el mes de octubre o noviembre. 

Empezamos un proceso de declaratoria de los 
camiones escaleras como patrimonio cultural 
en 2004; que se hicieran visibles en todo el de-
partamento y empezamos a llevarlos a la Feria 
de las Flores, porque nosotros necesitábamos 

evidencias fotográficas y visuales para poder 
tener soportes y argumentos para presentar 
ante Ministerio de Cultura y hacer la solici-
tud de declarar las chivas como Patrimonio 
Nacional (A. Mora, comunicación personal, 
13 de octubre de 2020).

El 3 de marzo de 2004, según el Acuerdo 015, el 
Concejo Municipal de Andes declaró los camiones de 
escalera como patrimonio del municipio. El propo-
nente fue Alveiro Mora, concejal en ese período. El 
14 de mayo, gracias a la gestión de Hernán Saldarria-
ga, presidente de la Sociedad de Mejoras Públicas de 
Andes, la ministra de Cultura, María Consuelo Araujo 
(Figura 101) llegó al municipio para exaltar la labor del 
maestro Alejandro Serna; ese día se lo declaró Andino 
de Oro por parte del Concejo Municipal y la tradición 
de las chivas como emblema inmaterial del país. 

Figura 101. Maestro Alejandro Serna junto a la Ministra de Cultura María Consuelo Araujo. Andes, Antioquia (2004).  
Fuente: Sociedad de Mejoras Públicas del municipio de Andes, Antioquia. 

echar diez viajes para Tapartó un día domingo», re-
memora Jorge Hernán. Fueron tiempos buenos en 
lo económico para la caficultura colombiana: desde 
1975 a 1980 se le llamó período de bonanza cafetera, 
debido al incremento en el precio del grano. 

La economía en Andes mejoró: «[…] se abrieron 
nuevas entidades bancarias, se amplió 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-
ción tomó mucha fuerza» (Zapata, 2019, p. 54).

3.1.3 
LOS DIFÍCILES AÑOS 80

La década del ochenta, a diferencia de la pasada, 
trajo consigo la aparición de la roya en el cultivo del 
café (el fenómeno de la broca fue en los noventa y 
también afectó la producción en Colombia) y el arribo 
de grupos insurgentes en la región del suroeste. Los 
camiones escalera o chivas (nombre coloquial que se 
hizo más popular), que antes se ubicaban en los al-
rededores del parque principal, fueron desplazados: 
“Este pueblo comenzó a crecer mucho y nosotros ya 
estorbábamos. Nos fueron bajando a la plaza de mer-
cado” (Figura 100), dice Jorge Hernán Ramírez.

El 1 de agosto de 1986, a las 9 de la mañana, miem-
bros del Ejército Popular de Liberación (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 Policía. Ese día murió el 

profesor Wilson Castro, rector de la Institución Edu-
cativa Marco Fidel Suárez.

«Hace unos 35 años, por los lados de Sorrento, ha-
bía un muchacho muerto. Yo lo monté en la banca 
de atrás y lo tapé con chuspas y lo dejé en la morgue. 
Fue una época difícil, ya que los grupos paramilitares 
tomaban cada vez más fuerza. Uno se los encontraba 
en los corregimientos y hacía como si nada. Era mejor 
no prestar atención», comenta Jorge Hernán.

3.1.3  
PATRIMONIO MUNICIPAL, NO NACIONAL

En las décadas del ochenta y del noventa, Andes 
tenía unos 56 escalera, recuerda Alveiro Mora, geren-
te de Coonorte y concejal de Andes. Se vendieron 
algunas a raíz de la visita de la ministra de Cultura 

Figura 100. Chiva decorada por el maestro Serna parqueada en la plaza de 
mercado. Andes, Antioquia. Fuente: Archivo fotográfico de Jorge Hernán 
Ramírez – Conductor de camión de escalera.
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plata. Yo, por ejemplo, estuve haciendo labo-
res en el campo. La comida se compraba en 
el corregimiento o vereda y allá es todo más 
costoso (H. López, comunicación personal, 
17 de octubre de 2020). 

Las personas mostraban su descontento con es-
tas medidas que se tomaban desde el Gobierno cen-
tral. La economía de los habitantes de Andes no en-
contraba respiro para aguantar más tiempo.

El 11 de mayo, las chivas y carpatis retomaron 
labores; sin embargo, los días miércoles y domin-
go no había transporte hacia los corregimientos. 
En cada banca debían ir tres personas como máxi-
mo —una chiva de ocho bancas podía llevar unas 
veinticuatro personas—; todos los vehículos salían 
a las seis de la mañana para recoger a las personas 
en los corregimientos y veredas. A las 12:30 p. m. 
debían salir nuevamente, todos cargados con las 
mismas personas que bajaron en la mañana. El ros-
tro de los conductores y ayudantes era de zozobra 
e incertidumbre. En cualquier momento podrían 
cerrar las rutas si llegaba a haber contagios masi-
vos (Figura 103). 

Esto ha sido lo más delicado que nos ha pa-
sado, porque al no haber transporte, no hay 
comercio en el pueblo (Figura104). Lo que 
produce es el campo y si del campo no se 
puede venir al pueblo, está muerto el pueblo 
(H. López, comunicación personal, 17 de oc-
tubre de 2020). 

Figura 103. Descarga de cosecha. Andes, Antioquia (2020). 
Foto: Adrián Ríos Olaya. Fuente: archivo de la autora.

El 1 de septiembre, los nuevos decretos naciona-
les, departamentales y municipales permitieron un 
50 % de pasajeros en vehículos de transporte públi-
co (el pico y cédula se estableció para el sábado y el 
domingo: números pares e impares que rotan entre 
estos dos días). Los horarios se reestablecieron: 6:30 
a. m., 11:00 a. m., 12:30 p. m., 3:00 p. m. y 4:00 p. 
m. La cosecha cafetera iba llegando. Los andariegos 
arribaban con la esperanza de recoger unos pesos 
para llevar al hogar. El café era un impulso para 
subsanar deudas, reponer el dinero de los ahorros 
y sobrevivir ante la incertidumbre. Conductores y 
ayudantes vivían el día a día (Figura 105).  

En palabras de Jorge Hernán Ramírez, ese día 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 María Consuelo Araujo dejó el cargo del 
Ministerio de Cultura. Ese proceso aún está pendiente. 

3.1.5 
ENEMIGO AL ACECHO 

El 2020 podría estipularse como el peor año para 
el transporte en Andes, específicamente para las chi-
vas (Figura 102). El 20 de marzo, a raíz de la propaga-
ción de la COVID-19, fue una fecha fundamental. En 

Figura 102. Descargando chiva en tiempos del COVID-19 en Andes, Antioquia (2020). Foto: Adrián Ríos Olaya. Fuente: archivo de la autora.

el municipio de Andes se cerraron las entradas y se 
prohibió el tránsito libre en el municipio. 

Conductores, ayudantes y pasajeros afrontaron 
semanas difíciles. Las chivas se detuvieron por com-
pleto y las cuentas de cobro del parqueadero no se 
hacían esperar. Los cobros de servicios públicos lle-
gaban a tiempo; había que hacer el mercado nueva-
mente. Dice Hugo López, ayudante de escalera:

Yo tuve que utilizar la plata de un ahorrito que 
tenía para aguantar todo ese tiempo que estu-
vimos parados. A mí me llegaban 350 mil del 
Gobierno cada mes, pero eso no alcanza pa-
ra mucho [esta ayuda fue entregada en junio]. 
Muchos que no tenían nada que hacer llevaban 
del arrume. Algunos tuvimos que rebuscar la 
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Actualmente, hay 41 buses escalera en Andes. 
Los modelos más antiguos, el As de la Montaña y 
La Colegiala, ambos Ford 1946, siguen recorriendo 
los siete corregimientos del municipio, sin la mis-
ma cantidad de carga y pasajeros que en años ante-
riores; no obstante, ahí están: transportan extraños 
y conocidos, recogen aquí y allá los encargos del 
campesino; llevan razones y traen el café por las 
difíciles trochas de los corregimientos de Andes. 
Sin importar el clima y las vicisitudes del futuro, se 
reponen ante un enemigo que permanece al acecho.  

3.2  
BIOGRAFÍA DEL 
MAESTRO 
ALEJANDRO 
SERNA

A continuación, se presenta la reconstrucción de 
la historia de vida del maestro Alejandro Serna, ela-
borada a través de la voz de su hijo, con base en los 
relatos de personas que lo conocieron y sus testimo-
nios auténticos; con los matices socioculturales y la 
caracterización de estos personajes desde su con-
texto particular del municipio de Andes, contexto 

cultural de los buses escalera que son propios de la 
cultura popular, conservando el uso de palabras que 
se atesoran de la época, la cual se dividió en siete 
fragmentos para dinamizar su lectura.

3.2.1 
ALEJANDRO SERNA, SEMBLANZA DE UNA 
VIDA DEDICADA AL ARTE

3.2.1.1 El artista expresa con obras lo que no puede  
con palabras

Una semana antes de morir en casa, papá estuvo 
en el hospital porque le dio una neumonía de estar 
acostado. Yo trasnochaba con él. A veces, mandaba 
la mano para tocarme y saber que yo estaba ahí. Lle-
gó un momento en que lo sentí riéndose y me puse 
a mirarlo. Estaba como pintando, y movía la mano y 
hacía círculos. Hacía una cantidad de cosas en el aire 
y se reía. Yo creo que él estaba recogiendo sus pasos. 
Le conté a mamá al otro día cuando fue a recibirme 
y me dijo: «Yo también pienso lo mismo»… 

Empezamos esta historia por el final, que coincide 
con el término del recorrido vital de una persona. Este 
recorrido comprende sus vivencias, sus anécdotas y una 
inmensa cantidad de recuerdos. En este caso, se trata de 
Alejandro Serna, que consagró su vida al arte pintando 
camiones escalera, unos inmensos vehículos que traspor-
tan el color y la alegría por las montañas de la geografía 
nacional colombiana. Alejandro Serna hijo será el encar-
gado de contarnos apartes de la historia de uno de los 
hijos más queridos de Andes.

Figura 104. Comercio cerrado por la pandemia, en comparación con el movimiento comercial que suele tener el parque Simón Bolívar de Andes, Antioquia 
(2020). Foto izquierda: Adrián Ríos Olaya. Fuente izquierda: archivo de la autora. Fuentr derecha: Zapata, G. y Mejía, J. (2019, p. 57).

Figura 105. Terminal de Andes. Reactivación del transporte en chiva hacia las veredas. Andes, Antioquia (2020).  
Foto: Adrián Ríos Olaya. Fuente: archivo de la autora.
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negocio cuando salía, porque el Niño Pintor tomaba 
mucho aguardiente. 

Qué día al señor le dio por salir a tomar aguar-
diente y, en ese momento, llegaron por el aviso de 
una farmacia que le habían encargado. Papá les di-
jo que él podía terminarlo. Así lo hizo y le pagaron. 
Estaba contento porque pensaba que el Niño Pintor 
lo iba a felicitar, pero antes se enojó y le dijo: «¡¿En-
tonces los pájaros tirándole a las escopetas?! ¡Yo no 
necesito sabiondos! ¡váyase pa’ la puta mierda!». 

Papá se fue muy aburrido y le contó lo sucedido 
a las prostitutas de Barrio Triste. Ellas hicieron una 
vaca y le compraron pinturas y pinceles. De esa for-
ma fue como él empezó a pintar avisos en Medellín, 
siendo muy niño. 

3.2.1.3 El taller del maestro Colorado: el comienzo 
de todo

Llegó el momento de que papá prestara el servicio 
militar. También estuvo en la Policía, en rentas depar-
tamentales. Vivió en Segovia, Ituango, San Andrés de 
Cuerquia y Remedios. Su cédula es de Ituango. Cuan-
do lo mandaron a Medellín, hizo una cagada: agredió 
a un compañero. Por eso, lo destituyeron y lo iban a 
meter a la cárcel, pero se voló y se vino para acá, para 
Andes, en la década de los 50 o 60.

Papá llegó muy degenerado, bebiendo mucho, mal 
vestido. Solo pintaba avisos. Dormía en el cementerio 
junto con un lustrabotas al que le llamaban el Mejica-
no y también donde el maestro Colorado, quien hacía 
las carrocerías de los buses escalera. En aquella época, 
a esos carros les llamaban camionetas porque adelante 
y atrás no eran cuadrados, sino redondos. 

Por allá en 1955, Joaquín Ramírez me pregun-
tó quién pintaba las carrocerías aquí, porque 
él tenía un muchacho que sabía de eso. Le dije 
que lo mandara. Alejandro apareció y comen-
zó a fondear las carrocerías. Cuando había 
que decorarlas, yo traía un decorador de Me-
dellín. Pero como Alejandro iba progresando, 
llegó un punto en que ya no hubo necesidad 
de traer más pintores de Medellín, porque él 
se encargaba de eso. 

Maestro Gerardo Colorado 
Fabricante de carrocerías de camiones escalera.

Conocí al maestro Alejandro Serna siendo yo 
un niño, en el año cincuenta y pico o en el 60. 
Yo nací en el 52. A mi papá le pintó la carro-
cería de este carro. Cuando eso, esto era una 
camionetica, porque era redondo adelante y 
atrás. A mí también me pintó una carrocería. 

Jorge Hernán Ramírez 
Conductor del bus escalera La Colegiala.

3.2.1.2 Emprender la huida, sobrevivir en las calles 
de Medellín

Papá nació en Andes, el 10 de noviembre de 1931. 
De familia humilde, no conoció a la mamá porque 
ella murió en un manicomio siendo él muy pequeño. 
El papá no lo reconoció. Lo crio el abuelo materno, 
que era carpintero. Papá solo estudió hasta segundo 
de primaria. Se fue a Medellín con unos 10 años a raíz 
de una discusión que tuvo con el abuelo mientras arre-
glaban un techo. Él le iba a pegar y Alejandro se voló.

En Bolombolo, un corregimiento de Antioquia, 
se cogía el tren para ir a Medellín, la capital del de-
partamento. Allá comenzó a deambular papá, entre 

el centro y Barrio Triste, donde conoció a las mere-
trices del sector. Él les colaboraba barriendo y or-
ganizando las mesas y ellas le daban comida. Tam-
bién comía de los basureros del parque Berrío, en 
la antigua plaza de mercado de Cisneros, y dormía 
en las aceras con papel periódico.

Un día mientras caminaba, vio un letrero que de-
cía El niño pintor y entonces se asomó por la venta-
na. Vio a un señor pintando. El hombre hacía avisos 
para negocios. Cuando se dio cuenta de que papá 
frecuentaba mucho la ventana, le preguntó si le gus-
taba esa güevonada y él le respondió que sí. Papá 
pensó que el señor le iba a enseñar, pero solo lo uti-
lizaba para que le hiciera mandados y le cuidara el 

Figura 106. Casa-taller del Maestro Alejandro Serna. Andes, Antioquia (2019). Fuente: elaboración propia
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Lo conocí como en el 68. Nadie sabía qué eran 
pinturas al óleo hasta que alguien me dijo: 
«Acá hay un maestro que pinta escaleras y 
que, a veces, pinta cuadritos también». Yo 
bajé y no estaba en el sitio de trabajo, sino 
tomándose una cervecita con el maestro Co-
lorado. Me presenté. 

—¿Qué más, hombre? ¿Qué lo trae por aquí?—
No, maestro, que usted pinta al óleo y yo tengo 
unos tubitos que me regalaron, pero no tengo 
el aceite, y pensé que era de ese aceite normal, 
pero se me chorreó todo.

—No, hombre, eso tiene que ser aceite de lina-
za. Ahorita vamos al taller. Yo le regalo que allá 
tengo un poquito. 

Y me pasó un frasquito de moresco [famoso co-
lorante saborizado que se vendía en Colombia 
en los 70], que todavía olía a naranja. «Poquito 
porque es bendito», me acuerdo mucho de eso, 
porque él le dijo a doña Georgina que buscara 
un frasco para vaciar la linaza y ella trajo ese. 

Él me enseñó a sacar el amarillo de una yema 
de huevo y el negro del hollín. Me decía: «Es 
que pintar es como si usted fuera donde un 
cirujano. ¿Qué tal que él cogiera el bisturí a 
hacerle rayita por rayita para cortarlo a usted? 
No, él coge así de una vez, como un matarife: 
va a cortar algo y es de una. Tire ese pincel 
con seguridad». Yo dejé el temor, y él me en-
señó a mezclar colores. 

Iván Vélez 
Escultor, pintor y quizás el primer alumno  

que tuvo el maestro Serna

Figura 107. Iván Vélez. Fuente: Archivo de Iván Vélez

Un día cualquiera, estaba tomando aguardien-
te con una mujer. Entonces le dije a Alejandro: 
«Maestro, ¿será que esta vieja nos trae una vie-
jita para que pasemos una noche agradable?». 
Me dijo él: «Hombre, pues no sería ni malo». 
Se sentó ahí y se tomó un aguardiente y luego 
otro hasta que apareció la vieja. Ese día bebi-
mos hasta las tres de la mañana. Nos amaneci-
mos en el barrio Río 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 compañero de  

Alejandro en el taller del maestro Colorado

El primer camión escalera que pintó papá perte-
necía a un señor llamado Camilo Gallego. Había que-
dado horrible: era la primera vez que él pintaba un 
vehículo de esas proporciones, a pesar de que había 
visto cómo lo hacían las personas que el maestro Co-
lorado traía de Medellín. Así y todo, Libardo Ledesma 
le encargó la pintura de una de sus tres camioneticas. 
Los más allegados le dijeron que no lo hiciera. «Libar-
do, no le suelte el carro a ese muchacho. Mire como 
le dejó la camioneta a don Camilo». «Libardo, no le 
entregue el carro a ese borrachín». «El carro es mío y 
a ustedes no les importa». En ese tiempo, a la hora de 
pintar los buses, solo se les hacían tres fajas anchas y 
unos diseños muy simples. A Libardo le gustó como 
quedó la camioneta y le soltó las otras a papá. De esa 
forma, comenzaron a buscarlo para que pintara más.

3.2.1.4 Pinceles y meretrices:  
arte y bohemia de la mano

Papá compraba libros de segunda que le gusta-
ban, libros de arte. Así fue que compró uno sobre 
geometría intuitiva. Cuando lo leyó, se dio cuenta de 
que, en sus trazos, estaba usando geometría plana. 
También, que la base de la geometría es la simetría 
y que la geometría es infinita: eso le abrió un mun-
do de posibilidades. 

Marco Rigot, pintor francés, le enseñó la técni-
ca de pintura al óleo. Era muy bohemio. Ese señor 
pintaba un cuadro en medio día, salía, lo vendía y se 
lo bebía junto con papá. Recuerdo que, en dos días, 
pintaron una última cena grandota, colorida, muy 
bonita, después salieron al parque y la vendieron rá-
pido. Toda la plata se la bebieron.

El maestro Serna echaba base y le pintaba 
unas culebritas ahí, eso hacía el pintor. Des-
pués de las dos de la tarde, él, el maestro Co-
lorado y mi persona, nos enrolábamos ahí en 
la esquina, en una cantina. 

Miguel Panelo 
 Exconductor de buses escalera y compañero de  

Alejandro en el taller del maestro Colorado
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y se asomó a la puerta, vio que Alberto Tascón le es-
taba tomando las fotos a ella en la sala. Los zapatos 
que tenía estaban muy pelados, muy dañados, muy 
ajados. Cuando vio eso, papá ahí mismo se devolvió, 
y de regreso, trajo los zapatos y le dijo a Alberto Tas-
cón que le volviera a tomar las fotos. Luego entró y 
comió. Nosotros pensamos que se iba, pero desde ese 
día no volvió a salir ni a beber. Dijo que eso lo había 
puesto a reflexionar. 

Papá, conmigo, fue un bacán. Era un ser huma-
no muy sensible, cariñoso… Papá era de abrazos. 
Tenía un carácter fuerte cuando le tocaba. Nos tocó 
aguantar hambre, nos tocó duro, pero fueron cosas 
que, con el tiempo, cuando él cambió totalmente… 
Todo eso se olvidó.  

Los bares y las cantinas quedaron atrás: el Rial-
to, la cantina de la Milinda, Cuatro Esquinas, el bar 
Macán y la Esquina de la Vena, donde tantas veces 
se reunió con el maestro Colorado y Miguel Panelo 
para beber, eran cosa del pasado. Las mujeres a las 
que tanto frecuentó y a las que, de alguna manera, 
sentía que les debía su vida y su destino, quedaron 
en su memoria, en el agradecimiento. El alma recla-
maba ver nuevos horizontes.

Él encontró en la meditación lo que estaba 
buscando a través del vicio. Alejandro era 
como un árbol que necesitaba el sol para 
poder crecer. Era muy buen conversador, 
muy inteligente. Todo era amabilidad, todo 
era risas. Tenía un gran sentido del humor. 
Y era muy estricto. Cambió completamente: 
había pasado la noche y se le abrió el día. Se 
encontró consigo mismo. 

Hernán Arango 
Compañero del grupo de meditación de Alejandro Serna

El maestro llegó en una borrachera. Me dijo 
Gilberto: «Cómo le parece que anoche estaba 
en la Kokino cuando llegó Serna con Ignacio 
Picón [un zapatero que tenía su taller al prin-
cipio de la bajada el Hoyo], borrachos los dos, 
y yo empecé a explicarle a Picón qué era lo que 
practicaba. Comencé a hablarle y dele y dele». 
Gilberto me dijo que Picón no le quitaba la mi-
rada de encima, y que el maestro Serna, al la-
do, no intervenía ni nada. Al otro día, se vino el 
maestro Serna a buscarlo: «Oiga, hombre, don 
Gilberto, ¿de qué era que le estaba hablando 
usted a Picón anoche?». Hasta ese día se tomó 
un trago. Las reuniones [de meditación] em-
pezaron a hacerse en las mesitas del parque. 
Luego se pasaron a una casa, por Sapo Liso. Él 
estaba muy expectante, con el corazón abier-
to. «¡Hombre, muchacho! ¡Cómo no me había 
dado cuenta de esto!». 

Hernán Arango 
Compañero del grupo de meditación de Alejandro Serna

La bohemia y el arte iban de la mano en la vida de 
Alejandro Serna. El encuentro en la década de los 70 con 
Marco Rigot le ayudó a entender la pintura y a ampliar 
su perspectiva. Los libros eran su mayor maestro: fue un 
autodidacta. Cada vez aprendía algo nuevo: preparaba 
y mezclaba mejor los colores, perfeccionaba las líneas y 
figuras geométricas, veía pinturas en enciclopedias de 
arte y trataba de entender el porqué de sus diseños. Así 
y todo, esos años de su vida estuvieron asociados más 
con la bohemia.

En el 72, cuando me iba a ir a Bogotá, esta-
ba muy asustado de viajar en avión. Me dijo: 
«Eso se toma tres o cuatro dobles y verás que 
bota el miedo pa’ la mierda». Me tomé dos 
aguardientes dobles y en el avión me tomé 
dos botellitas de whisky. Cuando llegué a Bo-
gotá, estaba borracho. Me tocó llamar gente 
para que me llevara a la casa, de la borrache-
ra que tenía. Nunca me había emborrachado. 
Todo por hacerle caso.

Iván Vélez 
Escultor, pintor y quizás el primer alumno  

que tuvo el maestro Serna
Amanecíamos borrachos, sin nada. Por allá, 
por el hospital, había una velería. Póngale cui-
dado, porque nosotros éramos como degene-
rados. Escogíamos el cebo, y unas carnes que 
había, bien calientes. Apenas se enfriaban, 
comprábamos una arepa donde don Alfredo 
y un aguacate, y ahí desayunábamos, después 
de que salíamos bien pelados de donde esas 
putas. Nosotros, a lo último, partimos cobijas, 
cuando yo tenía como 37 años, en el 69, me 
parece. Dejamos de frecuentarnos. 

Miguel Panelo 
 Exconductor de buses escalera y compañero de  

Alejandro en el taller del maestro Colorado

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

Adiós, muchachos, compañeros de mi vida / 
Barra querida de aquellos tiempos / Me toca 
a mí hoy emprender la retirada / Debo alejar-
me de mi buena muchachada // Adiós, mu-
chachos, ya me voy y me resigno / Contra el 
destino, nadie la calla / Se terminaron para 
mí todas las farras… 

Carlos Gardel, Adiós muchachos 

Cuando mi hermana cumplió 15 años, en 1980, pa-
pá le prometió comprarle unos zapatos nuevos, pero 
no se los dio porque el vicio no lo dejó. Y cuando vino 
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Alejandro no se encontraba de buen ánimo, ya que a su 
esposa Georgina le iban a hacer una cirugía de corazón 
abierto en Medellín. 

3.2.1.6 La vena de los artistas es tormentosa

Beto y Alejandro pintaban los buses escaleras con su 
padre. Él los instruía: les enseñaba el arte de pintarlos, 
de sentir el pincel en cada trazo, de manejar el color con 
soltura y de dejarse llevar por la inspiración y la infinita 
posibilidad de crear con figuras geométricas. Cada bus es-
calera que pintaban los tres llevaba el sello “Alejandro Ser-
na e hijos” en uno de los laterales. De ambos, fue Alejandro 
quien se mostró más interesado por lo que hacía su padre. 
Desde niño, intentó imitar las figuras que hacía el maestro 
Serna sin saber que, años después, heredaría su legado.

De las conversaciones que tuve con papá, recuer-
do una en la que le conté que quería dedicarme de 
lleno al arte. A él le dio mucha alegría, pero me dijo: 
«Hágalo porque a usted le nace y no por capricho», 
y yo me metí en el cuento. Eso fue en junio o julio, 
más o menos.

El 13 de noviembre de 2004, él estaba sentado en 
el quicio de la puerta. Al frente, se encontraba es-
tacionado un camión escalera que le habían traído 
para que lo pintara. Papá hablaba con el dueño de 
la escalera y esperaba que yo me organizara para 
comenzar con el trabajo. Él estaba muy preocupado 
por mamá, pero ella nos había llamado el día ante-
rior porque venía ese día y quería que no le dijéra-
mos nada para darle la sorpresa. Al final, ese día él 
se enfermó y la sorpresa se la llevó ella.

Lo llevamos al centro médico. Nos dijeron que 
tenía una trombosis y que había que mandarlo a Me-
dellín. Hubo que hacer unos trámites para poderlo 
remitir. La trombosis se la descubrieron a eso de 
las siete y media de la mañana, y apenas a las seis 
de la tarde lo trasladaron. Allá, los médicos nos ex-
plicaron que se le había obstruido una vena del la-
do izquierdo y que esto le había paralizado el lado 
derecho. Perdió el habla. A mamá y a mí nos sen-
taron varios médicos y nos empezaron a preguntar 
cómo era la rutina de papá. Entonces nosotros les 
contamos y ellos determinaron que lo que le había 
pasado se debía al exceso de trabajo, porque no sa-
caba tiempo para él, para descansar.

Era un gran artista. Pero su trabajo era muy 
esclavizante, porque era lo que le daba sus-
tento. En su vida, no pintó dos escaleras igua-
les. Aparte de eso, tenía otras obras: hacía sus 
cristos, sus quijotes… También tallaba y hacía 
unos collages que están en la sala de su casa.

Iván Vélez 
Escultor, pintor y quizás el primer alumno  

que tuvo el maestro Serna

Bebió alcohol en la juventud. Tuvo épocas de 
mucha irresponsabilidad, hasta que en los 80 
se regeneró y terminó trabajando. Antes de 
eso, las obras que hizo fueron un espectáculo. 
A uno le daba miedo soltarle la plata comple-
ta. Ya no terminaba un carro y, entonces, eran 
problemas tras problemas. A él le ayudó mu-
cho ese grupo espiritual. Dejó de beber, y se 
pegaba de seis de la mañana 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: ahí traía las brochas y los pinceles. 
Muchas veces, también traía el desayuno em-
pacadito en coquitas. A las cinco y media o seis 
de la tarde recogía sus herramientas. Si había 
una tiendecita, se sentaba por ahí y se tomaba 
su tintico, y luego pa’ la casa a ver las noticias. 

Jorge Hernán Ramírez 
Conductor del bus escalera La Colegiala

y el arte, el manejo de la geometría y el color… ¡Papá 
manejaba el color de una forma tan bacana!  

Se demoraba más o menos un mes. Era un tra-
bajo muy pulido, era espectacular lo que hacía 
el maestro. Pero no pudo pintarme el carro: 
ese era uno de mis sueños. Él se paraba y mira-
ba y miraba, y se podía quedar un rato viendo 
lo que había terminado de hacer. Se le notaba 
que le gustaba, que lo disfrutaba. Trabajaba 
adentro del taller, que quedaba al lado del río. 
Se sentían los pajaritos cantando, el sonido del 
río, y él ahí, concentrado en lo que estaba ha-
ciendo. Eran momentos de inspiración de él 
muy bacanos. Se sentía una paz, porque usted 
no lo veía renegando por su oficio. 

John Jairo Mejía 
Dueño 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 día, también le hicieron un homenaje a Alejandro 
Serna. La ministra de Cultura de ese tiempo, María Con-
suelo Araújo, le entregó la medalla Andino de Oro, honor 
reservado para los hijos más ilustres del municipio (Re-
solución n.º 16 del 14 de mayo de 2004). Sin embargo, 

Empezó a evolucionar en el arte, a dedicarle más 
tiempo. Antes lo veía como un oficio y no como un 
arte, pero, desde ahí, se dedicó a crear y a exigirse a 
sí mismo. Papá permanecía más tiempo en la casa, 
más dedicado a la familia, pero también al arte. An-
tes de dormir y al levantarse, meditaba. Mejoró sus 
trazos, se volvió más pulido. Yo veía en él una maes-
tría inmensa, ese conocimiento para pintar una obra, 
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Cuando papá se consagró totalmente, el arte era 
su vida: él vivía arte, comía arte. Los domingos se iba 
y compraba la prensa, hacía los crucigramas, leía… 
Y de pronto, explotaba como una bomba y decía: 
«¡No, no, no! Yo me tengo que ir a trabajar». Enton-
ces soltaba el periódico y se iba. Por eso, cuando le 
dio la trombosis, se sintió humillado, con la vida, 
con él mismo, porque ya no podía volver a hacer lo 
mismo de antes. Así lograra recuperarse, ya no po-
dría volver a pintar de la misma manera.

3.2.1.7 Las últimas estocadas, la pintura  
jamás terminada

Una semana antes de morir en casa, papá estuvo 
en el hospital porque le dio una neumonía de estar 
acostado. Yo trasnochaba con él. A veces, manda-
ba la mano para tocarme y saber que yo estaba ahí. 
Llegó un momento en que lo sentí riéndose y me 
puse a mirarlo. Estaba como pintando, y movía la 
mano y hacía círculos. Hacía una cantidad de cosas 
en el aire y se reía. Yo creo que él estaba recogiendo 
sus pasos. Le conté a mamá al otro día cuando fue a 
recibirme y me dijo: «Yo también pienso lo mismo». 

Viendo que papá no se aliviaba, le dije a mamá: 
«Pidámosle a Dios que, si no se va a aliviar, se lo 
lleve, y usted, suéltelo, déjelo ir», porque ella era 
muy posesiva. Y ese mismo día que mamá le habló, 
papá murió. Todo fue en noviembre. Él murió el 23 
de noviembre del 2010.

Mamá me contó que él estaba muy preocupado, 
porque desde la habitación donde murió, se veían 
sus obras. Él se las señalaba cuando estaban en 
ese proceso de despido, de desapego. Un día, ella 

le preguntó: «¿Los cuadros?». Papá le dijo que sí, a 
lo que mamá respondió: «Esté tranquilo que Alejan-
dro se los va a cuidar». Ella me contó que él hizo un 
gesto de descanso, como si se hubiera quitado un 
peso de encima. Yo digo que él ya había reconocido 
el valor que tenían sus obras.

Alejandro fue un hombre que nunca tuvo ese 
ego de creerse importante. Eso sí, no le mos-
traba sus trabajos a todo el mundo. Tenía que 
ser uno muy allegado a él para que lo entrara a 
su casa y le mostrara sus obras. Él decía: «Uno 
se muere aprendiendo. Por mucho que usted 
investigue, por mucho que avance en una téc-
nica, nunca la va a perfeccionar. Eso será para 
la historia, para los otros». 

Iván Vélez 
Escultor, pintor y quizás el primer alumno  

que tuvo el maestro Serna

Al ver las obras que el maestro Alejandro Serna 
pintó en las láminas de los camiones escalera y los 
variados cuadros que hay en su casa, no cabe duda 
de que, en ellos, se refleja la perfección, la discipli-
na, el orden y la espiritualidad que lo caracterizaban. 
La amalgama de colores y la simetría entre las figu-
ras son cosas que solo la experiencia y la dedicación 
pueden llevar a lo sublime. Lo que, en principio, pa-
reciera ser una simple lata de cinc con pintura, en 
realidad, evidencia la genialidad de una mente que 
no se cansó de arriesgar, de dar el todo por el todo, 

Nos dijeron que papá se podía recuperar con te-
rapias, así que comenzó a ir una terapeuta a la casa. 
Ella nos dejaba tareas para la semana. Cuando llegó la 
fonoaudióloga, él no la aceptó. Llegó un momento en 
que también echó a la terapeuta. Pensamos que se de-
bía a que era muy activo y, de cierta forma, machista y 
llevado de su parecer. De pronto se pudo haber sentido 
humillado, porque ya no se podía valer por sí mismo.

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 decía: «Maestro, ¿cómo está?».

John Jairo Mejía 
Dueño de bus escalera 

Los hijos y doña Georgina me decían: «El pri-
mer día venía mucha gente a visitarlo, pero 
el único que no le falla con la visita es usted». 
Cuando iba a visitarlo, él se animaba mucho. 
Pasaban más de quince días sin ir y a veces me 
encontraba con Alejito, que me decía: «Hom-
bre, ¿por qué no ha vuelto? Usted sabe cómo 
se pone papá de bien cuando va. Eso pasa dos 
o tres días todo animadito, y ya después vuelve 
y decae en ese silencio». Preciso: él me veía en 
esa puerta y ahí mismo esa alegría que le daba.

Recuerdo que le hice un busto y a él le encan-
tó. Cuando entré a esa habitación, fue tanta 
su emoción que se sentó con una sola mano, 
con la que podía. Se le chocolatearon los ojos 
al verse representado en una escultura hecha 
por mí. Hasta a mí se me chocolatean los ojos 
al recordar la emoción tan grande del maestro.

Iván Vélez 
Escultor, pintor y quizás el primer alumno  

que tuvo el maestro Serna

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

Iván Vélez 
Escultor, pintor y quizás el primer alumno  

que tuvo el maestro Serna

Yo le preguntaba a papá qué sentía cuando pintaba 
y él solo me decía: «Cuando usted esté consagrado al 
arte, se va a dar cuenta». Es algo que uno no puede ex-
plicar. Se pierde la noción del tiempo y del espacio; es 
un estado de meditación. Él también decía mucho que 
«el hombre nace aprendiendo y muere aprendiendo». 
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la aprehensión de una técnica base como pintor de 
brocha o ayudante de taller.

Estos recortes de prensa develan el nombre de 
Alejandro Serna que, aunque se encuentra junto a 
otros pintores, es considerado uno de los pioneros 
de esta tradición artística de la decoración de buses 
escalera (Figura 109). Quizás, en un principio, cada 
uno de ellos trataba de crear su propio estilo, al imi-
tar ciertas tendencias europeas, como lo comentó 
Germán Rubiano Caballero (1993) cuando encontró 
un parentesco de esta pintura con una aplicación 
de art déco de los años 30 (Figura 110), el cual fue un 
dato importante que sirvió de base para enriquecer 

el análisis comparativo que les da sentido a estos ele-
mentos geométricos.

En algunos diarios se menciona que el maestro 
aprendió en los talleres de la ciudad de Medellín; sin 
embargo, él mismo, en entrevistas que le hicieron en 
el canal regional de Andes, cuenta que inició como 
un trabajador o ayudante de “brocha gorda” en el 
taller del maestro Colorado en el municipio de An-
des (Figura 111). Fue allí donde terminó de formar-
se como decorador, para luego trabajar de manera 
individual en el andén de su propia casa, un espacio 
que resignificaba como taller. Al finalizar la década 
del ochenta alcanzó a diferenciar su decorado y a 

Figura 109. Escalera al Cielo. Chivas hechas a mano (2004) 

Fuente: Periódico La Hoja de Medellín -Biblioteca Central, UdeA – Colecciones Patrimoniales de Medellín.

de lanzarse a la aventura y de descubrir un sinfín de 
posibilidades a través de la geometría y la combina-
ción 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 
así como la travesía de la geometría y el color empe-
zó en los suburbios citadinos y llegó a enaltecer los 
paisajes de la geografía nacional. 

3.3 
IMÁGENES  
DISCURSIVAS DE 
LA 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 cuál es su 
incidencia en la definición de la identidad cultural? 
Esta sería una de las preguntas por las cuales se 
incluye este apartado dentro del estudio de caso. Si 

bien no se presentan datos en cuanto a la distribución 
y circulación de medios de comunicación impresos, 
se puede entrever que eran publicaciones de ámbito 
local y nacional (Figura 108), que resaltan la impor-
tancia que tienen las chivas en el desarrollo social, 
económico y cultural del país. 

Por lo que se dice en los recortes que siguen, se 
puede presumir que las prácticas estéticas en buses 
escalera es un oficio que nace de la simulación, es 
decir, se establecen unas dinámicas de apropiación 
de un conocimiento sobre una práctica que bien se 
puede aprender por observación, pero inician desde 

Figura 108. Días Así. Parque de Bolívar de Medellín 1990. Foto: Jaimar. 
Fuente: Periódico El Colombiano. Archivo Biblioteca piloto Medellín 
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partir de ahí empezó un proceso que va más allá de 
la decoración de chivas. 

En los relatos se ve el crecimiento de la ciudad y 
la florescencia en el manejo de creaciones artísti-
cas y de su conocimiento, es decir, de prácticas es-
téticas. A la vez, estos repertorios visuales comen-
zaron a ser admirados por los turistas y foráneos 
que llegaban a Andes (Figura 112). Poco a poco va 
construyendo una personalidad muy interesada por 
el bienestar social, por los avances del artesanado 
por medio de la enseñanza de su oficio a sus hijos y 
como impulsor social en la región. El oficio de deco-
rador de chivas le permitió al maestro obtener una 
estabilidad económica, que en principio fue muy 

Figura 112. Arte popular. El camión de escalera la mejor manifestación de 
arte popular, Edgar Jaime Isaza - julio 1990. Fuente: Revista La guía de Me-
dellín -Biblioteca Central – Colecciones Patrimoniales de Medellín.  

Figura 113. Un italiano está loco por las chivas de Antioquia – Catalina 
Montoya, 2003. Fuente: Periódico El Colombiano - Biblioteca Central – Co-
lecciones Patrimoniales de Medellín.

baja, pero con el paso del tiempo le representó la 
base de su capital y definió un ingreso suficiente 
para su núcleo familiar. Su estilo se fue difundien-
do cada vez más. En la capital del país pintó quince 
vehículos de Chivastours de Colombia. El maestro 
siempre recordaba con orgullo y alegría las chivas 
que cruzaron fronteras; una chiva que pintó para 
llevar para la isla de San Andrés, una para Miami y 
otra que se llevaron en ferry para Europa, al pare-
cer para Italia (Figura 113). 

Se observa en los reportes de prensa que, aunque 
fue autodidacta, Serna conocía mucho acerca de la 
historia del arte. Estudiaba las obras de diversos ar-
tistas y se identificaba o sentía que tenía algo que 

Figura 110. Las chivas siguen vigentes (1993). Fuente: Periódico Papel Salmón  Biblioteca Piloto de Medellín.  

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

Fuente: Revista Mirador del Suroeste n°. 37 - Biblioteca Central – Colecciones Patrimoniales de Medellín.
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3.4  
ANÁLISIS  
ICONOGRÁFICO
EN EL DECORADO DE BUSES  
ESCALERA Y ALGUNAS DE  
LAS OBRAS DEL MAESTRO  
ALEJANDRO SERNA

Con el fin de acentuar el carácter histórico de la 
iconografía de chivas o buses escalera, esta tesis re-
conoce el valor de la imagen y propone cómo se pue-
de emplear para que sea un documento histórico, pa-
ra abrir el camino hacia el conocimiento del pasado, 
no solo desde los documentos escritos, sino visuales. 
Varios son los estudios o las tesis que han estudiado 
los buses escalera desde diferentes puntos de vista; 
sin embargo, ninguno de ellos había detallado su as-
pecto gráfico, es decir, desde su estética compositi-
va o configuración formal basada en la morfología.

En este capítulo de la tesis se ofrece una descrip-
ción tanto de algunas obras como de las chivas, no 

solo desde lo iconográfico, porque sería insuficiente, 
sino también desde sus contextos, uno de los cuales 
es el «habitar», que comprende la forma y el espacio 
que se habita y todas las dimensiones de la morfolo-
gía. Por consiguiente, es preciso leer estas imágenes 
no solo desde el aspecto formal, compositivo y esté-
tico, sino también su contexto desde los discursos 
propios de la práctica social, porque no solo el sis-
tema del lenguaje instaura la diferencia o determina 
el carácter cultural de una práctica; el sistema del 
habitar también expresa y representa los modos en 
los que se ocupa un espacio y los comportamientos 
que configuran nuestra identidad personal, grupal 
y cultural (Doberti, 2008).

Estudiar los repertorios visuales de Andes pin-
tados por el maestro Alejandro Serna, desde una 
práctica operadora de formas como el diseño gráfi-
co, implica una visión que posibilita su operaciona-
lización, en el sentido de fragmentar las partes que 
las integran para poder interpretarlas como para 
aprehender el sentido. La morfología se convierte 
en la instancia necesaria que permite al diseño des-
vanecer aquella idea ambigua de la concepción de 
forma solo en términos de atributos superficiales y 
lleva a profundizar y visibilizar en la forma niveles 
de representación que antes solo podían ser enten-
didos desde otras disciplinas.

ver con el cubismo de uno de sus favoritos, Picasso. 
Por eso, León Jairo Saldarriaga (2004), enviado es-
pecial de Andes, tituló su artículo «El Picasso de las 
chivas» en el periódico El Colombiano (Figura 114). 

En este artículo se narra que, de sus 73 años de 
vida, lleva 42 pintando estos vehículos y que el nú-
mero sobrepasa las quinientas chivas. Se exalta su 
trayectoria y describe la concentración con que tra-
za una línea que no ha sido bocetada; más que todo, 
plasma directamente de su cabeza a la lámina, con 
paciencia para rellenar los espacios en la selección 

Figura 114. El Picasso de las chivas – León Jairo Saldarriaga (2004). Fuente: 
Periódico El Colombiano - Biblioteca Central – Colecciones Patrimoniales 
de Medellín.

Figura 115. Un viaje por nuestras raíces (2001).Fuente: Revista Opción Hoy 
No. 94 - Archivo Biblioteca Piloto de Medellín.

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

En otros artículos, a los pintores los llaman artis-
tas y reconocen el trabajo adicional del maestro, que 
elaboró modelos de escalera en madera a pequeña 
escala. Y recuerdan que en el año 1999 se realizó Pri-
mer Festival Nacional de Chivas y Camiones Escalera, 
un desfile lleno de alegría y fulgor que recreaba, una 
vez, más el imaginario de las chivas como un símbolo 
identitario colombiano (Figura 115).

3.3IMÁGENES DISCURSIVAS DE LA MEMORIA 3.4  ANÁLISIS  ICONOGRÁFICOPág. 224 Pág. 225



generativo, y iii) organizativo. El segundo contiene 
los sistemas: i) objetual, y ii) representacional. En 
relación con la categoría clasificatoria define:

[…] es una “construcción” en oposición a un 
descubrimiento; las clases de formas no tienen 
existencia previa pasible de un descubrimien-
to, sino que son construidas conceptualmente. 
Las propiedades definitorias de las clases son 
seleccionadas de un conjunto muy extenso de 
características. Podríamos decir que el punto 
de partida es el conjunto indiscriminado de 
todas las formas, de todas esas entidades que 
nuestra cultura es capaz de identificar como 
segmentos particulares de la espacialidad. El 
punto de llegada es el conjunto discriminado, 
clasificado, de tales formas, y el conjunto de 
rasgos o propiedades considerados relevantes, 
y por lo tanto operadores de esa clasificación. 
Los sistemas clasificatorios no pueden enten-
derse como universales o absolutos, operan ya 

sobre una materia prima de orden histórico, y 
ellos no son sino una racionalización de una 
manera de observarla (Doberti, 2008, p. 72)

Para el análisis se abordará solo el primer eje 
de la morfología descriptiva, la cual asume como 
datos el origen y el intercambio social de formas. 
Como su nombre lo indica, describe rigurosamen-
te las unidades y de las relaciones entre estas. Sus 
desarrollos tienen un alto grado de generalidad que 
serán luego especificados, puestos en contexto, por 
la morfología operativa. La morfología descriptiva 
se divide en clasificatoria, generativa y organizativa. 
Los sistemas clasificatorios no pueden entenderse 
como universales o absolutos, pueden ser trabaja-
dos sobre una serie de elementos de orden históri-
co; combinan y sintetizan la experiencia cotidiana 
y los aportes de otras disciplinas. La generativa es-
tudia la constitución o concreción de las formas a 
partir elementos mínimos. En este campo el antece-
dente es el desarrollo que hace la geometría acerca de 

Figura 116. Modos de concreción formal en el decorado de chivas. Fuente: elaboración propia.  

3.4.1 
MORFOLOGÍA

El diseño 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 incluía en el orden natural, el idealismo las 
destierra a un orden trans-histórico: todos los pro-
cesos culturales no serían otra cosa que aproxima-
ciones, más o menos felices, a su reconocimiento» 
(Doberti, 1977, p. 6). 

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

Los modos de concreción son la manera en 
que las formas pasan del plano abstracto al de la 

materialidad. Se diferencian en tres modos (Figu-
ra 116), según la organización de los elementos, en 
la estructura que lo compone: 

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

•	 Constitución sistemática: 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 sistemática 
porque las unidades no se ubican aleatoria-
mente, sino que antes bien siguen una norma 
y tienen una disposición legible.

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

Según Doberti (1977), Las formas no pueden ser 
siquiera aprehendidas en su objetividad absoluta. 
Dependen del sustento material que las posibili-
ta, por lo que están generadas y limitadas por los 
instrumentos con los que se cuenta para producir-
las. Por esa razón tienen unos niveles de estruc-
tura y reproducción. Luego Doberti (2008) plantea 
un esquema de estudios morfológicos en el que di-
vide la morfología en dos: descriptiva y operativa. 
La primera tiene los sistemas: i) clasificatorio; ii) 
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Figura 118. Matriz de análisis. Fuente: elaboración propia.  

la generación de superficies a partir de desplazamien-
tos de líneas. Y la morfología organizativa se ocupa de 
leyes y principios de la organización de los conjuntos 
o agrupamientos de formas. Aquí hay antecedentes en 
los trabajos sobre simetría y sobre tramas, texturas y 
espacialidades.

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

3.4.2  
DEFINICIÓN DE CATEGORÍAS PARA  
EL ANÁLISIS 

Como vimos en el punto anterior el área de la mor-
fología general está compuesta por tres categorías. 
Doberti (2008) plantea estos espacios o unidades de 
análisis para interpretar conceptualmente la forma 
—entitativa— en su nivel constitutivo y organizati-
vo. Esta área 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 lógica de los procesos de diseño, remiten a la 
configuración 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 carrocerías de las chivas pintadas por el 
maestro Alejandro Serna no ocurre lo mismo, pues los 
repertorios visuales son elaborados bajo la modalidad 
de pieza única, como una obra de arte; cada decorado 
tiene una configuración formal diferente. Por lo tan-
to, para el análisis se utilizó una ficha gráfica, la cual 
establece categorías, muestra en detalle el sistema en 
el que se generan las formas de los principales esque-
mas geométricos en el decorado de las carrocerías e 
identifica el nombre de las figuras más representativas 
en el dibujo y los principios de ordenación. Los conte-
nidos varían de acuerdo con la naturaleza de la obra.

Figura 117. Organización de los estudios morfológicos. Fuente: Doberti (1977, p.9)  
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Se ocupa de las leyes o principios de la orga-
nización de los conjuntos o agrupamientos 
de formas. Aquí también hay antecedentes 
en los trabajos sobre simetrías y sobre tra-
mas o redes planas y espaciales. Otra vez es-
tos enfoques deben ser replanteados desde 
la Morfología; será necesario diferenciar los 
roles significativos de las distintas unidades 
agrupadas y calificar el sentido de las orga-
nizaciones. (Doberti, 2008, p.73).

La tercera parte de la matriz fraccionada corres-
ponde a la categoría de gama cromática, para cono-
cer los tonos dominantes y secundarios utilizados 
por el maestro, incluidas la carrocería de la chiva y 
los fondos de las obras. Esta categoría se divide en 
tres subcategorías: color, paleta de colores y cesía. 
En las dos primeras se identifican las combinaciones 
frecuentes y su porcentaje y los colores o las com-
binaciones que no se registran en ninguna de sus 
creaciones; en la cesía se describe la cualidad de re-
flejar o transmitir la luz, según su constitución física 
y su terminación superficial. Aunque está dentro de 
la categoría del color, no se considera como tal. Por 
ejemplo, una franja de la chiva puede ser de color ro-
jo, pero al mismo tiempo puede ser mate o brillante; 
quizá, si estamos examinando una de las ventanas 
podríamos hablar de transparencia o traslucidez. Por 
lo tanto, “un mismo color puede presentarse enton-
ces con diferentes cesías y una misma cesía puede 
darse en diferentes colores” (Caivano, 1996, p. 83). 

La cuarta y última categoría corresponde a la tipo-
grafía, que se divide en cuatro subcategorías: número 
de fuentes, familia, estilo, ornamentación y uso, que 

se refiere a la utilización de la fuente en mayúscu-
las o minúsculas para el nombre y el aviso lateral en 
la chiva. La mayoría de estas subcategorías trata de 
hacer una clasificación de los estilos creados por el 
maestro Alejandro Serna. Aunque ya existen muchas 
tipografías digitales, en este caso lo nuevo y atrac-
tivo no sustituye por completo y repentinamente lo 
antiguo. Por el contrario, lo más significativo entre 
las cosas nuevas es evolutivo, es decir, se desarrolla a 
partir de tradiciones del pasado. Su persistencia de-
pende de su contribución al continuum de la forma 
y las sensibilidades tipográficas.

3.4.3 
FICHAS DE ANÁLISIS

A continuación se presenta el análisis de trece 
chivas y siete obras, para un total de 72 fichas del 
análisis.

La matriz está fraccionada en cuatro fases; la pri-
mera corresponde a la clasificación y las tres restantes 
corresponden, a la categorización; contienen cierta 
jerarquía entre ellas, por lo que se dividen en subca-
tegorías y estas, a su vez, en patrones (Figura 118). 

La primera parte nos permite hacer la clasifica-
ción de las chivas según la técnica del decorado, la 
cual comprende la elaboración y los materiales con 
los cuales se elaboró. Dentro de esta hay una subdi-
visión: tipo de decorado y tema. El tipo de decorado 
presenta cuatro métodos de múltiple combinación 
según el origen, manual o digital, es decir cómo se 
produce el decorado. La producción manual se cla-
sifica en dos: clásica, con el uso de la regla y el com-
pás, y moderna, si lleva ilustraciones especiales en 
aerógrafo. La digital se divide en dos: plóter, si tiene 
el paisaje, las ventanas o algunas zonas decoradas 
con impresiones en gran formato, y calcomanía, si 
la decoración lleva líneas en vinilo adhesivo de corte. 

La clasificación por tema también se divide en dos: 
principal y subtema. El principal se refiere a los moti-
vos recurrentes en todo el decorado del vehículo o el 
dibujo con mayor proporción 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-
zación. En esta se abordan las configuraciones for-
males. En primer lugar, se subdivide en la subcate-
goría descripción de la forma, que permite describir 
la gramática visual de los elementos entitativos de 
estos repertorios, clasificar sus atributos y detallar 
su diseño; la segunda subcategoría, principios de 
ordenación, tiene que ver con la disposición de los 
elementos en un lugar determinado.

Estas subcategorías se encuentran divididas en pa-
trones, que facilitan la clasificación de las formas y del 
orden en la composición. La descripción de la forma 
está dividida en tres: figurativa, orgánica y geométrica, 
con las que se busca cuantificar qué tipos de patrones 
hay en el decorado, con qué frecuencia son usados y 
cuáles son los más comunes. 

La subcategoría de principios de ordenación es-
tá dividida en dos: organizaciones espaciales y si-
metrías. Es aquí donde este análisis se comporta 
como un espacio de concreción, porque tanto los 
aspectos constitutivos como los organizativos re-
quieren una estructura clasificadora que disminuya 
el grado de abstracción, de modo que, al clasificar 
las unidades mínimas, se apunta a la extracción de 
esos patrones de formas ocultas en el decorado, así 
se presente como una pieza única. Esta categoría 
de configuraciones formales toma importancia en 
el orden metodológico del análisis porque lleva a 
observar esos aspectos constitutivos de las formas 
en el decorado, es decir, mostrar el modo en que 
se gesta la forma, cómo emerge y se relaciona con 
otras formas para proponer juegos visuales. Aquí el 
análisis es micro; esto quiere decir que se recurre a 
las unidades mínimas de espacio de la forma. Esto 
no solo evidencia cómo se concretan estas formas, 
sino que también permite observar cómo es la ma-
nipulación de las formas en el decorado, es decir, 
cómo un módulo puede duplicarse y rotar sobre su 
mismo eje y, en ese comportamiento organizativo, 
cuál es su rol dentro de la figura agrupada, que co-
bra un sentido al clasificarla en una configuración 
formal característica de la expresión del estilo Ser-
na. Doberti (2008) dice lo siguiente:
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3.4.4 
SUSTRATOS Y HERRAMIENTAS
 

Estos son pinceles que los hizo papá y este pelo 
puede llevar treinta años ahí y ya está 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 último, él 
solo con el trabajo se va puliendo. Este pelo era 
de una sobrina mía, nieta de papá, que estaba 
muy niña. Mi papá decía que el mejor pelo era 
de las niñas porque no habían perdido su ino-
cencia, porque de lo contrario se volvía como 
pelo de marrano. Esta parte del pincel se llama 
virola y el cabo del pincel. Hace treinta años 
los hizo papá, pero no los había necesitado y 
por eso no están pulidos. Para organizarlos se 
deben pegar con pegantes parecidos a la plas-
tilina que la utilizan en los carros; se llama 
pegante epóxico. Yo tenía ganas de cortarlos 
y acondicionarlos de acuerdo a la necesidad, 
pero los quiero guardar para tener esa origi-
nalidad y también para mostrar que papá los 
hacía, ¡que sí es verdad! Aquí se ve y esto para 
mí es una joya (Figura 119) (A. Serna, comuni-
cación personal, 9 de agosto de 2018).

A continuación se realiza una breve descripción de 
cada una de las herramientas que utilizó el maestro 
Serna y que aún siguen en vigencia y algunas a las que 
el hijo las ha dotado de innovación.

3.4.4.1 El compás

Podrían comprarse en la papelería más cercana 
sin más dilación; sin embargo, el maestro Serna los 
hacía de acuerdo con su necesidad. Como sabía 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 
compás están unidos por un tornillo que gradúa el 

Figura 119. Alejandro Serna hijo, con los pinceles que su padre fabricaba. 
Fuente: elaboración propia.

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

movimiento del extremo que soporta el lápiz, esfero 
o pincel (unido a la punta por nailon, esparadrapo o 
incrustaciones de metal que los aseguran). Según el 
tamaño del compás varía el diámetro de los círculos 
y semicírculos que se traza en la madera o el galvani-
zado. El lápiz y el lapicero se cambian al cumplir su 
vida útil: se destraba el tornillo un poco, se sueltan 
los amarres y se ponen otro con la misma firmeza y 
solidez que el anterior. Alejandro hijo gradúa el tama-
ño y hace un intento de trazar. Nuevamente regula el 
compás. Hace el mismo ejercicio hasta encontrar una 
medida que le parece la adecuada (Figura 120).

Figura 121. Aberturas de los compases elaborados por el maestro Alejandro Serna. Fuente: elaboración propia.

Se registraron todos los compases que tiene Ale-
jandro Serna hijo dentro de la caja de herramien-
tas. Además de observar las medidas, con la regla 
se detallan su tamaño y las aberturas máximas que 
alcanzan (Figura 121).

3.4.4.2 Portapinceles

Tarros o recipientes que contenían helado o sal-
chichas enlatadas. La creatividad del artista no solo 
se refleja en sus obras, sino también en los utensilios 
de uso cotidiano. Estos recipientes sirven para poner 
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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 tenían, fue reemplazada por 
un cilindro de caucho, al cual le hicieron agujeros 
para depositar los elementos mencionados. Si es un 
recipiente de plástico, se le atornilla una agarrade-
ra, parecida a la que tienen algunas puertas (Figura 
123); si es de metal, se le pone un imán para que se 
adhiera a otras superficies de acero.

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

Figura 122. Portapinceles del maestro Alejandro Serna. Fuente: elaboración propia.

Figura 123. Visualización en detalle y medidas del portapinceles. Fuente: 
elaboración propia.

inmediatamente lo pone en uno de los agujeros y toma 
el compás. Si debe corregir algo, con un trapo o paño 
unta un poco de ACPM, sutilmente borra la imperfec-
ción y retoma con el pincel o el compás. Es un vaivén 
de elementos en armonía, con movimientos naturales. 

Papá regaba pintura cuando sacaba el pincel 
del tarro. Cuando ya me tocó a mí consagrar-
me, que fue cuando papá enfermó, comencé 
a inventar y a buscar algo que me sostuviera 
la pintura en la escalera y de pronto se me 
prendió el bombillito y lo pude hacer con un 
imán. La escalera tiene hierro por todas par-
tes; lámina y con un imán. Empecé con un 
tarro plástico y lo metía; con esta espumita lo 
apoyaba para que apretara y era amarrado con 
un alambre y se veía  muy feo y papá siempre 
me decía: “Lo que se veía feo quedaba mal he-
cho”, entonces fui a buscar hasta que encontré 
este tarro de salchicha (A, Serna, comunica-
ción personal, 9 de agosto de 2018).

3.4.4.3  El siento y trozos de madera

Sin complicaciones, el artista utilizaba trozos de 
madera que, a primera vista, pueden parecer insigni-
ficantes. Sin embargo, estos son los primeros en ser 
empleados, ya que de ahí parten los trazados lineales 
que se unen con círculos, rombos y rayas. La punta 
del lápiz o esfero pasa una y otra vez para definir el 
trazo. El siento toma protagonismo en el momento 
de terminar el trazado, ya que ayuda a pintar con 
precisión (el siento con ambos extremos, parecido a 
un corchete, es usado para delinear con el pincel; el 
siento de un solo extremo con almohadilla, similar 
a la letra L, para llenar espacios) (Figura 125). 

El maestro Alejandro Serna los hizo sin la almoha-
dilla que está unida en los extremos. Alejandro hijo 
vio la necesidad de ponerles almohadillas de caucho 
para darles firmeza, ya que los originales tendían a 
correrse en el menor descuido del pintor. La mano 
se apoya en él, hay un deslizamiento sutil del pincel 
(Figura 126). 

Figura 124. Visualización en detalle del portapinceles con imán - Fuente: elaboración propia.
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Figura 125. Dimensiones del siento. Fuente: elaboración propia.

Figura 126. Alejandro Serna hijo haciendo uso del siento. Fuente: elaboración propia.

Se cambia de siento, de acuerdo con el tamaño 
de las líneas. No hay que pasar por alto una especie 
de banquito de madera, que sirve para poner el codo, 
la muñeca o el siento y para mantener un pulso más 
preciso al delinear. Es una tablilla unida a dos piezas 
de madera que simula una mesa pequeñísima.

3.4.4.4 Cubeta de hielo

Recipiente para albergar las pinturas que serán uti-
lizadas de inmediato. No hay paleta y nada que se le 
parezca. Es un recipiente con seis orificios para depo-
sitar varios colores. Es la mitad faltante de una cube-
ta para hacer hielo. No se desperdicia algo que pudo 
haber ido a la basura sin más. Esta cubeta toma un 
nuevo significado y uso para el artista (Figura 127).

A diferencia de las otras herramientas, esta no es 
necesario limpiarla, puesto que queda impregnada del 
color utilizado al final de la creación. Como la pintu-
ra es un esmalte sintético, se seca rápidamente. En-
tonces esta paleta cambia de colores de acuerdo con 
las combinaciones que se preparen para cada chiva.

3.4.4.5 Caballete 

Soporte elaborado en madera por el maestro Ale-
jandro Serna. Está formado por un panel vertical en 
el que se atornilla la pieza que se va a decorar o la 
obra que va a realizar y en su parte inferior se en-
cuentra una pequeña repisa para poner las herra-
mientas (Figura 128). La Alcaldía del municipio de 
Andes le encarga cada año a Alejandro Serna hijo que 
decore todos los avisos o bastidores que contienen 
las chivas del municipio en la telera.

Figura 127. Cubeta para hacer hielo usada para mezclar pequeñas  
cantidades de tinta. Fuente: elaboración propia.

Figura 128. Vista cenital del caballete. Fuente: elaboración propia.
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La práctica estética se caracteriza por la recursi-
vidad. Los elementos del maestro están basados en 
el reciclaje y en la creatividad del artista para utili-
zarlos hasta la última gota, así que hasta los lápices 
tienen su historia (Figura 129).

Resulta que hubo un momento en que esta-
ba, eso fue cuando papá estaba enfermo, una 
situación en que no era la mejor económica-
mente, porque todavía no podíamos acceder 
a la cuenta de papá, porque se necesitaba que 

el notario viniera y le tomara la huella y die-
ra la autorización para yo poder acceder a la 
cuenta de ahorros de papá. Entonces me cayó 
un trabajo y el señor me dijo: “No hay plata 
hasta que no entregue la obra” y no tenía lá-
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 pantógrafo o a un compás. Resulta 
que encontré este tubito y con esto lo solu-
ciono. Entonces, qué hago yo: cojo la punta y 

Figura 129. Reinvención para usar las puntas sobrantes de lápices. Fuente: elaboración propia.

con esto trabajo y gasto totalmente el lápiz. Los 
$ 800 pesos que vale el lápiz yo los gasto y con 
esas puntas que tenía trabajé tres años. Tenía 
un tarro lleno de puntas [risas]. Este tubito es de 
aluminio, de una antena de televisión antigua 
y estos cauchitos se los saqué a unos lapice-
ros. Yo recolectaba las puntas, no las botaba, 
y las minas las utilizaba con el pantógrafo y 
el compás (A, Serna, comunicación personal, 
9 de agosto de 2018).

Esta caja es la que yo utilizo cuando voy a 
pintar por fuera, y acá también la utilizo. Acá 
mantengo una lima que es con la que le afilo 
la punta al compás […], mezclador, cuchillo, 
cuchillas para limpiar los tarros de la pintura 

[…] basura de la pintura. Igual, dónde poner 
los pinceles, brochas, para tener todo junto 
[…] El soporte donde mantengo la gasolina 
para lavar el equipo, y acá en este mantengo 
gasolina para lavar las brochas y los pinceles. 
Acá mantengo las pinturas a la mano, y este 
soporte lo hice para poner las reglas con las 
que trabajo para que no me queden sueltas (Fi-
gura130) (Alejandro Serna hijo, comunicación 
personal, 9 de agosto de 2018).

El sustrato más importante es básicamente la pin-
tura. El maestro, para sus prácticas estéticas, sabía 
manejar el vinilo, el acrílico, el óleo; sin embargo, 
para que el decorado tuviera durabilidad, él utilizaba 
una pintura industrial llamada Pintulux, un esmalte 

Figura 130. Caja portátil de herramientas. Fuente: elaboración propia. 
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sintético a base de aceite tipo exterior de Pintuco, el 
cual continúa siendo el material primordial del es-
tilo Serna por su calidad a través de los años. Es una 
pintura muy resistente a la intemperie por su gran 
adherencia a la lámina. Su cualidad material hace 
que sea de fácil aplicación y muy rendidor. Un deta-
lle que el maestro siempre exaltó de esta pintura fue 
que, gracias a ella, obtenía una gran gama de colores. 

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

3.4.5 
GAMA CROMÁTICA  

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 reflexión de la luz sobre una superfi-
cie, se crea una vibración de energía que entra al 
sistema nervioso por los ojos y que el cerebro de 
inmediato interpreta como color. Desde Aristóteles 
hasta Leonardo Da Vinci, pasando por las teorías de 
Johann Wolfgang Goethe —el gran poeta alemán de 
finales del siglo XVIII y principios del XIX—, se han 
estudiado diversos sistemas de ordenamiento del 
color (Caivano, 1995). 

Figura 131. Placa de reconocimiento de Pintuco (2000). Fuente: elaboración propia.

El tinte y la saturación son las categorías que de-
finen la cromaticidad. En el proceso de percepción 
visual, por ejemplo, la percepción del color varía por 
su matiz o su tonalidad, las cuales se definen por la 
longitud de onda o la frecuencia de la luz, es decir, 
por su luminosidad o su saturación. En el círculo cro-
mático se presentan doce tonos que se pueden clasi-
ficar en cálidos y fríos (Figura 132). Lo anterior hace 
que el ojo distinga varias tonalidades en un paisaje y, 
además, pueda agrupar todas las variaciones de un 
solo tono en una gran categoría cromática. En el ca-
so del decorado de los buses escalera, pueden apare-
cer gran cantidad de tonos verdes que, dependiendo 
de su composición espectral, son reflejo del paisaje 
de montaña por el cual transitan las chivas. Gubern 
(1987, p. 33) describió este fenómeno como la capaci-
dad de distinguir varios tonos por «factores cultura-
les [que inciden] sobre la sensibilización cromática; 
por ejemplo, en zonas polares hay hasta diez deno-
minaciones para el color blanco, nacidas de la nece-
sidad de designar diez realidades meteorológicas». 

[…] cada persona y no solamente los artistas 
tienen su propia paleta, su propio colorido, los 
colores que les gustan. Mi paleta es una paleta 
cálida; me gustan los colores vivos, llamati-
vos. Yo le saqué la paleta a mi papá, yo saqué 
los colores montañeros de mi papá. Él decía: 
«Estos son los colores montañeros», porque 
uno inconscientemente hace una lectura te-
rritorial del espacio en que se mueve y acá 
uno encuentra las montañas con verde, rojo, 
amarillo, azul, todo esto. Uno hace esa lectura 
inconscientemente. Por eso, si usted se pone 

a analizar la pintura de un artista del Orien-
te, usted va a ver una paleta fría, porque es 
el mismo ambiente el que lo está inspirando. 
(Alejandro Serna hijo, comunicación personal, 
8 de agosto de 2018)

Figura 132. Círculo cromático. Clasificación de colores cálidos y fríos. 
Fuente: elaboración propia.

Gracias a su experiencia autodidacta con la pintu-
ra, el maestro aprendió que los colores rojo, amarillo 
y azul podían mezclarse para obtener prácticamente 
cualquier tono, y que a esos tres tonos se les llamaba 
colores primarios (Figura 133). Así mismo, descubrió 
que el resultado de su mezcla creaba los tonos secun-
darios: el rojo con amarillo daba naranja, el amarillo 
con azul daba verde y el azul con rojo daba violeta. 
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Con el tiempo, y a través de sus prácticas estéti-
cas, Alejandro Serna se fue dando cuenta de que la 
cantidad de colores que se combinaban lo que ha-
cían eran debilitar la intensidad del tono debido a 
la imprecisión en la expresión del color y a las pro-
piedades particulares del esmalte sintético. Por lo 
tanto, solo compraba los tonos básicos de Pintulux: 
el amarillo-18, que es el más puro y brillante; el azul 
oscuro, que combinado con el blanco o el negro le 
permitía obtener diferentes tonalidades de azul, a las 
que él denominaba «azul mar», «azul clarito», «azul 
celeste», «azul atesado», etc., y el rojo bermellón, un 
color vivo que le daba mucha fuerza a la composición 
y del que podía salir un rojo sangre o un rojo pasión 
al combinarlo con tonos oscuros como negro o azul. 

En cuanto al negro y el blanco, colores que for-
man parte de la paleta básica, aunque había 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 había dife-
rencias significativas entre los tonos de blanco que 
se ofrecían en el mercado. 

De esta manera, el maestro comenzó a mezclar 
colores básicos, primarios y secundarios y formó 
aquellos denominados terciarios (Figura 133), sin in-
teresarse por saber cómo se les llamaba. Su única in-
tención era añadir tonos a su carta de colores y tener 
más posibilidades al crear figuras en sus repertorios.

Cuando combinaba colores, el maestro prestaba 
suma atención a los efectos de contraste simultáneo, 
porque esto modificaba la manera en que se perci-
bían los colores. Tras hacer un análisis, se puede ob-
servar que Alejandro Serna, en sus prácticas estéti-
cas, hacía uso de transiciones tonales adicionando 
pintura negra o blanca al tono, es decir, agregando 
sombra o luz para ampliar así su paleta de colores 
(Figura 134). De esta manera, podía mostrar un cam-
bio gradual en la densidad llegando, incluso, a acla-
rar u oscurecer un color hasta llegar al blanco o al 

Figura 133. Colores primarios, secundarios y terciarios. Fuente: elaboración propia.

negro, respectivamente. Así y todo, aunque era po-
sible obtener ilusiones de volumen y profundidad, 
en el decorado de las chivas estas transiciones eran 
bastante limitadas porque las formas que contenían 
la gradación de color conservaban el mismo tamaño. 
El maestro bautizó a estas transiciones como «esca-
las tonales» y las utilizaba para acompañar los cam-
bios graduales de forma que se proyectaban hacia 
los costados de la figura central, lo cual creaba un 
efecto de prolongación que daba inicio a una nueva 
interrelación cuando una forma se superponía a otra, 
sin unirse o fundirse con ella (Figura 135).

La escala tonal fue trabajada mucho por pa-
pá. Degradaba mucho el color rojo, el azul, el 
verde, porque son colores que se prestan. El 
amarillo también se puede trabajar. Todos los 
colores se pueden trabajar. De papá no lo he 
visto, pero yo sí lo he hecho. Empecé con un 
verde y así me gustó la escala tonal. Lo fui des-
vaneciendo y llegué al blanco. Cuando llegué 
al blanco, empecé con azul y me quedó super-
bacano. Ese trabajo se lo llevaron para Santa 
Fe de Antioquia. Son trabajos que uno los hace 

cuando tiene tiempo, cuando el cliente le da a 
uno tiempo. […] para hacer esa degradación 
del color, uno tiene que ir preparando el color 
y poniendo mucho cuidado […] normalmente 
yo manejo como una medida. Yo voy a degra-
dar este azul, una escala tonal con este azul, 
y digo: «una pincelada de blanco», cojo y lo 
revuelvo. Me gusta empezar con el tono más 
oscuro (Alejandro Serna hijo, comunicación 
personal, 8 de agosto de 2018).

Una vez más se determina que, en los repertorios 
visuales, el estilo Serna tiene una paleta especial de 
colores por su combinación diversa de tonos. Aunque 
el color preferido del maestro era el verde, optaba por 
agregar un tinte al blanco para llegar a un tono crema 
o beis, el cual utilizaba de fondo en algunas composi-
ciones o para dar brillo al final del trazado. 

En relación con la técnica del maestro, cuando se 
habla de colores cálidos, son aquellos a los que él les 
agregaba rojo. Los tonos con esta característica, por 
lo general, son enérgicos y brillantes. En el análisis 
figuran como colores cálidos el naranja brillante, el 
escarlata y el magenta. Por su parte, los colores fríos 

Figura 134. Aplicar luces y sombras a un tono. Fuente: elaboración propia.

3.4 ANÁLISIS ICONOGRÁFICO 3.4 ANÁLISIS ICONOGRÁFICOPág. 314 Pág. 315



—que Alejandro Serna también incluía en su paleta 
de colores— se basaban en el tono azul primario. Era 
determinante su aplicación cuando él quería atenuar 
la saturación de color y trasmitir confianza y conser-
vadurismo. Vale anotar que hay una característica que 
no se ha observado en ningún otro decorador: el uso 
de colores pálidos, es decir, de coloraciones con más 
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 generación en genera-
ción y según la edad, el sexo, la raza, la educa-
ción, el entorno cultural, etc. de cada individuo, 
y por ello es difícil establecer normas específi-
cas para la creación efectiva de combinaciones 
de color. (p. 51) 

 Figura 135. Escalas tonales al estilo Serna. Fuente: elaboración propia.

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 estilización de 
las formas, siendo común la simetría, casi obsesiva 
en todas las composiciones centrales —que coinci-
den con los tonos proyectados al girar 180º—. Tam-
bién es característica la ornamentación por medio 
de figuras geométricas que parecen sencillas, pero 
que, al repetirse, recargan el espacio disponible; 
la utilización de elementos simbólicos que cobran 
sentido en la ornamentación, y la conceptualiza-
ción de los elementos que transmiten mensajes en 
el área 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 cómo algunos 

elementos sobresalen del fondo y parecen estar sus-
pendidos en diferentes planos de acuerdo con su co-
lor. Se puede entrever que, para el maestro, era es-
pecialmente importante diferenciar los juegos de 
líneas del fondo, porque un contraste insuficiente 
podía dificultar su lectura formal. El éxito del color 
en sus composiciones estaban dadas por el tono y la 
intensidad específica que le daba al fondo, pues si 
este era bastante intenso o brillante, podía sofocar o 
mimetizar las líneas. Él lograba el equilibrio perfecto 
para que tanto el fondo como el juego del decorado 
se complementaran sin recargar el diseño y acentua-
ran las configuraciones formales más importantes.

Aunque en la mayoría de sus repertorios visuales 
la paleta del maestro se componía de colores cálidos 
—que se basaban en luz o pigmentos rojos y se aso-
ciaban con cualidades como activo y dinámico—, las 
fichas 4 y 6 demuestran que él también trabajaba con 
colores fríos —que se basaban en el azul y se asocia-
ban con combinaciones más calmadas y menos satu-
radas—. En este punto, es preciso aclarar que, aunque 
la paleta de Alejandro Serna hacía un mayor uso del 
rojo, era muy distinto cuando utilizaba azul o verde de 
base porque el color se notaba más oscuro o más apa-
gado (Figura 136). En efecto, si el diseño quedaba muy 
plano, se decoraba con líneas o círculos superpuestos 
de tono blanco o amarillo para realzarlo.

Aquí empecé con el azul, se lo tiré a todo y no 
tenía pensado dónde lo iba a tirar. Y luego voy 
a seguir con rojo, entonces yo ya comienzo a 
hacer combinaciones, a jugar con eso. Yo di-
je: «A este azul tengo que darle luz […] le voy 
a tirar blanco y ya termino esto», y no sé con 

qué color voy a seguir porque no tengo nada 
programado: puedo seguir con un verde o voy a 
ver con qué color. No tengo color definido. Ten-
go esto trazado, pero yo le puedo agregar más, 
puesto que tengo el azul muy plano y yo lo voy 
a enriquecer, y le tiro una rayita o un círculo, 
comienzo a detallarlo, como a darle luz, a dar-
le vida, como a sacarlo. Comienzo a jugar con 
eso para enriquecerlo (Alejandro Serna hijo, 
comunicación personal, 8 de agosto de 2018).

Figura 136 Los colores parecen más cálidos o más fríos dependiendo de las 
coloraciones que tienen cerca. En esta imagen, el rojo del centro es más 
cálido que los tonos de los lados, más fríos. Fuente: Sherin ,2012, p. 95.

Para desarrollar un esquema de color, el maestro 
tuvo que trabajar varios años por ensayo y error. Su 
paleta no se limitaba al círculo de seis tonos bási-
cos; las desviaciones respecto a esos tonos básicos 
podrían considerarse como ajustes de valor e inten-
sidad en sus tonos. Precisamente, la paleta o el es-
quema de color actual de la familia se debe a dichos 
ajustes: por medio de la adición o sustracción no 
solo de blanco o el negro, sino también adicionan-
do primarios y secundarios, Alejandro Serna padre 
creó tonos particulares que ahora son característi-
cos de su estilo (Figura 137). 
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En cuanto a la percepción 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 inclusión 
de texturas en la estructura básica compositiva, es 
decir, lo que se conoce como la huella del artista. No 
obstante, el legado en la técnica en este caso, tecno-
gráfica18 se puede convertir en una limitante para 
las posibilidades de representación e interpretación 
tanto de la forma del decorado en el que se agregan 
detalles de líneas o círculos de diferentes colores 

18	 De acuerdo con Gubern (1987), las imágenes tecnográfi-
cas son aquellas de origen tecnológico. El autor establece 
la distinción categorial entre quirografía y tecnografía. Esta 
última se soporta en la adquisición de habilidades manua-
les y destrezas para dominar procedimientos de mayor o 
menor complejidad con la finalidad de producir imágenes.

Figura 137. El maestro Serna combinando las pinturas para crear nuevos to-
nos (1996). Fuente: Video del archivo AUPAN Televisión - Perfiles Humanos.

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 
percepción que, en este caso, Alejandro Serna hijo 
ha construido en su memoria en relación con el uso 
del color, guiado por su experiencia y sus expecta-
tivas conscientes e inconscientes. Ellas le permiten 
valorar algunos rasgos del estímulo visual —tenien-
do en cuenta ciertos aspectos de la producción de 
las prácticas estéticas de su padre— y prescindir de 
otros a fin de determinar la identidad artística de su 
progenitor. De ahí que a lo largo de este capítulo se 
detallen algunos aspectos de la percepción visual 
presentes en la mente de Alejandro Serna hijo deri-
vados de sus momentos de aprendizaje del decorado, 
de los estímulos cromáticos que se perciben en cada 
obra, tal como lo expone Roman Gubern (1987) en 
su libro La mirada opulenta:

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

Volviendo a la preparación de los tonos para pin-
tar las chivas, el maestro sabía muy bien que debía 
preparar un cuarto, un octavo, medio galón o más 
dependiendo de la parte de la chiva que fuera a pin-
tar, porque el esmalte sintético tendía a secarse muy 
rápido. No obstante, había algo en lo que él no po-
día incidir: el color de la trompa. Con base en las 

especificaciones dadas por el dueño de la chiva o la 
sugerencia de quien la conducía, esta debía llevar un 
color determinado en la parte frontal. Regularmen-
te, para el maestro era apropiado crear una paleta a 
partir de combinaciones de colores conocidos, pero, 
en otros casos, obtenía mejores resultados creando 
combinaciones basadas en el juego de la libre explo-
ración. Estas nuevas mezclas ayudaban a destacar las 
figuras centrales o los atributos del paisaje.

El maestro comprendía que había un número in-
terminable de combinaciones de colores entre los 
que podía elegir; sin embargo, su éxito radicaba en 
los cambios de posición e iluminación de la lámina, 
pues, en efecto, dichos cambios eran importantes 
para la absorción o la distribución espacial de la luz. 

3.4.5.1 La noción de cesía 

 Cesía se refiere a la clase de signos visuales pro-
ducidos por la transformación de la luz, es decir, las 
sensaciones visuales generadas por las diversas ma-
neras en que se distribuye la luz en el espacio como 
son la transparencia, la translucencia, la reflexión 
especular, el brillo o, por el contrario, lo mate, entre 
otros. El término cesía fue acuñado por el arquitecto 
y diseñador argentino César Janello (1984), quien, al 
no encontrar una raíz gramatical para nombrar estas 
percepciones, decidió tomar su propio nombre para 
crear el concepto, el cual se diferencia de color por-
que este último designa las sensaciones generadas 
por las diferencias en la distribución espectral de la 
luz (Caivano, 1991, 1992).

Al decorar las chivas, por lo general, se aplica un 
fondo a toda la lámina y se divide el panel en franjas 

anchas y delgadas para empezar “a tirar líneas”, como 
dice Alejandro Serna hijo. No obstante, ahora hay una 
tendencia de pintar directamente sobre la lámina. Es-
te tipo de acabado es una innovación en el decorado 
y está asociado a sensaciones de cesía (Figura 138).

Los objetos reflejan o transmiten la luz de manera 
diversa, todo depende de su constitución física y su 
terminación superficial; aquí no se habla de color. 
A continuación, se mencionan varios ejemplos: a) el 
capacete puede ser amarillo, pero al mismo tiempo 
brillante o mate, transparente o traslúcido, esto es, 
un mismo color puede generar diferentes cesías y 
una misma cesía puede darse en diferentes colores; 
b) es posible ver color en la transparencia (como en 
los vidrios coloreados en la parte posterior de la chi-
va) y en la translucencia, y c) la reflexión especular 
puede ser incolora, pero también aparecer coloreada.

Figura 138. Decorado sobre lámina. Fuente: elaboración propia.
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3.4.6 
CONFIGURACIONES FORMALES

Los elementos formales que se encuentran en cada 
representación de los buses escalera son las subuni-
dades de este sistema estructurado. Cada unidad su-
pone un valor que se deriva de algo más 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 

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

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

•	 Figuras centrales: átomos, flores, estrellas y for-
mas entrelazadas son algunas de las estructuras 
que, aunque funcionan de manera independien-
te, constituyen la composición central desde 

Figura 139. Configuraciones formales realizadas por el maestro Serna en el decorado de las chivas. Fuente: elaboración propia.

donde se proyectan las radiaciones. Generalmen-
te, es la primera estructura que se dibuja. El trazo 
parte de un círculo. 

•	 Ojos y rombos: son las formas más representati-
vas del canon visual propio del estilo Serna, el 
cual no ha podido ser reproducido con la misma 
exactitud por ningún otro pintor. Estas formas 
ovaladas similares a la estructura de ojos le dan 
un movimiento muy interesante a la composi-
ción porque la triplicación de líneas, super-
puestas, crean supermódulos. La sucesión de 
rombos de todos los colores y la yuxtaposición 
de superficies saturadas generan una sensa-
ción de profundidad.

•	 Cenefas: corresponden a un patrón estable-
cido en la parte superior e inferior del panel 
decorado. Su función es crear una especie de 
marco para el diseño. El maestro casi siempre 
pintó las cenefas de blanco sobre tonos oscu-
ros como azul o verde. Estos elementos, en su 
trazado, conservan la esencia o quizá fueron 
inspirados en el art déco.

3.4.7 
TIPOGRAFÍA

El diseño tipográfico en las chivas es un juego com-
positivo en el que las letras se convierten en formas, 
texturas, ritmos y color. En la parte frontal de la te-
lera anuncian de qué municipio es el vehículo, en el 

lateral cerrado indican la empresa transportadora o 
cooperativa a la que pertenece y en la parte posterior 
aparecen en algún lema o acompañan las imágenes 
del maletero. Pero el nombre más importante en las 
chivas es aquel con el que el dueño la bautiza.

En Colombia existe una práctica curiosa: bau-
tizar los automotores... El carro, pues, se cons-
tituye en un objeto mítico, el cual, además de 
“llevarlo a uno donde quiera”, le dispensa un 
espacio simbólico de vínculos personales que 
le permite a su propietario y usuario una rela-
ción con la cosa en tanto tal, no como vehícu-
lo transportador, sino como objeto diseñado 
que se goza en calidad de sitio de relaciones 
íntimas, en forma similar a una casa en la cual 
los objetos y su distribución marcan además 
nuestra relación subjetiva con el mundo. (Sil-
va, 1988, citado por Nieves, 1999, p. 60)

Cada propietario de chiva, desde su imaginario, 
decide qué letrero quiere plasmar en el bastidor de su 
vehículo. Su origen no solo expresa la diversidad de 
la cultura popular en sus significados, sino también 
la construcción de nuevas fuentes o tipos de letra 
que con el tiempo se han ido configurando a partir 
de otras preexistentes. 

Como mecanismo de apropiación e identidad de 
su espacio e instrumento de trabajo, los conductores 
deciden plasmar en la parte frontal del vehículo dife-
rentes manifestaciones, ya sean calcomanías, llave-
ros, fotografías o adornos en general que evidencian 
cómo cada persona se apropia de su lugar de trabajo. 
Una de esas manifestaciones consiste en marcar la 
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chiva con una leyenda ubicada en el bastidor o aviso 
del vehículo, 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 sí mismo en dos dimensiones, el 
espacio y el tiempo. Este autor complementa diciendo: 
«La producción de identidad es no sólo una actividad 
semiótica para significar y simbolizar quiénes somos, 
si no propiamente estética al implicar un quehacer y 
una intencionalidad apuntadas hacia su valoración y 
apreciación por los otros» (p. 77).

Cada fuente tipográfica creada por Alejandro Ser-
na se compone de múltiples 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 tipográfico creado por el maestro guarda 
cierto equilibrio con la implementación del decora-
do (por ejemplo, la presencia o ausencia de remates, 
diferentes maneras de pintar o rellenar cada letra, 
la implementación de colores en la proyección de la 
sombra, etc.). De igual manera, el maestro tuvo en 
cuenta los factores que se deben contemplar en la 
construcción de cada letra para formar un alfabeto 
legible, como son la inclinación, la proporción y el 
espaciado, además de los elementos de catametría19 
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-
tría, «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 morfología diferente, al final de sus astas tienen el 
mismo remate para parecer de una misma familia—.

letreros guarden relación en sus características y así 
hagan parte de una misma fuente. «La tipografía as-
pira a integrar y equilibrar la forma y la función, re-
conociendo la importancia de ambas por igual. La 
función, sin forma, se vuelve pesada; la forma sin 
función ni propósito carece de sustancia y de signi-
ficado» (Kunz, 2003, p. 8). 

A la hora de pintar, el maestro reservaba la primera 
franja ancha de la partición 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-
grafía pasaba a otra dimensión y rompía algunos es-
quemas preestablecidos; las letras entonces adquirían 
otro sentido más orgánico a través de su textura visual. 
Esto ubica el quehacer tipográfico 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 carácter o 
alfabeto cuando se presenta en una fuente en 

Figura 140. El maestro Serna pintando la tipografía en el lateral cerrado de 
una chiva (1996). Fuente: AUPAN Televisión (2019). https://www.youtube.
com/watch?v=zPCeDH0DqLk

particular. La facilidad de lectura de un texto 
se refiere tanto a la forma del carácter como a 
su organización y estructura del texto. (Baines 
y Haslam, 2002, p. 105).

Con el tiempo, las letras del maestro fueron co-
brando un sentido más protagónico dentro de la com-
posición: ya no eran una rotulación aparte del deco-
rado, sino que creaban una amalgama de sentido que 
se acompasaba mediante un arcoíris de colores que 
por ellas pasaba. Así, las palabras cobraban otro matiz 
dentro del repertorio, un sentido más artístico. Natalia 
Pérez (2011) enlaza este planteamiento en un artículo 
en el que analiza las características de fuentes o letras 
como signo plástico, como lo comprende el Grupo µ, 
y reconoce que la tipografía en su esencia es como un 
sistema pluricódigo:

Por lo tanto, comprender la tipografía no im-
plica considerar únicamente un código lin-
güístico, pues está, como discurso pluricódigo, 
transmite de manera simultánea un mensaje 
lingüístico y visual, logrando con los dos cum-
plir propósitos de eficacia y belleza en la tras-
misión del mismo. (p. 264)

Siguiendo con este enfoque, Kunz (2003) comenta 
que, en la tipografía, se pueden identificar dos dimen-
siones: lingüística y visual. Esta última tiene en cuen-
ta dos aspectos para percibir estos signos, entender 
los principios que subyacen en la tipografía y valorar 
perspectivas alternativas, otros estilos, como los que 
creó el maestro Serna:

•	  La macroestética: comprende los aspectos ele-
mentales del diseño de tipos, como el formato, 
el tipo, la estructura y el color. El autor insinúa 
que la macroestética es obvia; no es necesario 
quedarse en la contemplación por más de un mi-
nuto para su comprensión.

•	 La microestética: requiere un estudio más com-
plejo para entender su configuración e interio-
rizar todos los detalles de su estructura y com-
posición. «La microestética no sólo resuelve el 
problema concreto de la comunicación: además 
desvela las sensibilidades estéticas y la inteligen-
cia creativa del diseñador» (Kunz, 2003, p. 97).

Para el análisis de sus atributos formales se tuvie-
ron en cuenta algunas variables como las siguien-
tes: (1) construcción, la cual comprende las partes 
que componen los trazos; (2) forma, que describe 
la implementación de curvilíneas o rectilíneas; (3) 
proporción, que establece una relación entre las di-
mensiones básicas de cada letra en relación con el 
espacio o tamaño que ocupa en conjunto; (4) espesor 
o grosor, que se define como el atributo que describe 
qué tan anchas son las formas de una tipografía; (5) 
remates o trazos terminales, que identifican la va-
riedad de remates y cómo se aplican, y (6) sombra, 
que describe cuál es la proyección de color que se 
crea en cada letra y sus variaciones.

A continuación, se muestran algunos análisis de 
tipografías utilizadas en los repertorios visuales de 
las chivas, como en avisos que el maestro diseñó:
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Figura 141. Análisis de los atributos formales de tipografía en la chiva El Cóndor. Fuente: elaboración propia. 

Por lo general, el maestro creaba fuentes robus-
tas. Sin embargo, en la tipografía mostrada en la Fi-
gura 141 se mezclan las líneas curvas para las termi-
naciones con las rectas y espesores delgados para 
las astas y el interior de la estructura de la letra. El 
ancho es un poco excesivo, pero no desborda los lí-
mites usuales. También es importante resaltar que 
Alejando Serna mantenía un espaciado óptico en la 
estructura general de la letra, lo cual aseguraba una 
mayor legibilidad.

Se destacan los elementos catamétricos en los re-
mates superiores de cada letra y la curvatura en la 
parte inferior de cada una, desde donde se proyecta 
la sombra bicolor hacia el lado derecho. Esta som-
bra está proyectada en tonos azul celeste, azul cielo, 
verde y naranja; no obstante, no hay una norma, sino 
que se dispone de manera aleatoria.

Finalmente, el nivel de trascendencia para este 
tipo de letra es avanzado porque alcanza más profun-
didad de significación, es decir, cimenta la crítica y el 
sentido por la obra del maestro. Al difuminar, curvar, 
fracturar y trocear los rasgos, se aporta una gama de 
nuevos ritmos visuales. Al ver todo el letrero en con-
junto, se rememora un cúmulo de tradiciones iden-
titarias símiles con algún estilo en específico, que 
puede estar en términos de lo antiguo o lo clásico. 

Esta tipografía tiene una tendencia hacia lo ver-
nacular. Al parecer, el maestro estuvo inspirado en 
los letreros metálicos de los talleres de Barrio Triste. 
Quizá desde que comenzó a pintar sus avisos publici-
tarios, empezó a rotular y a crear muchas tipografías 
hasta concretar su estilo. La característica más signi-
ficativa de este alfabeto es su aspecto tridimensional, 
dado por el juego de luces en la sombra que, aunque 

es de un solo tono, crea la ilusión de que la letra se 
levanta de la superficie.

Por su robustez, la letra no permite una legibili-
dad rápida; sin embargo, el color horizontal facilita el 
desplazamiento hacia la derecha para reforzar la lec-
turabilidad cuando el vehículo está en movimiento. 
Es una fuente monoespaciada; por lo tanto, el maes-
tro solo la aplicaba en textos cortos, como los avisos 
dentro del bastidor o la empresa de transportes en 
el lateral cerrado. A nivel connotativo, la sombra ge-
nera un efecto 3D, el cual hace que el tipo cobre otra 
dimensión visual al darle un efecto de relieve.

Durante el análisis tipográfico, se identificaron 
rasgos protagónicos en el estilo Serna que le permi-
tían diferenciarse de otros como, por ejemplo, los 
remates curvos, los colores aplicados por franjas de 
colores, la inclinación itálica de las letras hacia el 
lado izquierdo, entre otros. En efecto, ese criterio o 
la estrategia planteada por el maestro para la cons-
trucción de una tipografía era la que definía la per-
sonalidad del estilo de letra, reflejada primero en su 
estructura y luego en las variaciones y dimensiones 
morfológicas que contenía. 

Cada chiva era un proyecto diferente; para cada 
una se pensaba una combinación diferente de colo-
res. Asimismo, se precisaban todos los factores ne-
cesarios para que la tipografía también fuera pro-
tagonista en la ornamentación de estos repertorios 
visuales. De ahí que la norma del espaciado, el traza-
do previo y los ejes horizontales fueran los elemen-
tos que marcaban definitivamente las directrices del 
espacio dedicado a las letras.
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Figura 142. Análisis de los atributos formales de tipografía en la chiva La 60. Fuente: elaboración propia.

Algunos sectores de la economía del municipio de 
Andes, mediante la creación de una fuente digital, 
han permitido la reutilización de estos elementos en 
nuevos medios y productos, como calcomanías, avi-
sos y nombres de empresa, con el fin de preservar, 
difundir y ofrecer al dueño de chiva un servicio más 
rápido para terminar el decorado. Sin embargo, los 
resultados no tienen el cuidado, ni el detalle de las 
tipografías o decorados del maestro. Por el contra-
rio, se evidencia una ruptura en los elementos que 
componen el signo plástico, pues la lámina forrada 
por el vinilo adhesivo —que muchas veces queda de 
color blanco en el fondo— rompe con el esquema 
colorido que tiene la chiva. Desafortunadamente, 

Figura 143. Letrero tipográfico en vinilo adhesivo sobre el decorado de la chiva El Búfalo. Fuente: elaboración propia.

estas nuevas estrategias de comunicación no retan 
ni el espacio, ni la proporción que se ha tenido en 
cuenta para que la tipografía vaya acorde al decora-
do, tal como lo hacía el maestro.

Finalmente, vale anotar que el compromiso de 
establecer un orden plástico no es independiente 
del orden lingüístico, cualquiera que resulte ser la 
relación entre ambos. Unidos ya sea por la intuición 
pura, el «gusto» estético, la sinergia plana y eficiente, 
la acción retórica juguetona o abiertamente mani-
puladora, o factores objetivos que quizás algún im-
probable día objetivaremos, entre ambos órdenes 
siempre se establece una relación.
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3.5  
CANON SOCIAL  
Y VISUAL DEL 
ESTILO SERNA

La diferencia entre ellos y yo… es que cada 
pintor tiene su estilo. Por ejemplo, la pintura 
de Juan Echavarría es conocida. Al igual que 
Tarzán que también tiene otro estilo. Y la pin-
tura mía también es conocida y es diferente. 
Eso se reconoce en los dibujos porque la geo-
metría es infinita. Entonces uno puede crear 
miles y miles de dibujos diferentes, y en el 
colorido también, en la forma de combinar 
los colores también se nota la diferencia. Y 
los propietarios de los vehículos, aunque no 
entiendan de pintura, sí saben qué carro está 
bien pintado y qué carro no queda bien. ¡Eso sí 
lo saben! Así que ellos le dicen a uno: «Yo quie-
ro que usted me pinte este carro bien, como 

solo usted sabe decorarlo. Tómese su tiempo lo 
mejor que pueda», quizá los que tienen dinero. 
Hay otros que dicen: «¡Hágamele una pinturita 
así por los laditos, ¡engállemelo! Medio organí-
cemelo ¡que es que no me alcanza!». (AUPAN 
Televisión, 1996)

El ser humano construye diferentes lenguajes 
por medio de sus percepciones y logra expresar sus 
sentimientos de varias maneras: verbal, corporal o a 
través del lenguaje plástico. Esta simbología se trans-
forma en el tiempo conforme su evolución intelec-
tual-creativa, sensitiva y sociocultural. A propósito 
dice Mandoki (2006b, p. 9): «El sujeto trasciende de 
la mera detección de la presencia del otro hacia su 
valoración gracias a procesos de índole estética que 
influyen de manera definitiva en sus actividades por 
los diversos espacios sociales».

En efecto, surgen otros interrogantes en torno al 
estilo del maestro Serna: ¿cuáles son los recursos grá-
ficos en sus repertorios que lo diferencian de otros 
pintores?, ¿estuvo influenciado por algún movimiento 
artístico? y ¿qué quería contar a través de sus creacio-
nes?  Cecilia Mazzeo (2015), en su conferencia Desde 
cerca hacia lo lejos. El estilo: lo conocido y lo que subyace, 
determina que algunos grupos o momentos tienen un 
estilo propio que caracteriza sus producciones, que 
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de algún modo identifica y diferencia sus propuestas. 
Dicho estilo se refiere:

… [al] modo en el que los recursos gráficos —
lenguaje, color, textura, transparencia, opaci-
dad, modos de generación y organización 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 análisis realizado en el pre-
sente trabajo de investigación, se podría decir que el 
denominado estilo de representación de Alejandro 
Serna es un sistema de formas aplicado a una diver-
sidad de combinaciones de la geometría que, suma-
das a la jerarquía 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 más modesta como en el repertorio 
visual más monumental, la fuerza de su estilo reside 
en la minuciosidad, calidad y pulcritud de los trazos 
que producen la sacralización del espacio exterior de 
una chiva y la llevan al punto más sublime en su deco-
ración. En efecto, a través de sus prácticas estéticas, el 
maestro demostró la creación de un estilo propio que 
permanece, como se evidencia en la definición de la 
categoría «estilo» de Meyer Schapiro (1999):

Por «estilo» se comprende la manera constan-
te en una práctica 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 

historiador del arte, el estilo es un objeto de 
investigación esencial. Estudia sus correspon-
dencias interiores, la historia de su vida y los 
problemas de su formación 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-
sión 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 vendría a ser ese sistema de 
formas que Alejandro Serna creó como individuo, 
desde lo particular, hasta llegar a lo colectivo —el 
grupo de pintores de chivas en la región antioque-
ña—; de ahí la necesidad de considerar tanto la di-
mensión social como individual de la obra de arte. 
Schapiro (1999) plantea una crítica al reduccionismo 
freudiano, que se centra en lo psicológico y no presta 
atención a «lo social e histórico» (pág. 177), al ma-
nifestar que ver la obra tal como es, conocerla en su 
totalidad, es un objetivo de la crítica 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 expresión en las carro-
cerías, se acerca al principio mismo de la humanidad 
en función de su identidad. La aproximación a la es-
tética de dicha realidad —los repertorios del maes-
tro sobre las chivas— no solo son necesarios para la 
determinación e impulso sociales, sino que forman 
una condición de toda la vida en sociedad.

[…] la apropiación del mundo se basa en la acti-
vidad práctica, la praxis humana. Pero el hom-
bre, en sus relaciones con el mundo, no se limi-
ta a la actividad o trabajo práctico y material, 
que tiene por objetivo asegurar la subsisten-
cia, el desarrollo de la especie y de la sociedad 
humanas. Junto con la apropiación práctica se 
desarrolla el pensamiento teórico, cuyos resul-
tados […] deben ser verificados por la praxis, o 
sea la apropiación teórica. (Belic, 1983, p. 29)

Al estudiar la génesis del decorado de estos bu-
ses fue importante considerar las funciones técni-
cas y los materiales en las prácticas estéticas, por-
que a través del manejo de instrumentos se pudieron 

comprender los hábitos motores que daban cuenta 
de ciertas particularidades del estilo de los artistas 
pioneros. Con base en dichos instrumentos, se es-
tableció la simetría como estructura primaria en el 
decorado de las chivas. 

Los trazados geométricos, la armonía de las pro-
porciones, el uso de colores opuestos y las posibili-
dades de combinación de elementos simples sobre el 
plano fueron los elementos compositivos que, para la 
época, se observaban tanto en la franja inferior de los 
laterales como en los costados y la parte posterior del 
bus escalera. A través de las fotografías, es posible 
apreciar cómo se marca la repetición de un patrón 
de forma homogénea en toda la chiva (Figura 144).

Figura 144. Decorado de camiones de escalera (chivas). Andes, Antioquia (1969). 
Foto: Nereo López. Fuente: Biblioteca Nacional de Colombia - Fondo Nereo López. 
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Figura 145. Maestro Alejandro Serna pintando una chiva. Andes, Antioquia (1996).  
Foto: Héctor Restrepo Rendón Fuente: Revista Mirador del Suroeste n.° 37 - Biblioteca Central – Colecciones Patrimoniales de Medellín.

Con la iconografía no solo se pudo explicar la gé-
nesis del decorado y su significación, sino también 
las características formales que, de otra manera, ca-
recerían de una justificación histórica. Por lo tanto, 
el análisis permitió aclarar cómo el maestro abor-
dó los problemas que resultan inexplicables por la 
mera evolución de las formas. A través de giros, re-
flexiones, traslaciones, ritmos y expansiones, él logró 
transformar el rigor de la franja inferior y pasar de 
una episodicidad a una configuración formal conti-
nua más compleja a la que le cambiaba la disposición 
o dirección de manera constante para crear nuevos 
patrones. El maestro evitaba repetirse de manera 
mecánica a sí mismo y buscaba innovar en sus di-
seños. Como se puede observar en la configuración 
formal que está sobre el fondo blanco (Figura 145), 
el óvalo empezaba a ser protagonista, al igual que la 
traslación de la triple línea.

Una vez ha sido creado, el estilo puede verse in-
fluenciado por factores externos —los cuales hacen 
que pierda el contenido intrínseco que le ha dado 
origen— y terminar convirtiéndose en una moda o 
norma. Sobre esto, comenta Schapiro (1999):

Mediante un esfuerzo de imaginación basado 
en la experiencia de su medio, el artista des-
cubre los elementos y relaciones formales que 
expresarán los valores del contenido y se verán 
correctas artísticamente. De todos los inten-
tos realizados en esta dirección, el que haya 
tenido más éxito se repetirá y se desarrollará 
como norma. (p. 100)

En el caso que nos ocupa, se podría intuir que las 
prácticas estéticas del maestro pudieron haber sido 
influenciadas por un movimiento de diseño popular: 
el art déco (Figura 146). Aunque este se desarrolló en 
París a mediados de 1920, no fue denominado como 
tal sino hasta 1925, a partir de la exposición inter-
nacional de París. Se cultivó en Hollywood hasta los 
años 50 y luego se expandió a otros países. No obs-
tante, su aceptación general llegó en la década de los 
60, luego de un análisis retrospectivo.

 Aunque dentro del archivo del maestro no se en-
contraron documentos que explicaran sus métodos 
de trabajo o cómo había llegado a estos procesos grá-
ficos, y tampoco se pudo determinar si fue influen-
ciado por la tendencia del art déco, lo que sí se pudo 
confirmar es que dentro de sus búsquedas estaba la 
construcción de un decorado con soluciones lo más 
simples, coherentes y precisas posibles. El encuentro 
de Alejandro Serna con el libro Lecciones de geometría 
intuitiva, del que se habló en el primer capítulo, da 
pistas de cómo el maestro, por medio del autoapren-
dizaje —la seña del lápiz subraya algunos apartes del 
libro—, fue estudiando gradualmente otras formas de 
trazar motivos (por ejemplo, cómo hacer de manera 
completa un óvalo, una estrella de ocho puntas; la 
intersección de formas cuando se rotan dos cuadra-
dos que están yuxtapuestos, etc.), así como diferen-
tes traslaciones en un ritmo espacial regular hasta 
conseguir cierta perfección en la simetría bidimen-
sional (Figura 147). 
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Figura 146. Similitud entre las configuraciones formales del maestro con el art déco. Fuente: elaboración propia.

Figura 147. El libro «Lecciones de geometría intuitiva» muestra las líneas cons-
tructivas de una estrella de ocho puntas. Fuente: Viedma, J. (1969, p. 115).

Figura 148. Circunferencias que pasan por un solo punto formando una flor 
en su interior. Fuente: Viedma, J. (1969, p. 119). 
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El libro se convirtió en un documento importante 
para esta investigación y pasó a ser un nuevo elemen-
to por explorar dentro de la metodología, en relación 
con los repertorios visuales creados por el maestro. 
Lecciones de geometría intuitiva contiene varias sec-
ciones en las que muy seguramente se fijó Alejandro 
Serna, las cuales estudian los problemas de dibujo de 
algunas construcciones geométricas, como la circun-
ferencia. En la página 199 del libro se puede obser-
var cómo en un punto del plano hay varias circun-
ferencias que pasan por ese único punto y forman 
una estructura en forma de flor (Figura 148). Este, 
quizá, fue uno de los muchos ejemplos que retomó 
el maestro para explorar la geometría y crear nuevas 
interrelaciones de forma en sus prácticas estéticas.

También Alejandro Serna hijo consultó esta he-
rramienta de investigación cuando le preguntó a su 
padre cómo podía dibujar un óvalo para un aviso en 
el que debía inscribir una marca. En ese momento, 
el maestro recordó la forma en que había adquirido 
ese conocimiento y le demostró las múltiples combi-
naciones de la geometría. Aunque Alejandro aprecia 
este libro como una reliquia, su verdadera herencia 
son los años que trabajó junto a su padre. Realmente, 
para él es muy fácil crear este tipo de configuraciones 
formales, porque además de haber tenido la fortuna 
de tener a su padre como maestro, creció rodeado de 
arte desde que era un niño. 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 
información acerca del color de ojos o del cabello. 

Entre las circunstancias que tienen un efecto 
claro en los procesos sublimatorios se cuen-
tan la orientación y el alcance de la sublima-
ción en los padres de un niño o con los demás 
adultos con los que está en estrecho contacto 
en sus primeros años. También más tarde, a 
lo largo de su vida, otros modelos sublimato-
rios como, por ejemplo, maestros adecuados, 
pueden ejercer una influencia decisiva con su 
personalidad. Además, con frecuencia se tiene 
la impresión de que la posición de una persona 
en la cadena generacional juega un papel es-
pecífico en las oportunidades de sublimación, 
es decir, que facilita la sublimación cuando la 
persona pertenece a la segunda o tercera ge-
neración. (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 transmisión es un concepto relacionado con el 
tema de la sublimación, pero al parecer este ha sido 
investigado muy poco. Dentro de las condiciones que 
muestran más claridad «en los procesos sublimato-
rios, se habla de la orientación y el alcance de la su-
blimación en los padres de un niño o en los demás 
adultos con los que está en estrecho contacto en sus 
primeros años» (Elias, 1991, p. 66). No obstante, la 
trasmisión del estilo Serna no se queda en la dimen-
sión individual de padre a hijo —como lo anuncia-
mos anteriormente dentro del problema—, sino que 
trasciende a la dimensión de lo colectivo:

[…] como ha dicho Bemard Stiegler, «el quién 
no es nada sin el qué, pero el qué tampoco lo 
es sin el quién». Y el quién designa a un suje-
to no individual: la familia, la escuela, el cole-
gio, el partido, el club, el ministerio, la asocia-
ción, etc. De donde surge esta otra diferencia: 
contrariamente al acto de comunicación, una 
transmisión no es nunca (solamente) imper-
sonal. Eso suele relacionar a un agente ya or-
ganizado (que puede estar solo pero que ha 
estado formado y pertenece a un «cuerpo» co-
lectivo), con un destinatario para organizar, o 
a incorporar (si todavía no lo está). El doble 
cuerpo del médium responde a las dos vertien-
tes de un proceso de transmisión: el logístico 
y el estratégico. Por un lado, existe un trabajo 
de organización de la materia inorgánica: acu-
mulación de señales sobre ciertos materiales 
(trazado de caracteres sobre una hoja de papel 
o grabación de una información digitalizada 
sobre un disco de aluminio), según ciertos pro-
cedimientos específicos. Este trabajo produ-
ce un entramado de la memoria (la logística). 
(Debray, 2001, p. 169) 

En la transmisión está la capacidad de crear, de 
innovar en el sistema de figuras formales de una ma-
nera potente. El maestro, por ejemplo, tuvo la capa-
cidad de mostrar sus prácticas a otras personas con 
la posibilidad de repercutir en ellas; posiblemente 
ahora se desempeñan en este mismo oficio o son del 
mismo sector social. Estas personas intentan com-
prender cada día la obra de Alejandro Serna y, a tra-
vés de sus repertorios, aprehender sus conceptos; en 

Figura 149. El maestro Alejandro Serna disfrutaba de la creación en su vida 
cotidiana. Fuente: Revista Semana, «Chivas, color de Colombia» (1988, p. 56). 

general, seguir sus prácticas estéticas para dar rienda 
suelta al juego de la geometría y las propiedades sen-
sibles de la forma, para seguir sublimando el estilo 
Serna en la vida cotidiana (Figura 149). Al respecto, 
afirma Katya Mandoki (2006) en su libro Prácticas 
estéticas e identidades sociales, Prosaica 2:

Entendamos, pues, a la Prosaica como la teoría 
de las sensibilidades sociales y del papel de la 
estesis en las estrategias de constitución e in-
tercambio de identidades individuales y colec-
tivas. Otra manera de demarcar a la Prosaica 
es como la exploración de actividades estéticas 
materializadas en procesos de construcción de 
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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 artística 
y conocida comúnmente como «artworld» o 
aparato legitimador del arte. La socioestética 
se ocuparía de ambas, la Poética como estéti-
ca de la producción e interpretación artística 
y la Prosaica como su manifestación en la vida 
cotidiana. (p. 16)

Finalmente, es posible decir que existen en las 
prácticas estéticas dos instancias. La primera está 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 conformación de un estilo propio 
y la calidad de las creaciones dentro de dicho estilo. 

3.5.1  
CREACIÓN DE MARCA POR  
MEDIO DE LA FIRMA

En la historia, la identificación personal data des-
de hace muchos años y su origen está dado por la 
necesidad básica 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 diseño gráfico, se entiende como 
identificador corporativo o marca gráfica el signo 
visual de cualquier tipo, ya sea un monograma, un 

símbolo, un logotipo o una mascota asociada a esa 
marca, cuya función específica es individualizar a 
una entidad.

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

En relación con los buses escalera, los pioneros 
en su decoración buscaron un mecanismo clásico de 
identificación comercial. Fue entonces cuando co-
menzaron a colocar su nombre y su número telefónico 
de contacto como forma de identificar y promocionar 
su trabajo. En el caso de Alejandro Serna, él buscó 
incansablemente la forma de que esta parte no fuera 
una más en la obra, sino que tuviera un tratamiento 
especial dentro de la composición. De ahí que se diera 
a la tarea de explorar el espacio compositivo, de hacer 
una corrección estilística del estilo formal (su versa-
tilidad, vigencia, legibilidad y pregnancia) para crear 
una marca que lo identificara con su público. En ese 
ejercicio, creó un espacio compositivo diferente, un 
lugar especial para anunciar a las personas que hacían 
parte del proyecto.

Durante la recopilación del archivo fotográfico de 
las chivas, se vectorizaron las firmas plasmadas por 
el maestro diez años antes de su muerte (Figura 150). 
Así se pudieron observar los cambios en la configu-
ración formal (redimensión de la escala, inclusión de 
elementos, adición de trazos y cambios en la combina-
ción cromática) y, con ello, su evolución en el tiempo. 

Figura 150. Evolución de la firma del maestro Alejandro Serna sobre la carrocería de las chivas. Fuente: elaboración propia. 
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Por mucho tiempo Alejandro Serna firmó solo, pe-
ro cuando su hijo comenzó a ayudarle en la decora-
ción, decidió incluirlo y así la marca se convirtió en un 
sello corporativo y familiar. A partir de allí, se empezó 
a hacer énfasis en quién se encargaba de la carrocería 
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 
componían según la complejidad en su elaboración. 

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 
proporción del panel de la carrocería. 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 diseños estaban acompañados de 
unas cintas o banderines que contenían el oficio y el 
nombre del municipio; luego se adaptó en forma tra-
pezoidal o circular, quizá 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 cápsula, la cual mantuvo siempre un to-
no oscuro en colores como verde olivo, negro o azul. 
Ello permitía que hubiese un alto contraste con las 
líneas blancas de la tipografía y, en consecuencia, 
se pudiera hacer una lectura fácil y rápida cuando 
la chiva estaba en movimiento.

Quizá el maestro no lo sabía, pero su firma se con-
virtió en una marca carismática como él lo era con 
sus clientes; se volvió un sello líder entre los demás 
pintores (Figura 152). No importaba si aparecía su 

número telefónico para contactarlo porque con su 
constancia logró ser reconocido en el ámbito nacio-
nal y hasta internacional. Alejandro Serna nunca dejó 
de incluir la referencia del municipio de Andes; siem-
pre escribía con orgullo el lugar que lo había visto na-
cer y hacerse artista. Más que una firma, esta era una 
huella que plasmaba la pasión 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 
más grato era que sus colegas lo llamaran «maestro». 

Figura 153. Proceso de elaboración de un cuadro hecho por Alejandro 
Serna hijo. Fuente: elaboración propia. https://youtu.be/hZH27nCTvEY

Figura 151. Análisis de los atributos formales y del espacio compositivo de la firma del maestro Alejandro Serna  
en las chivas de Andes, Antioquia. Fuente: elaboración propia. 

3.5 CANON SOCIAL Y VISUAL DELESTILO SERNA 3.5 CANON SOCIAL Y VISUAL DELESTILO SERNAPág. 340 Pág. 341



Figura 152. Firma del maestro Alejandro Serna. Andes, Antioquia. Fuente: Mejía (1998, p. 84-87).

3.5.2 
SISTEMA CONSTRUCTIVO

Lo sorprendente del estilo del maestro es que, uti-
lizando los recursos básicos de la geometría (curvas, 
líneas y círculos), hubiese logrado tal diversidad y 
variedad en sus obras. Es precisamente ese sinfín 
de combinaciones el que permite ver cómo con muy 
poco se puede llegar a un gran número de creacio-
nes. La riqueza de la obra de Alejandro Serna está 
en su capacidad imaginativa y de creación, usando 
los principios ya mencionados de la geometría y te-
niendo un excelente manejo del color. 

Con herramientas básicas como la regla para tra-
zar líneas y el compás para hacer círculos y curvas, 
él logró producir muchas composiciones que, ade-
más de ser entidades sensibles a la forma, sumaban 
una cantidad considerable de combinaciones en el 
sistema cromático. En Alejandro Serna no hay una 
figuración en términos de un arte realista, sino una 
diversidad de formas de representación en términos 
abstractos, geométricos, muy figurativos, elaborados 
con potencia y exuberancia.

A continuación, en un corto audiovisual, se puede 
apreciar el paso a paso del estilo de Alejandro Serna 
por medio del trabajo que ahora realiza su hijo; pri-
mero se hacen los trazos y luego se dan las pinceladas.

 3.5.3  
EL LEGADO FAMILIAR EN OTRAS  
PLATAFORMAS CULTURALES

La preocupación por legitimar y promover estas 
prácticas estéticas llevó a que el decorado plasma-
do principalmente en las chivas fuese conquistan-
do otros espacios locales, esto es, otras superficies o 
plataformas culturales. Así es como Alejandro Serna 
hijo continuó con este legado a través del desarrollo 
de composiciones y motivos cada vez más complejos, 
de cuidadosa ejecución, cuya marca estilística va en 
sintonía con el estilo familiar. 

Ha sido interesante ver cómo se ha logrado dar el 
salto por fuera del mundo de las chivas; la concep-
ción de estos vehículos como recintos únicos para es-
te espacio de representación está cambiando. Como 
bien lo expresa Schapiro (1999, p. 32), «el marco per-
tenece entonces más al espacio visual de la imagen 
que a la superficie material; convencionalmente se 
le considera entonces como un elemento del espacio 
pictórico más que del espacio del observador o del 
espacio del vehículo».

El estilo Serna se ha convertido en una manifes-
tación cultural característica y tradicional del mu-
nicipio de Andes, Antioquia; se trata de una especie 
de diseño local reconocido más allá de sus fronteras. 
Los repertorios visuales del maestro están cambian-
do de escenario y ahora contemplan no solo aque-
llos objetos que siguen nutriéndose de sus posibili-
dades como medio de reproducción, sino también 
de figuración, porque el arte no solo representa las 
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relaciones de producción, sino también de realiza-
ción, y porque este busca creaciones singulares a 
veces reproducibles y otras veces no, que son de ca-
rácter híbrido y que, en consecuencia, incorporan 
nuevos valores a este estilo. De este modo se presen-
tan nuevos desafíos para no caer en la reproductibi-
lidad. «Y el modo de representación, de figuración, 
de composición, como también el modo de percep-
ción, son econsecuencia del modo de producción del 
arte y varían con éste» (García Canclini, 1977, p. 40).

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

Figura 154. Collage del estilo Serna aplicado en otras plataformas. Fuente: elaboración propia.

Figura 155. Collage del estilo Serna aplicado en otras plataformas. Fuente: elaboración propia.

Figura 156. Elaboración de letrero «I ♥ Andes» encargado por la Alcaldía 
del municipio de Andes, Antioquia. Fuente: elaboración propia.
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DIFUSIÓN



na tesis doctoral debe hacer una contribución al co-
nocimiento en un campo en particular, por lo tanto, 
en este capítulo se evidencian las diversas formas, 
que a través del diseño, se difunde esta tesis. 

A continuación, se encuentran las publicaciones 
realizadas durante el tiempo en que se ha desarrolla-
do la investigación. Se evidencia la participación en 
congresos a través de ponencias. También se pensó 
dar un salto hacia la digitalización de estos conteni-
dos para que estuvieran presentes y disponibles todo 
el tiempo, así que se diseñó un sitio web: www.maes-
troalejandroserna.com, y finalmente, se presenta 
una propuesta de creación artística, por medio de un 
libro ilustrado, que una vez terminado este proyecto, 
se podría implementar en alguna convocatoria y qué 
desarrollos futuros se pueden prever a partir de este 
producto artístico. 



este conocimiento, gracias al cual continúa con la 
tradición familiar, pintando de la misma manera en 
que lo hacía su padre. 

El objetivo principal de esta ponencia es cons-
truir un marco contextual en cada uno de los casos 
y, al final, a través de un ejemplo gráfico, estudiar 
aquellos recursos a través de los cuales los artistas 
establecieron o continúan guiándose por aquellos 
principios generadores, es decir, los trazados que 
estructuran y componen y que, en definitiva, con-
ceptualizan sus obras.

Para iniciar la investigación, construimos un es-
tado del arte centrando nuestra mirada en los libros 
que han estudiado la Alhambra desde un enfoque 
estético e histórico para determinar cuáles eran los 
métodos y las estructuras formales de sus diseños 
decorativos. Este es nuestro primer objeto de estudio. 

Primeramente, nos encontramos con la tesis de 
Edith Müller (1944), que plantea de una manera ori-
ginal la cuestión de la ornamentación geométrica 
según la teoría de los conjuntos, es decir, desde una 
perspectiva matemática, un poco complicada para 
quienes tienen el interés puesto en lo artístico.

Seguidamente, Frederick Bargebuhr (1966) plan-
tea dos estudios más innovadores y revolucionarios 
para los historiadores: un artículo en 1956 y un libro 
en 1966. En ambos, trata de desarrollar una iconogra-
fía de la Alhambra en la que se alcanzan a vislumbrar 
los significados que están directamente relacionados 
con sus formas.

Posteriormente, tenemos un estudio más preci-
so: el libro de Oleg Grabar (1984) titulado La Alham-
bra: iconografía, formas y valores. En él, se plantea 
que en Irán y en Asia Central han enunciado de una 

manera distinta la relación entre las matemáticas y la 
ornamentación en el arte islámico. Este último es de 
carácter histórico y se remonta al siglo X, probable-
mente en Bagdad y en Irán, donde una conjunción de 
fuerzas culturales (del pensamiento científico griego 
e hindú) y sociales (el patrocinio étnico, intelectual y 
económico de las artes y las letras) cambió la esencia 

Figura 1. Detalle de pared dentro de palacio nazarí. 
Fuente: elaboración propia.

4.1 
PONENCIA

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

Título: Trazados con geometría, color y simetría: 
Decorados de buses escalera o chivas en Andes (Co-
lombia) y ornamentación de los palacios nazaríes 
en la Alhambra (España). 

4.1.1 
RESUMEN DE PONENCIA

Los buses escalera o chivas, como coloquialmente 
las llaman en Colombia, han conquistado el derecho 
a la inmortalidad, porque, además de ser reconoci-
das como patrimonio cultural, son la fusión práctica 
de la modernidad con lo atávico, 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 país. Esta ponencia hace un pa-
ralelo entre la ornamentación de los palacios de la 
dinastía nazarí en la Alhambra (Granada, España) 
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 construcción sistemática 

de las formas base, la creación de los trazados y el 
proceso de elaboración de este arte. Como resulta-
do, se evidencian los métodos que pudieron usar los 
tracistas en el diseño de yeserías y alicatados, y la 
manera en que el maestro Alejandro Serna utilizó 
la regla y el compás como herramientas indispen-
sables para plasmar la densidad del diseño a través 
de la geometría, los juegos de simetría y el color, y 
así dejar su legado a futuras generaciones. La po-
nencia finaliza estableciendo que, tanto en el más 
célebre monumento de la civilización islámica, la 
Alhambra, como en la iconografía 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 fotografías corresponde a la 
secuencia utilizada en cada publicación, por lo tanto, no sigue el conse-
cutivo general de las figuras de la tesis.

4.1.2  
INTRODUCCIÓN 

Esta ponencia plantea un paralelo entre la esté-
tica del diseño ornamental de los palacios de la di-
nastía nazarí, que fueron realizados por artesanos 
especializados en la Alhambra (Granada, España), y 
la decoración de las chivas o buses escalera, prestando 
especial atención al caso del pintor Alejandro Ser-
na del municipio de Andes (suroeste de Antioquia, 
Colombia), uno de los pioneros en la aplicación de 
una estética abstracta más compleja en la decora-
ción de las chivas. Su legado se prolonga a través 
de su hijo, quien lleva su mismo nombre y heredó 
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se observa con mayor frecuencia y ha sido más estu-
diado desde la perspectiva de sus bases matemáticas. 
Lockerbie muestra su análisis en el sitio web http://
www.catnaps.org

Por su parte, en el más reciente estudio realizado 
en 2017 por Manuel Martínez Vela titulado La Alham-
bra con regla y compás (que se convierte en un manual 
paso a paso de la construcción de alicatados y yese-
rías) se visualizan los posibles métodos con los que se 
estructuraron algunos de los 17 grupos de simetría o 
grupos cristalográficos planos que están presentes en 
la Alhambra, es decir, todas las posibles combinacio-
nes en el plano bidimensional que fueron trabajadas 
de manera empírica por talleres de artesanos que tra-
bajaron para la corte nazarí durante los siglos XIII al 
XV (los estudios de Prieto y Vives, Pavón Maldonado, 
Donaire Rodríguez y García Granados son fundamen-
tales en este aspecto), a través de la investigación y la 
experiencia que fueron adquiriendo (Martínez Vela, 
2017). Sin embargo, existen algunas dudas sobre la 
posibilidad de que las variedades de combinaciones 
geométricas de la Alhambra procedan de un verda-
dero conocimiento de sus propiedades matemáticas 
más que de una larga historia de trabajo artesanal.

Es muy probable que toda la puesta en escena que 
observamos en los palacios nazaríes de la Alhambra 
fuera inspirada por creaciones naturales. Pero quizá, 
en la mayoría de los casos, la geometría aplicada en 
estos recintos no hizo uso de referentes explícitos de la 
naturaleza porque en el islam no está permitida la re-
presentación de seres animados. Esto ha conllevado el 
uso de otros recursos plásticos en sus expresiones ar-
tísticas. Sin embargo, la naturaleza está representada 

a través de temas vegetales, algunas veces más esti-
lizados y otras veces más naturalistas. 

En la Alhambra encontraremos ejemplos de 
motivos vegetales en abundancia en los pa-
neles de yesería que recubren sus muros o en 
los mármoles de sus capiteles, por ejemplo. En 
unos casos como elemento único y en otros su-
jetos a ritmos de repetición y transformación 
(ataurique), que a veces incluso se combinan 
con otros motivos geométricos lineales o epí-
grafos. (Martínez Vela, 2017, p. 18) 

Figura 3. Al parecer, este patrón se visualiza con movimiento a pesar de ser 
estático. La construcción se basa en la geometría de seis puntos, una serie 
de círculos entrelazados. Fuente: http://www.catnaps.org

inicial del arte islámico por una decoración en la que 
los seres vivos estaban ausentes o en la que, al menos, 
aparecían pocas veces. 

Los característicos diseños geométricos de los 
primeros tiempos, como en los palacios ome-
yas o en una casa samánida de Samarcanda, 
consistían primariamente en combinaciones 
por adición de formas geométricas simples, co-
mo cuadrados, círculos o rombos, a veces con 
sistemas originales de proporciones, pero con 
más 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 
ornamentación, que dando mayor importan-
cia a los polígonos y a las estrellas, convierte 
el diseño geométrico en tema casi único de la 
decoración; esta tendencia penetra en la tex-
tura misma de la construcción de los muros. 
(Grabar, 1984, p. 95)

También es muy interesante un artículo que pre-
senta John Lockerbie (s.f.) en el que hace un análisis 
acerca de los patrones geométricos islámicos que se 
han ejecutado en diferentes materiales (plata, piedra, 
cuero y mosaico vidriado) y que, comúnmente, se con-
sideran representativos del diseño islámico, junto con 
los métodos por los cuales las geometrías se pueden 
construir fácilmente utilizando medios tradiciona-
les (una regla y un par de compases). El estudio evi-
dencia que hay tres tipos de patrones comunes a los 
diseños encontrados en estas culturas: el arabesco o 
cursiva, el caligráfico y el geométrico o poligonal, que 

Figura 2. Detalle de pared, donde se puede observar la aplicación del pa-
trón con el uso del arabesco. Fuente: elaboración propia.
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kilómetros de distancia la llegada de los buses. “Estos 
modelos vehiculares fueron [populares] en el país, 
tanto en las ciudades como en las incipientes carre-
teras, en el periodo 1925-1945” (Botero,1998). 

De acuerdo con las fotografías que se conservan 
de la época y el libro En el recodo de todo camino de 
Juan Luis Mejía (1998), se deduce que los vehículos 
eran importados con el chasis desnudo y que, en Co-
lombia, se armaba la carrocería en madera. Los pri-
meros modelos fueron hechos de cuatro bancas, con 
aperturas por ambos costados y techo de lona. Solo 
fue hasta la década de los cuarenta que en los costa-
dos aparecieron, a manera de decoración, unas fran-
jas que originalmente eran el distintivo de la empre-
sa. En la actualidad, los buses escalera se encuentran 
vigentes en zonas campesinas, ya que son vehículos 
para transportar cualquier tipo de carga (por ejem-
plo: vacas, bultos de café, ladrillos, neveras, entre 
otros), al haber sido adaptados con carrocerías en 
madera y barrotes que sostienen el techo y al tener 
la capacidad de transitar por veredas de carreteras 
sin asfalto y por zonas montañosas.

4.1.3 
LOS INICIOS DE LA DECORACIÓN EN LOS 
BUSES ESCALERA 

Anteriormente, el Código Nacional de Tránsito 
obligaba a las empresas de transporte a presentar un 
esquema con los logos, es decir, con los nombres de 
la empresa y los colores representativos de la mar-
ca, así como con la decoración que acompañaba el 

nombre, que solía tener una forma básica (escasa-
mente, se solía agregar un círculo con dos rombos 
en los extremos). 

En la ciudad de Itagüí, la familia Pavón empezó a 
hacer decoraciones con algunas figuras geométricas, 
como rombos y triángulos, sobre las franjas de color 
(Mejía, 1998). Y el maletero que se encuentra en la 
parte trasera comenzó a ser pintado con paisajes o 
figuras alegóricas y religiosas. 

Sin embargo, el maestro Alejandro Serna, del mu-
nicipio de Andes al suroeste antioqueño, pintor au-
todidacta que se había dedicado hasta el momento 
a la rotulación de avisos y letreros, empezó a crear 
un estilo con base en la geometría. El hijo, que lleva 
su mismo nombre, comenta que, cuando viajaba a 
Medellín, el maestro Alejandro Serna observaba los 
libreros que se encontraban por la avenida Bolívar y 
caminaba buscando revistas o libros. Un día, encon-
tró un libro acerca de geometría, así que se detuvo a 
mirarlo con detenimiento y se dio cuenta de que lo 
que él pintaba sobre los buses escalera se llamaba 
geometría plana y que su base estaba en la simetría. 
Eso le abrió un mundo de posibilidades.

Dentro de la sociedad, cada individuo lleva consi-
go una serie de comportamientos que determinan su 
personalidad, costumbres, formas de vida, formas de 
pensar, las cuales se extraen del contexto en el que 
se encuentra inmerso. “La geometría debe ir acom-
pañada de la simetría”, decía el maestro Alejandro, 
quien aprendió a pintar en los talleres de Barrio Tris-
te, en la ciudad de Medellín, desde los catorce años 
y que dedicó más de cuarenta a este oficio mientras 
se lo enseñaba a sus dos hijos, Alejandro y Humber-
to. Ellos aprendieron sobre la concentración que se 

La palabra ataurique tiene su origen en el árabe 
hispánico attawríq que, a su vez, proviene del árabe 
clásico tawríq y significa ‘echar ramas’. No obstante, 
esta palabra es mucho más conocida como arabesco. 
Este significado establece una conexión 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 ríos, los movimientos de la serpiente, las ramifi-
caciones y uniones de los árboles, entre otros).

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

A partir de todo lo anterior, podemos establecer 
una relación existente entre la imitación de la natu-
raleza y la estética. Varios autores han hecho estudios 
acerca de un impulso de imitación que el hombre tie-
ne como necesidad elemental, que está por fuera del 
propio campo de la estética. Sin embargo, el arte ha 
satisfecho en todos los tiempos una profunda nece-
sidad psíquica, mas no el puro impulso de imitación. 
“Más bien estamos autorizados a suponer que aquí 
se trata de una creación puramente instintiva; que 

Figura 4. Detalle de la ornamentación que muestra la abstracción de for-
mas vegetales en la parte superior. Fuente: elaboración propia.

el afán de abstracción forjó esta forma de acuerdo 
con una necesidad elemental, sin intervención del 
intelecto” (Worringer, 1953, p. 33).

Siguiendo con la decoración basada en el instin-
to, hablaremos ahora de nuestro segundo objeto de 
estudio: un diseño autóctono colombiano de buses 
automotores para transporte de pasajeros. Al prin-
cipio, fueron denominados camiones, luego líneas y 
más 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 
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le dio importancia a la interpretación de Alejandro 
Serna en la decoración de las chivas pintadas por 
él. La reconstrucción de la historia de vida (Puyana 
y Barreto, 1994) nos ofreció amplias posibilidades 
para el conocimiento y el análisis de los complejos 
procesos de construcción de identidad. También hi-
zo posible ver ciertas similitudes y particularidades 
de nuestro interés formal. 

Las formas emergen de un proceso creativo co-
mo manifestación y síntesis de diversos aspectos 
(perceptivos, morfológicos, funcionales, etc.), esto 
es, como un todo organizado. La simetría se utiliza 
como un sistema de construcción que constituye un 
saber que no restringe, sino que proporciona alter-
nativas. “Dándole un significado ya más amplio o 
ya más restringido, el hombre a través de los tiem-
pos ha intentado comprender y crear orden, belle-
za y perfección mediante el concepto de simetría” 
(Weyl, 1958, p. 17). Sin embargo, uno de los elemen-
tos dentro de la composición que es característico 
en nuestros objetos de estudio es el espacio: esto 
era lo que, en primer lugar, había que eliminar de 
la representación. Esta característica está vinculada 
con la tercera dimensión o la dimensión en profundi-
dad, propia de la dimensión espacial.

Así pues, la palabra simetría proviene del griego 
sy´mmetros que significa ‘mensurado’, ‘adecuado’, 
‘proporcionado’ e indica la posición que ocupan las 
partes de un todo entre sí. La simetría está dada 
por la relación (bella) de una parte con otra y de las 
partes con el todo (Wolf y Kuhn, 1959). La simetría 
y el equilibrio no son un fenómeno estático y esta-
ble, sino una vivienda sensorial evolutiva. Asimis-
mo, la belleza no es una categoría privilegiada de la 

estética. En el diseño, el conjunto está determinado 
por el carácter de los motivos y la posición en que 
se encuentran los demás, es decir, la relación que 
ocupan entre sí.

La aproximación más inmediata a la norma-
lización de la belleza, puede hacerse a través 
de la medida y del orden […]. Se busca, en de-
finitiva, por una vía científica, la respuesta a 
un interrogante de orden estético, recurrien-
do a las claves objetivas de la geometría como 
la solución más eficaz que sirvan para regular 
y cuantificar la belleza. (López, 2008, p. 270).

Dos principios geométricos clave que se obser-
varon para ambos casos fueron la simetría y el cre-
cimiento lineal. 

 La simetría facilita la repetición en una com-
posición. En los muros de la Alhambra, una sola 
unidad de composición que, por lo general, es un 
cuadrado o un polígono de menor tamaño y simple 
como para prestarse a todo tipo de modificaciones, 
crea lo que se conoce como simetría ornamental o 
cristalográfica y, en la decoración de los buses, con 
frecuencia, simetría axial o bilateral (Weyl, 1958), 
que es estrictamente geométrica y en la que un cuer-
po o una configuración derecha es completamente 
exacta a su reflejo en la configuración izquierda. 
También observamos la simetría central (para com-
probar el reflejo, se realiza una rotación de 45º) y 
la simetría homeométrica, en la cual los motivos son 
semejantes entre sí, empero van cambiando su ta-
maño de manera gradual, por ejemplo, “si aumentas 
o se repiten en sucesión monótona de manera tal 

pone en cada línea y sobre cómo jugar con la sime-
tría y el color para vestir las escaleras con un con-
traste fuerte, tal como lo hacía su padre. 

Así pues, podemos explicar cómo el ser humano 
inicia una vida social experimentando una continua 
trasmisión de saberes que formarán parte del apren-
dizaje, la formación y construcción 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 inculcación y 
los impulsos asociales o antisociales con que 
nace el niño son disciplinados y redirigidos 
para que se ajusten a los papeles sociales que 
debe desempeñar como adulto. (p.19)

Cabe resaltar que aquella información 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 vínculo entre lo 
que los hombres son intrínsecamente 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 significación históricamente 

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 significación en función de la historia de 
su padre, así 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 artístico compuesto por 
unos elementos visuales generales que hacen que 
el bus escalera sea percibido como parte del mis-
mo canon artístico de esta región del país (Valero 
y Mejía, 2015) y del esquema estético creado, como 
bien lo reitera Alejandro Serna hijo en palabras de 
su padre: “La geometría es infinita y cada día me 
permite descubrir todo el abanico de posibilidades 
que se crean al elaborar un diseño” (A. Serna, co-
municación personal, agosto del 2018). 

4.1.4 
MÉTODOS Y PRINCIPIOS GEOMÉTRICOS 

La investigación partió de un análisis cualitati-
vo-descriptivo en ambos objetos de estudio (para los 
cuales se dio inicio a un viaje por la morfología de 
los alicatados y yeserías de la Alhambra) y de una 
descripción etnográfica a través de la observación 
participante (Sanmartín, 2003) y del estudio de caso 
(Stake, 1999). Este último método de investigación 
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Los principios geométricos se aplicaron también a 
la ornamentación vegetal, mediante i) la creación de 
una cuadrícula de entrelazos (basada normalmente 
en un polígono en forma de estrella) separando los 
motivos vegetales o ii) la geometrización de las for-
mas vegetales (Grabar, 1984).

4.1.5 
CREACIÓN DE TRAZADOS 

En el recinto de la Sala de las Dos Hermanas, la 
estancia principal del Palacio de los Leones, junto a 
las jambas o pilares de los arcos laterales que separan 
las estancias laterales de la sala central, se pueden 
observar interesantes alicatados pequeños, forma-
dos por ruedas de 16 piezas con zafates, que son pe-
queños fragmentos de color negro que se combinan 
con otras 8 piezas de color verde o amarillo ocre. La 
estructura base se enmarca en un cuadrado de 16 
puntas que se dividen en 8 puntas y 8 ruedas. Los 
centros de la figura se pueden visualizar más fácil-
mente por la distinción de la estrella y el color azul 
en la composición.

En la Alhambra, se utilizan el triángulo, el hexá-
gono y, sobre todo, el cuadrado. Este último es el 
polígono estrella porque está presente en gran parte 
de las composiciones, en las que los cuadrados giran 
45º sobre su propio centro para formar estrellas de 8 
puntas (Martínez Vela, 2008). 

Figura 6. Detalle de unidades geométricas cerradas por líneas quebradas. 
Fuente: elaboración propia.

que un motivo se modifica con respecto al siguiente 
en tamaño posición o situación, según una ley cual-
quiera” (Wolf y Kuhn, 1959, p. 12).

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

rectas o quebradas de crecimiento infinito. En la de-
coración, es posible observar que las líneas de cerra-
miento van creando una simetría catamétrica (Wolf y 
Kuhn, 1959), en la que conservan la forma y el tamaño, 
pero están vinculadas entre sí por una relación común 
o, bien, sus formas siguen siendo análogas.

Figura 5. Explicación de simetrías en un testero decorado por Alejandro Serna. Fuente: elaboración propia.
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En la decoración de los buses escalera o chivas, 
cada pintor establece su propia paleta de colores. 
Se podría decir que las formas y el color crean el 
estilo que lo caracteriza; sin embargo, en la aplica-
ción de los colores, en algunas oportunidades, es el 
dueño de la chiva quien toma la decisión. La paleta 
que aplica Alejandro Serna hijo es cálida y, en ella, 
abundan los colores brillantes. A él le gustan los co-
lores llamativos porque en el paisaje colombiano es 
frecuente observar gran variedad de verdes, una ga-
ma de colores brillantes, fuertes contrastes entre la 
fauna y la flora que se asocian culturalmente con el 
paisaje tropical de nuestro país. El maestro Alejan-
dro Serna decía: “Estos son los colores montañeros” 
(A. Serna, comunicación personal, agosto del 2018).  
Así, de manera inconsciente, cada artista hace una 
lectura territorial del espacio en que se mueve. 

En el municipio de Andes, se extienden las gran-
des montañas con su tapiz verde, en contraste con 
los arreboles de un cielo enrojecido en el atardecer, 
el amarillo intenso del sol a medio día sobre la plaza 
y el azul, que es el color del cielo más intenso y más 
aún cuando permanece el verano. Quizá estos sean 
los colores de las franjas laterales de fondo en las 
que se apoyan los primeros trazados. El desarrollo 
comienza de manera espontánea: el pintor comien-
za a trazar, apoyado con la regla, las primeras líneas 
rectas y los ejes vertical y horizontal, que le mar-
carán el centro para que tome el compás y realice 
la primera circunferencia que le indicará el punto 
de partida para empezar a jugar con la geometría. 

Figura 8. Jambas de la Sala de las Dos Hermanas. Fuente: elaboración propia.

Figura 9. Colores y estilo del maestro Alejandro Serna. Fuente: archivo de la 
familia Serna.

Figura 7. Proceso del trazado. Fuente: Martínez Vela (2017, p. 153-157).

Se dibuja una circunferencia dentro 
de un cuadrado, luego se unen los 
puntos y se trazan dos cuadrados.

Se dibuja una circunferencia con 
centro en el punto A y radio AB.

En la zona central de cada lado, se mo-
difican los candilejos y los zafates para 
adaptarse a una estrella de 8 puntas.

Se dibujan 8 circunferencias 
concéntricas.

Se dibujan octágonos estrella-
dos y octágonos convexos.

Se destacan los trazos del 
patrón (en negro, radiaciones 
de 8 y 16).

Se unen los puntos donde se cortan 
los lados de los cuadrados y se tra-
zan líneas en radiación centrífuga.

Se unen de nuevo los puntos 
donde se cortan los lados de los 
cuadrados. Se forma una estrella 
de 8 puntas.

Así finalmente luce el zócalo 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 más pequeñas, y 
color violeta para los demás zafates intermedios.
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de un país gracias a sus creaciones, que son admira-
das a través de estos lienzos rodantes cargados de 
simbolismos y sentidos.

La geometría es la herramienta principal que, 
acompañada de la regla y el compás, sirve para el 
desarrollo de tan descomunal producción creativa 
en los palacios nazaríes y, también, en los buses es-
calera o chivas pintadas por el maestro Alejandro 
Serna, en las que es característica la combinación 
de polígonos regulares en tramas simétricas que cu-
bren las superficies decoradas y que se convierten 

en la base de todos los diseños que se pueden ob-
servar. Así como el cuadrado es la figura base para 
la mayoría de las simetrías en la Alhambra, para 
los buses escalera, la figura geométrica inicial es el 
circulo en todas sus dimensiones. Este se convierte 
en el punto central y foco a partir del cual se trazan 
todas las líneas.

El canon artístico (que corresponde a un estilo 
de decorado predominante en una región, como es 
el caso del municipio de Andes, en Antioquia, situa-
do en la zona andina de Colombia) constituye una 

Figura 11. Aplicación de la pintura sobre el testero (parte trasera del bus escalera). Fuente: elaboración propia.

Una vez se ha efectuado el fondeado del vehículo (las franjas laterales y el fondo del testero), se inicia el trazado en lapicero, 
después se delinea, luego se aplican los colores y, finalmente, se rellenan las figuras. En cada proceso, hay que esperar que 
la pintura se seque para que no se vaya a remover. Para Alejandro Serna hijo, no existe un orden en la aplicación del color; 
simplemente, al final, comienza a “detallarlo”, a darle luz, a darle vida, a resaltar algunas zonas dentro de toda la creación.

… A partir de ahí, cuando empiezo a dividir, 
yo no sé qué voy a hacer. Solo empiezo a ins-
pirarme y digo: “Voy hacer el átomo, la es-
trella, la flor, el globo”, o me pongo a experi-
mentar y salen otros dibujos. Lo bonito para 
mí es que la geometría es mágica, porque es 
infinita y porque cada día uno descubre más 
posibilidades”. (A. Serna, comunicación 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 ideológico, sus refe-
rentes gráficos y el contexto histórico al que perte-
nece la obra. Como segunda medida, hay que hacer 
una búsqueda de textos fuente que hablen de nuestro 

objeto de estudio y de las imágenes 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 reconstrucción de la historia 
de vida tuvo un significado relevante para el pintor 
entrevistado: además de reconocerse, él 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 ornamentación de la Alham-
bra hace referencia a la posible distinción 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-
rarquía o un punto focal dentro de la composición. 
Puede decirse que la variante de más importancia 
en este tipo de configuraciones es la densidad del di-
seño, es decir, la complejidad y la elaboración en el 
tratamiento de las superficies. Y esa misma densidad 
la encontramos en las obras del maestro Alejandro 
Serna, quien dedicó su vida a la decoración de estos 
vehículos y que ha influenciado la identidad cultural 

Figura 10. Fotografías del proceso de trazado realizado por Alejandro Serna hijo. Fuente: elaboración propia.

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

Con la misma abertura del com-
pás, se realiza la división del cir-
culo para hacer un átomo.

Con la regla, se proyectan las 
líneas diagonales que generan 
los juegos de simetría central.

Se configura un primer trazado que será 
la parte principal del lateral o testero del 
bus escalera.
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Figura 151. Visualización de reportaje fotográfico: chivas colombianas y sus repertorios visuales. Fuente: elaboración propia.

conexión estructural con la densidad poblacional 
de cada una de las ciudades o veredas donde viven 
los pintores y, sobre todo, con la relación directa 
que ellos tuvieron con el aprendizaje del oficio. En 
ese sentido, quizá si Alejandro Serna hubiera teni-
do sus inicios como pintor de buses escalera en la 
zona del suroccidente colombiano, su geometría se 
habría basado en la abstracción de una orquídea; 
por el contrario, si hubiese estado en la zona atlánti-
ca, su geometría habría estado relacionada con una 
imagen arraigada al folklore o los ritmos musicales.

Hacer este tipo de paralelos es interesante por-
que, así como los experimentos de Escher tuvieron 
sus principios fundamentales en las transformacio-
nes de los cristales, también las composiciones de 
los palacios nazaríes y las chivas o buses escalera 
pintados por el maestro Alejandro Serna tuvieron su 
formulación matemática. Lo anterior es muy intere-
sante porque su definición matemática es la misma 
desde Pitágoras. Dicha definición se ha venido usan-
do para explicar la mayoría de los fenómenos físicos 
(por ejemplo, la música por sus compases, el cosmos 
y las estrellas, etc.) y también para que, en relación 
con las composiciones que nos ocupan, finalmente 
sea mucha más la complejidad interna del entrama-
do geométrico, la estructura base, los principios ge-
neradores, que la presencia de un motivo específico 
cualquiera perceptible a nuestros ojos.

4.2  
REPORTAJE  
FOTOGRÁFICO

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

En este momento, el departamento de publicacio-
nes de la universidad seguirá con el proceso: correc-
ción de estilo, diagramación y revisiones. 

Este reportaje es un compendio de 27 fotografías 
de los repertorios visuales que se pueden observar 
en las chivas. A través del reportaje se quiere dar a 
conocer quiénes son los artífices de este arte, un pe-
queño reconocimiento a quienes por años de trabajo 
y dedicación han aprendido la maestría en el manejo 
de la regla y el compás para pintar múltiples sime-
trías. Pintores que tienen el conocimiento del patri-
monio cultural inmaterial en sus mentes creadoras 
y se encargan día tras día de embellecer las láminas 
de estos vehículos. 

Contiene un breve texto introductorio y la presen-
tación del decorado de acuerdo a las zonas en que se 
presenta este oficio y algunos comentarios en los pies 
de foto que evidencian detalles simbólicos o morfo-
lógicos del decorado, que se han ido convirtiendo en 
expresiones culturales de cada región. Figura 152. Características formales de acuerdo a la región: Caribe, Andina y Pacífico.Fuente: elaboración propia.
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Figura 153. El reportaje da a conocer algunos de los pintores de cada región y sus repertorios visuales. Fuente: elaboración propia.

4.3  
TIPOGRAFÌA  
MODULAR

Durante la elaboración del proceso editorial se 
desarrolló un alfabeto en el cual se experimentó con 
la construcción de cada letra partiendo de la modu-
lación y las formas básicas que tiene el maestro Ale-
jandro Serna prediseñadas dentro de sus repertorios 
visuales, como por ejemplo, los óvalos con termina-
ciones en punta, los rombos y círculos, entre otros, 
y esto nos ofreció un mundo de posibilidades de for-
mas que asociadas por color pueden crear sistemas 
complejos. 

Por medio de este video en youtube se puede ob-
servar la presentación para la propuesta editorial y 
el funcionamiento de la fuente:

https://www.youtube.com/watch?v=svNpLMy2gXo
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4.5 
SITIO WEB DE 
ALEJANDRO  
SERNA

www.maestroalejandroserna.com

Para la elaboración del sitio web se trabajó el 
concepto de ergonomía visual, que permite al usua-
rio navegar en un entorno amigable, sin perder de-
talle de los elementos compositivos a los que se 
quiere dar importancia: 

El primer elemento que se quiere resaltar es la fir-
ma. El sello que logró el maestro Alejandro Serna en 
esta oportunidad se trabajó digitalmente para llegar 
a generar una marca o logo símbolo que realce el co-
lorido y las formas representativas de su estilo. En 
segundo plano se encuentran las herramientas. Se 
realizó la ilustración de las herramientas que el maes-
tro utilizaba para lograr homogeneidad en el color, al-
canzar equilibrio en la expresión en la ilustración de 
cada herramienta y así poder integrarlas mejor en el 
banner principal. Este espacio digital de bienvenida 
se convierte en un gran caballete o lugar de trabajo 
en donde las herramientas cobran vida a través del 
movimiento, cada vez que se recarga la página los 
elementos giran y parecen estar suspendidos en el 
aire generando su propia sombra en el fondo. Figura 156. Vista general del sitio web. Fuente: elaboración propia.

4.4 
ARTÍCULO  
MONOGRÁFICO

Publicación monográfica dentro de la publicación 
titulada MATERIA AMPLIA #1 -INVESTIGACIÓN UNI-
VERSITARIA realizada por la Facultad de Bellas Artes 
de la Universidad de Granada.

ISBN: 978-84-338-6373-7 DL. Gr./1372-2020 Figura 154. Visualización del artículo en publicación de la UGR. Fuente: 
elaboración propia.

Figura 154. Visualización del artículo en publicación de la UGR. Fuente: elaboración propia.
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4.6 
LIBRO ILUSTRADO
RESUMEN

El relato inicia con lo que parece ser un viaje a 
Andes, Antioquia, hecho por Alejandro Serna, la voz 
que cuenta la historia. Mientras introduce unas bre-
ves descripciones del paisaje, el narrador habla sobre 
su padre, quien también se llama Alejandro Serna, y 
fue uno de los pioneros en pintar las chivas o buses 
escalera, que habían llegado a ese municipio en1938.

El maestro Alejandro Serna nació en Andes en 
1932, fue criado por sus abuelos y desde muy niño 

Figura 158. Visualización del libro ilustrado. Fuente: elaboración propia.

se fue a probar suerte en Medellín, donde después 
de varios trabajos, se dedicó a pintar letreros en 
toda la ciudad.

Siendo un adulto joven regresó a Andes y empe-
zó a pintar carrocerías. La primera chiva que pintó 
causó decepción; sin embargo, con la segunda ganó 
credibilidad en el pueblo y le siguieron llegando más 
chivas para pintar.

Alejandro Serna hijo cuenta que en los años seten-
ta, en tiempos del kitsch, su padre se encontró con el 
libro Lecciones de geometría intuitiva, y se dio cuenta, 
gracias a este texto, de que su arte se llamaba geome-
tría plana. A partir de ese hallazgo su trabajo cambió 
y se consolidó el estilo, por el que sería reconocido 
aun después de su muerte. De igual modo, para Ale-
jandro hijo, quien también se dedicó a la pintura, ese 
libro ha sido determinante en su aprendizaje.

Figura 157. Diseño de banner principal del sitio web. Fuente: elaboración 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 página. 

La estructura del sitio se configura en cinco enla-
ces principales: proyecto de investigación, historia 
de vida, galería, difusión y contacto. Cada uno va 
mostrando lo que se ha desarrollado en la tesis, con 
un lenguaje más acorde a cualquier tipo de público.

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

en colegios y colectivos de arte. Y de esta manera 
contribuir a la conservación 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 más reciente entrevista a Alejandro 
Serna hijo durante la pandemia, que fue elaborado 
por la Sociedad de Mejoras Públicas de Andes, con 
el ánimo 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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4.5.1 
DISEÑO DE PERSONAJES

Los personajes principales son Alejandro Serna 
y su hijo (que tiene su mismo nombre).

Figura 159. Visualización de personaje principal. Fuente: elaboración propia.

La tradición de las chivas llegó hasta la Feria de las 
Flores en Medellín. A partir del año 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 artístico. 
Asimismo, él les enseñó a sus hijos su arte, y los dejó 
participar en sus trabajos, que eran firmados como 
“Alejandro Serna e hijos”.

Al terminar el recorrido, Alejandro piensa que 
las chivas están desapareciendo poco a poco y que él 
necesita encontrar otros espacios para dejar el men-
saje que quiere dar, el que le encomendó su padre, 
un mensaje de paz. Es así 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 relación padre-hijo.

El manejo del texto en cuanto a la construcción de 
la memoria artística, mediante una corta biografía 
del maestro Alejandro Serna, es llamativo pues enla-
za anécdotas que generan cercanía con el lector. Ade-
más, 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 país, y que, tal como lo dice el relato, tiende a 
desaparecer. De ahí la importancia de dejar un buen 
testimonio para la memoria de los pueblos.

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

ESTRUCTURA

Un texto lineal acompañado de ilustraciones.

VALOR COMERCIAL

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

PÚBLICO INTERESADO

Adultos, jóvenes y niños.

CARACTERISTICAS

•	 El relato rescata la memoria artística de una re-
gión de Colombia.

•	 Las ilustraciones son realizadas a full color, lla-
mativas y potencian la belleza de la narración. 
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 páginas del 
libro para demarcar algunos objetos a los que 
se quiere dar acento dentro del relato.

•	 La historia se cuenta de manera ágil, clara y 
contiene algunos espacios para la prosa poética.
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LAS CHIVAS DE PAPÁ
El legado de Alejandro Serna

“En la carretera se manifiesta el hombre colombia-
no. El color y el diseño que lleva adentro lo expresa en 
un camión o una bicicleta. (…) Es la cultura popular 
de los caminos”. Es arte.

A medida que nos acercamos, las montañas se dis-
tancian entre sí cediéndole espacio al cielo. Unos ser-
penteos más del camino y sobre la paleta de verde en 
degradé que recubre la cordillera occidental, el des-
tello colonial del templo Nuestra Señora de Las Mer-
cedes nos da la bienvenida a esa tierra cafetera don-
de los buses de escalera son una expresión cultural y 
artística que lleva el sello de papá: Andes. 

Andes es la capital comercial del suroeste antio-
queño y el lugar donde crecí. Tierra cálida, alegre, 
donde la tertulia y el intercambio mercantil alrede-
dor del parque central, deja entrever la cordialidad de 

Figura 161. Visualización de variaciones de color para crear acentos en algunos elementos. Fuente: elaboración propia.

sus habitantes y la impronta paisa tan característica 
de la región. 

Mi nombre: Alejandro José Serna Quintero. Pe-
ro el “José” no me gusta y nunca lo digo. De hecho, 
siempre se lo repliqué a papá y a mamá.

Nací en un hogar lleno de arte, de color, de pin-
tura. Soy uno de los tres hijos (tengo un hermano, 
Humberto Ignacio, y una hermana, Lydia María) del 
maestro Alejandro Serna, uno de los pioneros en el 
arte de pintar los buses de escalera. Me explico: la 
vestidura que lleva esta “chiva”, la manera en que ha 
sido pintada, las figuras que luce, los tonos que os-
tenta, corresponden a una expresión creativa de la 
mente de papá, una técnica llamada Geometría del 
color, pero que, personalmente bautizaría “la forma, 
la luz, la sombra y la firma”.

En la actualidad, hay decenas de buses de escale-
ra rodando por el departamento y el país, luciendo 
paisajes, arabescos, mandalas, átomos y cualquier 

Figura 160. Visualización de personaje secundario. Fuente: elaboración propia.
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siendo niño también, sintió curiosidad. Se asomó 
por la ventana y descubrió la humanidad de un señor 
que pintaba. Quedó embelesado. Incluso después, 
cuando siguió su camino, su mente evocaba los mo-
vimientos de aquellos palillos de peinados uniformes 
de donde nacía el color y la alegría que le transmitían 
sus combinaciones. Quizá por ello, con los años, la 
paleta de papá sería tan vivaz.  

A diferencia de otros pintores, los ojos de papá 
siempre fueron sensibles al descanso del brillo sobre 
el color. Dejaba que sus trazos jugaran con alborozo, 
en una danza cálida y orquestada. E intensa. Enten-
día que tras un azul, venían otros azules y posible-
mente, un verde. Porque gustaba de las transiciones, 
y aunque tenía varios colores favoritos, definitiva-
mente prefería el verde. Seguramente fue (y es) papá, 
el único pintor que se ha preocupado por las escalas 
tonales salvaguardando la intensidad.

Entonces comenzó a frecuentar esa ventana. El 
señor, que se dedicaba a realizar avisos para nego-
cios, no tardó mucho en notar la presencia del jo-
ven Alejandro, así que un día le preguntó si gustaba 
de esa labor. Papá asintió. Le entusiasmaba la idea 
de aprender a pintar. Empero, aquel hombre sólo lo 
utilizaba para hacer mandados o para que cuidara el 
negocio en su ausencia. No recibía pago alguno en re-
tribución. Solo la satisfacción de sentir aquellos uten-
silios de donde manaba el arte, como si tomándolos, 
algún vestigio pudiese quedar en sus manos. 

Ahora bien, un día, papá tuvo su oportunidad: aten-
dió la insistencia de un cliente para la elaboración 
de un aviso en la Farmacia Humanitaria. Esta vez, el 
pintor había utilizado su creatividad para eludir el 
compromiso, así que el pequeño Alejandro decidió 

terminar el aviso por sí mismo. Papá siempre fue auto-
didacta y un gran observador. Y como llevaba ya algún 
tiempo analizando cómo se trabajaba la rotulación, se 
aventuró. En efecto, culminó sin dificultades el aviso. 
¡Papá estaba contento! Emocionado, le contó al pintor 
su gran hazaña; pero contrario a los elogios que espe-
raba, tuvo que soportar un evite de ira, “¿los pájaros 
tirándole a las escopetas? ¡Yo no necesito sabiondos!”

En ese momento, papá se dio cuenta que su estan-
cia ahí había terminado. Deambuló con su entusiasmo 
ultrajado, hasta hallar consuelo en los oídos atentos 
de una invaluable amiga, mesera de una cantina en 
Barrio Triste. Conmovida por el suceso, y a su vez, con 
total certidumbre en el potencial de papá, le obsequió 
su primer juego de pinturas y pinceles. 

Restaurada su confianza, papá empezó a pintar avi-
sos por todo Medellín. Una época difícil, sí. Pero salió 
victorioso. A pesar de las vicisitudes, fue allí donde sus 
primeros visos de artista surgieron. Ese fue el punto de 
partida de la historia de papá con el arte: trabajando 
la rotulación. Perseverando. Insistiendo. Derrotando 
fracasos y desaires. Hasta que maduró, y ya siendo un 
adulto joven, después de haber oficiado como sol-
dado, policía y agente de rentas departamentales, 
regresó a Andes.

Su carrera continuó con las carrocerías en el ta-
ller del maestro Colorado. Misma estrategia: prác-
tica y disciplina. Cuando incursionó en este nuevo 
terreno, las carrocerías no llevaban gran ornamenta 
ni geometría como ahora. Era el fondo, tres rayas 
y casualmente, un esquema sencillo. Por tal moti-
vo, papá no tuvo mayor inconveniente “fondeando”. 
Sin embargo, para casos excepcionales en los que 
se requería mayor presencia decorativa, el maestro 

cantidad de motivos en sus pieles. Sin ir muy lejos, 
cada año, en el festival de las flores de Medellín, des-
filan ante un mar de ojos atónitos, una cantidad de 
ejemplares, retratos de diversos artistas. Pero no 
siempre fue así. Y es por esta razón, también, que 
papá 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 así principalmente porque constan 
de una escalera para ingresar al interior del vehículo 
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; “líneas” como le 
dicen los campesinos de Andes, haciendo referencia 
a las distintas rutas que transitan; y el más genérico, 
“chivas” -procedente de la costa- aludiendo a la se-
mejanza entre el balar de los chivos y el sonido que 
emitían los cláxones de las primeras escaleras para 
anunciar su llegada. 

Llegaron al municipio de Andes y a todo el su-
roeste antioqueño en 1938. Hacían su primera pa-
rada, desarmadas, en la estación 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 carrocería en madera. 

Por supuesto que tampoco lucían como las de aho-
ra: de 4 a 6 bancas, carecían de gran capacidad de 
carga, adornadas con publicidad en su parte poste-
rior y franjas distintivas de la empresa a los costados. 
Una decoración sencilla. 

Casi dos décadas después de su llegada, empeza-
ron a aparecer en las escaleras los primeros diseños. 
Inicialmente en el maletero y luego, como respuesta a 
las exigencias del Código Nacional de Tránsito el cual 
obligaba a las empresas de transporte a presentar ante 
las direcciones departamentales un esquema con los 
emblemas y colores que usarían sus vehículos. Siendo 
aprobados los dibujos distintivos de cada empresa, las 
escaleras se dirigían a los patios de los pintores para 
dejar atrás la simpleza de la franja única y el reinado 
del rombo, a cambio de la geometría, cada vez más 
compleja con el paso de los años, así 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 asumían la demanda de transformar la ima-
gen de las chivas, cuando papá retornó de Medellín. 

El maestro Alejandro Serna, como es conocido por 
todos, no tuvo maestro. La calidez de Andes arropó 
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 pequeño luchó 
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 
convidó a buscar nuevos horizontes.  

Una pequeña versión de papá, en ese entonces, 
se despidió de Andes rumbo a Medellín. Las calles 
de la ciudad de la eterna primavera no siempre eran 
amenas, ni florecidas, pero en una de ellas encontró 
esa semilla que cultivaría durante toda su vida: la 
mañana refulgía cuando tropezó con un letrero en 
lienzo amaderado que decía ‘el niño pintor’.  Papá, 
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impactante! Siempre tocó la canción desconocien-
do la partitura. 

Comprendió gustoso que la geometría era infini-
ta en sus posibilidades, que los cimientos de su len-
guaje era la simetría, que sus diseños tenían que ver 
con la congruencia. Y expandió su panorama. Papá 
ya dominaba la técnica del óleo (le enseñó Marcos 
Rigot, un francés) y tenía experiencia práctica, pero 
a partir de este hallazgo, su trabajo evolucionó. Allí 
donde impactó el saber en forma de luz, se extendió 
su obra como la sombra. 

Con la introducción de ese libro, la pintura de 
papá experimentó una transformación, una nue-
va oscilación del péndulo que llegó a la más pro-
funda y definitiva exploración de la simetría que 
cualquiera de sus creaciones previas. Así fue como 
aparecieron el átomo, la estrella, la figura entrela-
zada, la flor, el sol y otros signos características de 
su obra. Aun así, cuando hablaba de ella, ¡papá lo 
hacía parecer tan sencillo! “Comencé a agregarle a 
mis dibujos una bolita, un palito, una rayita”. Con 
prontitud, fue consolidando su propio estilo hasta 
ser reconocido por todo aquel que viese su trabajo: 
“este es de Alejandro Serna”.   

En definitiva, el libro ha sido muy importante. In-
cluso para mí -sí, también me dedico al arte de pin-
tar-. Lo descubrí una tarde del 2005: Consultaba a pa-
pá alguna directriz para trazar un óvalo perfecto. Me 
habían solicitado realizar un ejemplar para enmarcar 
el logo de una empresa pública en una valla gigante. 
Las palabras del ingeniero a cargo aún resuenan con 
claridad en mi cabeza “No sé si usted sea capaz de ha-
cer un óvalo perfecto de tan grande dimensión”. Así 
que acudí a mi maestro. Para ese entonces la salud se 

le había escapado del cuerpo, haciendo de sus gestos 
la reencarnación de su voz.  Él me escuchó atenta-
mente, y valiéndose de este nuevo idioma, entendí 
que dijo:  “Yo puedo enseñarte a hacerlo, y también 
puedo enseñarte de dónde lo aprendí”. Entonces to-
mó el libro de geometría intuitiva que yacía en la 
estantería de nuestra casa, y me lo regaló. El óvalo 
me quedó perfecto.

Como era de esperar, desde que papá deslumbró 
las miradas de Andes, luego no pudo ni quiso parar. 
Sus diseños guardaban una chispa mágica con una 
cualidad inusual: la de traspasar fronteras. Así, cuan-
do menos lo imaginó, su nombre retumbaba en esas 
tierras de Antioquia, y fuera de ella, que algún día de 
su temprana juventud anheló conquistar. 

En los artículos de prensa lo llamaban el Picasso 
de los camiones de escalera y constantemente nos 
visitaban pintores de procedencias diversas para 
pedirle una opinión, una revelación, un padrinazgo 
“maestro, ¿así está bien? Maestro, ¿qué me aconse-
ja?”. Papá los recibía con una serenidad casi solemne 
y respondía con la misma sonrisa en el rostro, con 
la misma paciencia con que nos enseñaba a mi her-
mano y a mí: sus discípulos predilectos. 

Aconteció entonces que, en 1999, la administra-
ción municipal de Rionegro junto a la Corporación 
Amor por Rionegro, se ingeniaron un evento con el 
fin de rendir homenaje a estos seres imponentes, 
de ropajes alucinantes, que guardan la pujanza del 
azadón sujetado por el campesino y el polvillo de 
las trochas y los valles en sus bancas de madera y 
su parrilla de latón: el Festival Nacional de Chivas y 
Camiones Escalera. Los vehículos desfilaban por la 
pasarela de pavimento robándose la admiración del 

Colorado recurría a otros pintores, mientras papá 
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 atrás. El primer camión-escalera que pintó 
Alejandro Serna, perteneció 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 papá. No obstan-
te, don Libardo Ledesma le brindó una oportunidad 
para resarcirse, aun en contra de las advertencias 
del pueblo, “no se lo dé a ese muchacho; él no sabe, 
vea como quedó el carro de don Camilo”. Pero Don 
Libardo insistió en la mano creativa de papá y, para 
sorpresa de todos, ese segundo camión quedó con-
siderablemente mejor que el anterior, afianzando la 
credibilidad que se le había escapado en un pestañeo 
y, en consecuencia, operando como argumento para 
dejar a su disposición nuevas escaleras. Y aunque su 
pretensión era salir de esta tierra a llenar otros sitios 
con pinceladas de sus matices cálidos, papá se fue 
amañando, conoció el amor, se casó con mamá, for-
mó un hogar donde nací, donde también nacieron 
mis hermanos, y finalmente, se quedó. 

Se preguntarán cómo llegó el maestro a la creación 
de esas figuras extraordinarias y singulares. Pues bue-
no, permítanme contarles tan memorable historia. 
Empezaba la década de los setenta augurando en su 
devenir una preocupación creciente por la estética, 
dando lugar, entre tantos, a estilos como el kitsch o 
el hippie.  En ese entonces, ya tenía algo de concien-
cia y no me despegaba de papá. Recuerdo tanto nues-
tras caminatas. A veces recorro las calles de Andes, a 
pie o en chiva, y siento su existencia tan cercana, tan 

familiar, como si una estela de mí hubiese quedado 
rezagada en algún momento sobre sus andenes, sobre 
sus caminos de tierra, y me doy cuenta que caminé 
mucho con papá, pero casi nunca recuerdo por dónde. 

Lo que sí recuerdo bien es el gusto que le daba 
comprar libros. Cuando la necesidad de agotar la sue-
la de sus zapatos emergía, aprovechaba para buscar 
en esos puestos ambulantes que ocupan las aceras, 
libros de segunda mano. Buscaba ejemplares que le 
pareciesen útiles; de los cuales pudiese aprender. Y 
fue en uno de sus paseos mientras visitaba Medellín, 
en 1972*, cuando encontró un libro llamado “Lec-
ciones de geometría intuitiva”. Su mirada curiosa e 
innovadora recorrió cada página e inmediatamente 
después de devorar algunas, una alegría indescripti-
ble colonizó su rostro: se dio cuenta que lo que hacía 
en las escaleras, la técnica que se esmeraba en pulir, 
se relacionaba con la geometría plana.

Papá ya había comenzado a crear un repertorio. 
Se las había ingeniado para hablar de sus inspiracio-
nes en forma de composición. La subsistencia sutil 
pero consistente de las líneas, sus longitudes, el sen-
tido de sus recorridos -fragmentos de los caminos 
inciertos sin origen ni final que algún día transitó 
y encontraron tierra fértil en su memoria artística 
para volver a existir como símbolos- empezaban a 
referenciarse en su trabajo. 

Lo de papá era una apuesta por la armonía del 
todo, procurando la singularidad de sus partes. El 
performance de un elenco de giros sobre un eje pro-
pio, de imágenes gemelas, de figuras en crescendo. 
Como un musical. Tal vez por eso cada obra de pa-
pá es única: nunca escuchaba la misma melodía. ¡Y 
tal vez por eso, el descubrimiento del libro fue tan 
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fascinación por la pintura.  Haciéndole daños en mi 
anhelo por ayudarle. Sin embargo, nunca me regañó. 
Por el contrario, descifró todo lo que ello moviliza-
ba en mí. Entonces, un día, tomó unos frasquitos de 
vidrio, de esos con tapa de corcho donde vendían 
el aceite de almendras, me preparó pintura, me dio 
pinceles y empezó a dejarme tareas pequeñas. Tenía 
cinco años. O seis.

Dato curioso: Los pinceles que usaba papá eran 
elaborados por él mismo. Altamente peculiares. Es-
taba convencido que el mejor pelo que podía tener 
un pincel era el de las niñas porque no habían perdi-
do su inocencia. Además, porque es esa contextura 
fina del cabello la que evita que queden rastros en el 
trazo. No como los pinceles y las brochas de ahora 
que vienen con pelo sintético. Los pinceles de papá 
son magistrales. De hecho, aún conservo algunos de 
los que hizo hace treinta años con el cabello de mi 
sobrina, cuando estaba pequeña. 

Conmigo, particularmente, fue un bacán. Un ser 
humano sensible; papá era de abrazo. También tenía 
un carácter fuerte cuando le tocaba. Exigente. Ins-
peccionaba cada una de mis tareas desde que tuve 
en mis manos los frasquitos con pintura y pinceles. 
Nos sentábamos a conversar y sin darme cuenta, me 
estaba enseñando; así eran sus clases. Y ahora que 
lo pienso, empecé como él: rotulando.

El primer letrero que hice fue un aviso que decía 
“venta de cremas” -en Andes, a los helados los lla-
mamos cremas-. Tenía doce o trece años. Lo prime-
ro que hice al recibir el encargo, fue correr donde 
papá, con la intención de compartir mi felicidad. A 
diferencia del ‘niño pintor’ años atrás, lo encontré 
con la mejor disposición, “yo le ayudo”. Pasé el vinilo 

sobre la superficie del lienzo, la pintura; luego tracé 
el precio y el nombre. Después, otra capa de pintura. 
Todo con cuidado y dedicación. Cuando creí haber 
terminado, papá dio un vistazo y sentenció, “tiene 
este detalle, repítalo”. “Sí, papá”. Lo repetí diecisiete 
veces. En el intento definitivo, escuché a mi maestro 
decir: “usted ya es capaz de pintar cualquier aviso”. 

Desde ese momento, cuando nos hacían una soli-
citud para elaborar un anuncio, papá decía “deje ese 
para usted”, y muchas veces me llamaba para que le 
ayudara a hacer trabajos. Perfeccioné la rotulación 
y los estilos de letras. Con los años, intercalaba los 
estudios y la pintura con papá, haciendo el trabajo 
de brocha gorda; en un principio, pintando la parte 
interna de las vigas, los fondos, hasta que, eventual-
mente determinó “bueno, usted no se puede quedar 
ahí, venga empiece ya a tirar líneas”. 

Al comienzo se me dificultaba mucho. El pincel 
me bailaba. Y papá insistía. Luego, el círculo con el 
compás. ¡Dios! Pero todo es cuestión de práctica. 
Además, también soy un gran observador- ya les di-
je, desde pequeño veía trabajar a papá- lo cual me 
fue crucial en mi aprendizaje. Me enseñó a dibujar, 
a manejar proporciones; a utilizar la cuadrícula, el 
pantógrafo. Y yo aprendí. De esa manera, empecé a 
diseñar más o menos a los 14 años. 

Crecí. Hice el bachillerato. Y aunque nunca puse 
en duda la sabiduría de mi padre, ingresé a la uni-
versidad de Antioquia a cursar la carrera de Artes 
Plásticas (porque papá quería que yo fuera un pro-
fesional; era su sueño). En todo caso, solo estuve dos 
semestres: una mañana me encontraba desayunan-
do en la cafetería, pasaba el decano, y al percatar-
se de mí, se acercó sin reparo, “¿usted es el hijo del 

pueblo paisa, que, cada vez más, acuñaba razones 
para considerarlos un elemento tradicional de la re-
gión. La Piragua, la Colegiala, el Palomo, La Paisita, 
El Suavecito, y Ave María, 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 Medellín: el popular Desfile de Chivas y Flores. 
Por supuesto, varias participantes han sido diseños 
de papá, de mi hermano y de mi autoría. 

No era de extrañarse 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, papá fue condecorado con “el honor reservado 
para los hijos más ilustres de Andes”, la medalla 
Andino de Oro. 

En ese momento inmarcesible, cuando papá se 
acercaba a la humanidad de María Consuelo Araújo 
-la ministra de cultura de la época- para recibir el 
galardón, imaginé que lo hacía a través de un pasillo 
formado por hileras de chivas coloreadas por su inge-
nio en todos sus años 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. Sonreí. Verlo 
caminar entre laureles, con su camisa gris de rayas 
verdes, como las montañas de Andes, y esa cabellera 
iluminada, realzaban ese legado insigne que mi her-
mano Humberto y yo pronto heredaríamos. 

Desde niños, también seguimos los pasos de pa-
pá. Él no tenía reparos en incluirnos en casi todos 
los pedidos que recibía. Creo que eso fue crucial para 
estimular nuestra aura creativa. Cada escalera que 

pintábamos, llevaba el sello “Alejandro Serna e hijos”, 
en su costado. Otro signo distintivo de papá, pues la 
cualidad de su firma nunca tuvo una preocupación 
comercial. (Quizá por eso se negaba a rotular su nú-
mero telefónico). 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 papá ningún elemento era adrede, se 
hallaba aislado. Todos interactuaban entre sí, en una 
conversación imperecedera. Entonces, al incluirnos 
en su firma, nos hacía parte de ese diálogo, de ese 
mundo fantástico al cual pertenecía su obra. 

Ahora bien, siendo papá una suerte de figura pú-
blica, era cuestión de tiempo para que cayera sobre 
nuestros hombros la responsabilidad de perpetuar 
su arte (me refiero a nosotros dos solamente porque 
Lydia decidió asentar su pincel en la pintura abstrac-
ta).  Menos mal siempre nos interesamos en él. Sobre 
todo yo, que además 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 Medellín, en 
Colombia, en otros países. 

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

En cuanto a mis recuerdos, en la casa siempre 
existió el taller. Y papá pintaba ahí. Desde pequeño, 
mantenía tras de él, observándolo, alimentando esa 
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lugares, por el restaurante “La antigua”. Uno de los 
primeros que intervine con la idea de trasmudar 
los diseños anidados en las escaleras a nuevas cor-
tezas. Recorro murales, bloques de cemento salva-
dos, protegidos del olvido de antaño, por esas mu-
sas intangibles que aparecen en la mente creativa, 
hablando de lo bello. 

¿Pero qué es lo bello? ¿Acaso esa pregunta apare-
cía ante papá? Que yo sepa nunca aspiró a ser parte 
de un museo. El arte es una percepción, una expe-
riencia vital. Lo bello solo existe en los sujetos que 
lo experimentan. Y las pupilas de papá siempre se 
magnificaban cuando empezaba a bosquejar, a ex-
presar a través del color. Eso buscaba. Hablar de sí, 
de la vida, de aquello que lo movía por dentro. Puedo 
ver a papá en cada una de sus creaciones. Por eso lo 
considero un verdadero artista.

Pienso también en el nacimiento de La 60, El gira-
sol, La reina de la montaña, y en tantas invenciones 
nombradas después de papá. En cada escalón que he 
alcanzado, en mis pasos afirmados. Concibo los cua-
dros, las artesanías, los retratos digitales. Recuerdo 
el sueño de papá: el de traspasar fronteras. Y vuelvo 
sobre los cuadros, las artesanías, los retratos digita-
les, los murales, los sesenta postes del restaurante 
“la antigua”. Es el camino que he decidido para mi 
obra también: un acto revolucionario. Una visión de 
mundo queriendo trascender lo estático de la histo-
ria. La vida rompiendo cadenas, barrotes. ¿Qué son 
las fronteras sino cárceles?  

Construyo mi obra sobre ese cielo de trazos li-
bres, sobre un mensaje de paz que Alejandro Serna 
padre comenzó a rotular, dejando a criterio de Ale-
jandro hijo su continuidad: un conjunto de versos 

que encarnan las formas de los repertorios visuales 
de papá permitiéndose nuevas versiones de sí mis-
mas y que salvaguardan una estética de la luz, bus-
cando capturar un instante, sublimar un talento; una 
oda a las lecciones del ayer que exceden el cuerpo 
como la sombra; la silueta de una firma impregna-
da en la memoria de los andinos; la promesa de un 
símbolo que, por qué no, represente a todo un país 
como los trazos en loza o cerámica de Fajalauza en 
España, o el fileteado porteño en Buenos Aires.

Y confirmo que el arte es un ejercicio creador. 
Una comunión. Papá me enseñó a amar lo que ha-
go, a mezclar, junto a los pigmentos que use, una 
gota innegociablemente pura de corazón. “A mamá 
le debo la vida, y a papá le debo el espíritu”. Aún 
tengo mucho por conocer, por supuesto. El mismo 
papá sostenía, “El hombre nace aprendiendo y mue-
re aprendiendo”. Entonces quiero aprender, y ense-
ñar. Pero sobre todo compartir. Ser un puente entre 
Andes y el mundo. Entre el mundo y Andes. Y con-
vertirme en promotor de un patrimonio vivo por su 
esencia y no por el cuerpo que habita. 

Antes, me ocupaba de embellecer las escaleras 
para enviarlas como mensaje. Me preocupaba su 
futuro. Pero las chivas son y no pueden no ser.  Aho-
ra lo sé. Tienen lugar en el presente como tuvieron 
antaño, y por esa misma razón están fundadas en sí 
mismas; son autóctonas. Al igual que el estilo Serna. 
Que es el verdadero mensaje. Que trasciende los es-
pacios e incursiona en distintos medios. Y que tam-
bién llevo en mi piel. Como las escaleras de Andes.

maestro Serna?” Le respondí que sí. Continuó con 
una pregunta que me dejó algo extrañado. “¿Que está 
haciendo aquí?”. Contesté, con cierto tono de obvie-
dad: “Pues estudiando artes plásticas”. Lo que vino 
después, fue inolvidable, un recordatorio de aquello 
que sabía, pero que, por las demandas sociales quizá, 
había menoscabado, “Usted no tiene nada que hacer 
aquí. Tiene el maestro en la casa y lo está perdiendo. 
La historia del arte la puede aprender en los libros”.

En consecuencia, desistí de mis estudios. A papá 
no le sentó muy bien la noticia en un primer mo-
mento, pero luego interpretó, al igual que esas veces 
de pequeño cuando le hacía daños, que el hacer, a 
su lado, era lo que verdaderamente me apasionaba. 
Cuando le confesé por primera vez que quería de-
dicarme al arte, me dijo “hágalo, porque a usted le 
nace. No es un capricho”. 

Puede que papá comprendiera, además, que ya no 
me podía acompañar más en el camino. Comencé a 
forjarme un nombre por mi cuenta e inevitablemente 
advertía que, mientras mis pasos ganaban fuerza y 
vitalidad, los de mi padre dependían cada vez más de 
su reputación. Descubrí que podía mejorar algunas 
herramientas con las que papá trabajaba. Y que esa 
esencia perfeccionista que había moldeado en mí, 
me hacía una invitación constante a llevar mis dise-
ños al siguiente nivel. Pero siempre lo consultaba. 
“¿Qué tal está papá?”. 

Una vez me dijo que un artista nunca termina un 
trabajo realmente. Y ahora lo que entiendo. Porque 
siempre hay algo más que se puede hacer. Una figura, 
un espiral, una transformación. Así era papá. Sabio.

Enfermó seis meses después de recibir el Andino 
de Oro. Trombosis. La causa: exceso de trabajo. ¡Es 

que no paraba! Antes que su salud decayera, hacía 
crucigramas todas las noches en la cama, leía mucho 
y solía ver el canal Discovery. Pero de pronto se pa-
raba y arrancaba para el taller. Nosotros le decíamos, 
“papá, usted dijo que iba a descansar”, y respondía, “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 así es. Lo 
repito, ahora lo entiendo. Porque es algo que uno no 
puede explicar. Se pierde la noción del tiempo, del 
espacio; es un estado de meditación. Es una pasión. 

El 23 de noviembre de 2010, la quietud de Andes 
acunó su último suspiro. Me contó mamá que, en las 
horas finales, papá lucía muy preocupado. Desde la 
habitación, señalaba sus obras con cierta intranquili-
dad. Entonces mamá preguntó, “¿los cuadros?” -por-
que, además de escaleras, pintaba cuadros, hacía co-
llages y tallaba en madera-. Él asintió. “Esté tranquilo 
que Alejandro se los va a cuidar”, le respondió. Dice 
mamá, que al escucharla hizo un gesto de descanso, 
como si hubiera descargado un peso. Seguramente 
concluyó que su legado quedaba en buenas manos. 

Una semana atrás, estando a su lado, en el hospi-
tal, lo vi mover sus manos al vacío mientras sonreía. 
Sus muñecas danzaban en círculos y recreaban otras 
figuras que no me aventuré a identificar. Parecía un 
director de orquesta sinfónica. Y se veía feliz. De 
seguro estaba pintando. Yo me atrevo a agregar que 
estaba deshaciendo sus pasos.

Esa imagen de papá me hace pensar eventual-
mente en el pasado.  En esas viñetas 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 día caminé. Y paso, entre tantos 

4.6LIBRO ILUSTRADO 4.6LIBRO ILUSTRADOPág. 382 Pág. 383





Y CONCLUSIONES
RESULTADOS



5.1  
ONCLUSIONES 
DEL ESTUDIO 
ICONOGRÁFICO 
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 prácticas estéticas de Alejandro Serna, partiendo 
del estudio de los antecedentes históricos del transpor-
te público en Antioquia y el contexto de los camiones 
de escalera o chivas en la región Andina. Esto con el 
fin de establecer que dichos repertorios documentan 
el momento más importante en la vida artística del 
maestro y, a su vez, son testimonio de sus prácticas 
estéticas, que se constituyen como patrimonio inma-
terial en Colombia.



un elemento característico y definitorio en el terreno 
de lo artístico frente al mundo científico. 

Estos juegos entre ciencia/realidad, arte/ficción, 
ocupan el debate frente a las metodologías de inves-
tigación basadas en imágenes. Así nos podemos si-
tuar en el centro de esos territorios para entrar en 
la confrontación entre dichas imágenes, algunas de 
las cuales se presentan como objetivas y otras como 
ficción. En síntesis, de la misma manera en que el 
arte se puede describir como una postura frente al 
mundo y hace grandes aportes en el campo del cono-
cimiento y frente a la vida, lo mismo ocurre con este 
proyecto, que defendió una posición y una metodo-
logía, la cual, aunque es un poco más arriesgada por 
el contexto etnográfico y sociológico en relación con 
otros campos, en lo visual se sigue elaborando a sí 
misma. Esto permite dilucidar cómo estas imágenes 
se incorporan en la investigación, cómo dialogan con 
aquellas que se construyen para el proyecto. 

5.2  
A MANERA DE 
CONCLUSIÓN:
CONSIDERACIONES SOBRE LA  
ESTÉTICA, EL ARTE POPULAR Y EL 
PATRIMONIO. EL HORIZONTE  
HISTÓRICO Y MEMORIAL DEL  
DECORADO EN LOS BUSES  
ESCALERA DE COLOMBIA

Con este tipo de análisis se resalta la acción de 
conservar el patrimonio inmaterial en cuanto se va-
lora la importancia tanto de los saberes como de la 
trasmisión del conocimiento de generación en gene-
ración (padre a hijo, dimensión individual) y también 
de manera colectiva (en la sublimación del canon 
por parte de otros pintores de Antioquia), cuya ex-
periencia se encuentra fundamentada en la explo-
ración del entorno cotidiano donde se producen las 
prácticas estéticas. En ese sentido, se abren caminos 
para nuevas investigaciones más profundas desde 
áreas como el comercio, la política, la materialidad, 
la gráfica, la estética y sus prácticas, entre otras. Hay 
varios puntos que se tocaron en la tesis, pero que no 
fueron profundizados, precisamente porque abarca 

A partir de esta investigación, el reconocimiento y 
la comprensión de la obra de Alejandro Serna, tanto 
en los repertorios visuales pintados en las chivas co-
mo en otros soportes, llegó hasta la academia, desde 
la cual es posible estudiar cómo pueden ser catalo-
gadas estas obras que, además, corresponden a la 
representación identitaria del municipio de Andes, 
Antioquia. Lo anterior redunda en su valoración ar-
tística e histórica.

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 única, una puesta 
en escena llena de elementos y figuras articulados 
en un objeto de uso cotidiano: la chiva. 

Existía un vacío en cuanto a estudios sobre el de-
corado de los buses escalera en Colombia desde que 
estos vehículos se crearon en el siglo XX; no había 
ninguna investigación cercana a esta historia cultu-
ral. Como se comentó en los antecedentes, se encon-
traron investigaciones como la tesis doctoral de Ma-
ría 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 investigación novedosa.

El presente trabajo marca un camino para seguir 
explorando el arte popular de la decoración de chi-
vas, no solo local, sino también en diversos contextos 
nacionales, puesto que, además de aportar a la his-
toria local de Andes y a la región antioqueña, mues-
tra cómo surgen este tipo de prácticas. Al principio, 
parece ser una caja de resonancia, pero luego re-
sulta ser el esquema descentralizador del oficio del 

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 comprensión más amplia de 
la historia de las chivas en Colombia.

Esta tesis presenta una amplísima investigación 
documental que permitió reconstruir la historia de 
vida del maestro Alejandro Serna. Este rastreo de 
archivos llevó a identificar el origen del decorado, 
que hasta el momento no estaba descrito con clari-
dad en ningún 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 
periódicos que no se conocían y que no se habían 
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 imágenes también construyen teoría. 
En primera medida, porque son un hecho y forman 
parte del mundo real; son una forma de representa-
ción de la realidad. Es decir, ninguna imagen puede 
representar su forma de representación; solo mos-
trarla. En segunda medida, porque no pueden situar-
se por fuera de su forma de representación; esto es 
lo que da pie para cuestionar, debatir, en qué medida 
tiene cabida la ficción dentro del territorio de la in-
vestigación científica-académica, como es el caso de 
esta tesis de doctorado. En última instancia, porque 
las imágenes 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 idóneo para analizar; la imagen es 
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Es imprescindible tratar las chivas como objetos 
culturales y analizar su contexto en el registro patri-
monial desde lo estético o, más claramente, partiendo 
de una reflexión en la que la condición estética de las 
producciones culturales pueda tratarse, por lo menos, 
con algún nivel de objetividad. El concepto de religio-
sidad también cobra relevancia en cuanto se convierte 
en una auténtica lucha interna en el artista. En este 
caso, en gran parte de su vida, el maestro se dedicó al 
diálogo entre lo terrenal y lo espiritual, la pasión y la 
lucha constante entre la materia y el espíritu, el car-
naval y la Cuaresma, lo local y lo universal. 

En cuanto a la composición de paisajes en la parte 
trasera de las chivas, es interesante ver cómo dialogan 
las diferentes estéticas entre sí —locales versus nacio-
nales— y, a la vez, con la emulación de algunas esté-
ticas foráneas que quizá formaban parte de un ima-
ginario cultural de la época, el cual venía impreso en 
almanaques o calendarios de productos importados.

Con esta investigación se recuperan los valores y 
las formas del proceso artesanal del decorado, una 
práctica tradicional que emplea herramientas fa-
bricadas por los mismos pintores. Lastimosamente, 
estos procesos están desapareciendo por la imple-
mentación de nuevas tecnologías como la impresión 
sobre banner adhesivo, la cual, en algunas zonas del 
país, ha desplazado la pintura a mano, trasmitida de 
generación en generación.

Con este estudio de caso se presenta al artista, el 
maestro Alejandro Serna, como un creador, a quien se 
le da el reconocimiento que merece porque incorpo-
ra al arte popular valores estéticos que son atribuidos 
en exclusiva al arte culto. Se reconoce la forma como 
plasmó, con pulcritud y complejidad, sus diseños en 

la manufactura de cada chiva que pintó y lo que estos 
repertorios visuales representan hoy en día en tér-
minos de identidad para el país. En cuanto al signo, 
dichos repertorios constituyen un vigoroso canal de 
comunicación local mediante el cual el municipio de 
Andes se manifiesta y recrea sus identidades y, ade-
más, refleja sus valores y aspiraciones.

5.3.1  
ALEJANDRO SERNA Y SU  
LEGADO PATRIMONIAL

El legado del maestro es un verdadero y valioso 
patrimonio inmaterial. Por una parte, sus prácticas 
estéticas se configuran de tal manera que el espa-
cio conlleva un trabajo riguroso del formato, pues 
este último, a su vez, configura el espacio, es decir, 
el habitar, sus proporciones, y opera como el eje 
dominante. El tamaño aquí es importante porque 
la dimensión de la creación artística, que puede ser 
un medio para hacer un signo visible a la distancia, 
aparte del valor del contenido. 

Se considera que el artista entiende las diferencias 
reales que existen entre el hombre y los objetos de su 
entorno. Como bien lo expresa Shapiero (1999, p. 45), 
«los tamaños de las cosas que aparecen en la pintura 
expresan una concepción que no requiere el conoci-
miento de una regla para su comprensión». 

Por otra parte, abordar el análisis de la obra del 
maestro suscitó la necesidad de comprender lenta-
mente cada detalle de sus trazos. Dentro de sus prácti-
cas hay algo esencial que entender, lo cual forma parte 

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 públicos con el fin de ge-
nerar conciencia acerca de la diversidad cultural del 
país. Este ha sido solo un primer paso para aportar 
a la discusión en torno al patrimonio cultural inma-
terial del decorado de las chivas, así como para rei-
vindicar, visualizar y explorar la construcción de me-
moria histórica y colectiva del municipio de Andes. 

El patrimonio, entonces, no solo corresponde al 
conjunto canónico de bienes físicos o inmateriales, 
sino también a la construcción de un proceso; es un 
instrumento de poder simbólico, relacionado con la 
actividad y la construcción de la memoria, sin impor-
tar la época histórica en la que se inspeccione. De 
ningún modo es inerte; por el contrario, permanece 
en la constante formación de identidades individua-
les y colectivas de índole local o nacional. 

5.3  
EL CARÁCTER  
ESTÉTICO 
EN LOS DECORADOS Y LAS OBRAS 
DE ALEJANDRO SERNA LAS  
RELACIONES DE SENTIDO CON LA 
CULTURA MATERIAL Y SU  
APREHENSIÓN COMO ACERVO  
CULTURAL Y PATRIMONIAL

La producción 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 legitimación en los planos 
comunitario y regional. Los artesanos distinguen di-
versas categorías en la producción: son capaces de re-
conocer «la mano» del pintor por su estilo individual y 
a Alejandro Serna como un pionero que complejizó la 
geometría en los diseños de las chivas. Su producción 
estética ocurrió en un contexto en el que arte y estéti-
ca formaban parte de la vida cotidiana. La creación, 
la experiencia estética y la circulación sucedieron en 
el ámbito intercomunitario, sin museos ni críticos de 
arte de por medio ―aunque hay que destacar el pa-
pel de las instituciones cuyas acciones median en la 
apreciación 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 tejió un elogio bellísimo sobre 
las dinámicas de la lentitud sin entrar en términos 
comerciales de su obra; para decorar una chiva, él 
se tomaba el tiempo necesario para entablar un vín-
culo con el vehículo. El maestro enseña 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 
más el valor del dinero y del tiempo —en cuanto di-
nero— nos obliga a ir deprisa. Se considera que hay 
cosas que están protegidas del mercantilismo, de las 
lógicas del beneficio: la idea de nuestros bienes comu-
nes en el patrimonio artístico, así como la construc-
ción y el saber científicos y las relaciones humanas. 
De ahí que las lógicas del beneficio versus la velocidad 
estén arruinando no solo la educación y sus prácticas 
estéticas, sino también la investigación científica, la 
idea de patrimonio artístico inmaterial, todo el con-
junto de saberes intangibles y, lo que es más, 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 consistió en el flujo impulsivo 
e inexplicable del lápiz y el pincel, de las imágenes 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 

interior. Siempre llevó con pasión el arte en su vida y 
desempeñó este trabajo como su propio dueño, crean-
do a partir del impulso, pero guiado por un ideal de 
verdad y autocorrigiéndose para lograr la perfección 
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 sí mismo. Sentimiento y 
pensamiento están 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 solución simplemente aquí 
y ya, sino que hubo un largo trabajo mental de años y 
decenios, hasta que conseguí dominar más o menos 
el problema. Y no considero haber dado una respuesta 
definitiva. Creo haber avanzado en este camino unos 
pasos más que otros antes de mí, y los que vienen 
después de mí 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 eslabón de una cadena. 
No sé cómo me hice a la idea de que hay que acabar 
desde el fondo con la imagen que tenemos de nosotros 
mismos. (p. 514-515).

5.3 EL CARÁCTER ESTÉTICO Pág. 392



Segundo Congreso Argentino del Color (pp. 81-90). 
Grupo Argentino del Color.

Calderón, C. (2013). El redescubrimiento del patrimonio 
cultural inmaterial. Dirección General de 
Patrimonio Cultural.

Calvera, A. (2005). Arte ¿ ? Diseño. Gustavo Gili.
Caraballo, C. (2011). Patrimonio cultural. Un enfoque 

diverso y comprometido. Organización de las 
Naciones Unidas para la Educación, la Ciencia y 
la Cultura.

Carey, J. (2007). ¿Para qué sirve el arte? (T. Ajirón, 
trad.). Debate.

Chaves, N. y Belluccia, R. (2003). La marca corporativa. 
Gestión y diseño de símbolos y logotipos. Paidós.

Checa-Artasu, M. y Castro, P. (2008). Notas para 
conceptualizar la gráfica popular mexicana. 
Gazeta de Antropología, 24(2), 1-14. http://www.
gazeta-antropologia.es/?p=2277

Colombres, A. (1986). Liberación y desarrollo del arte 
popular: disquisiciones sobre la experiencia del Museo 
del Barro. Museo del Barro.

De Certeau, M. (1993). La escritura de la historia. Uni-
versidad Iberoamericana. 

Dean, D. (1994). A Slipware Dish by Samuel Malkin: 
An Analysis of Vernacular Design. Journal 
of Design History, 7(3), 153-167. https://doi.
org/10.1093/jdh/7.3.153

Debray, R. (2001). Introducción a la mediología. Paidós.
Del Río, M. (2010). Historia y teoría. Notas para un 

estudio de la obra de Peter Burke. Estudio preliminar 
en hibridismo cultural. Akal.

Desvallées, A. (1995). Emergence et cheminement du 
mot patrimoine. Musèes et Collections Publiques 
de France.

Dirección Departamental de Estadística. (1938). 
Anuario estadístico de Antioquia (vol. 1). Imprenta 
Departamental.

Doberti, R. (2008). Espacialidades. Infinito.
Doberti, R. (2011). Habitar. Nobuko.
Dupey, A. (2008). La estética en la constitución de 

las identidades folklóricas en el discurso de los 
folkloristas. Arte, Individuo y Sociedad, 20, 7-20. 
https://revistas.ucm.es/index.php/ARIS/article/
view/ARIS0808110007A

Echavarría, A. (dir.). (199-). Las escaleras: museos 
rodantes [serie documental]. Universidad de 
Antioquia. http://opac.udea.edu.co/cgi-olib/?fi_
kopt1=gotit&fi_kopt2=gotit&fi_kopt3=gotit&sf_
entry=Las+escaleras%3A+museos+rodantes&s
ession=51692400&rs=13712383&style=kws2&in
file=presearch.glue&searcher=kws2.glue&sf_
kopt1=TRUE&sf_kopt2=TRUE&nh=20&beforeda
te=&afterdate=

Ehrenzweig, A. (1973). El orden oculto del arte. Labor.
Elias, J. J. (2003). On Wings of Diesel: Spiritual Space 

and Religious Imagination in Pakistani Truck Dec-
oration. RES: Anthropology and Aesthetics, 43, 187-
202. https://doi.org/10.1086/RESv43n1ms20167598

Elias, J. J. (2005). Truck Decoration and Religious 
Identity: Material Culture and Social Function in 
Pakistan. Material Religion, 1(1), 48-70. https://doi.
org/10.2752/174322005778054456

Farge, A. (1991). La atracción del archivo. Edicions 
Alfons el Magnànim.

Finizola, F. y Santana, D. (2014). The Iconography of 
Truck Art in the Brazilian State of Pernambuco. 
Blucher Design Proceedings, 1(2), 853-860. https://
doi.org/10.5151/designpro-CIDI-82

Álvarez, L. (1989). La religiosidad popular. Anthropos.
Álvarez, V., Álvarez, J., Aristizábal, C., Jurado, J., 

Londoño, D., López, J., Marulanda, F., Suárez, 
J., González, N. y Ramírez, S. (2014). De caminos 
y autopistas: historia de la infraestructura vial 
en Antioquia. Gobernación de Antioquia; 
Universidad Eafit.

Anderson, B. (1993). Comunidades imaginadas: 
reflexiones sobre el origen y la difusión del 
nacionalismo. Fondo de Cultura Económica.

Arendt, H. (1995). De la historia a la acción. Paidós.
Arizpe, L. (2004). El patrimonio cultural inmaterial, 

la diversidad y la coherencia. En Organización de 
las Naciones Unidas para la Educación, la Ciencia 
y la Cultura (ed.), Museum International. Intangible 
Heritage (pp. 133-139). 

Arnheim, R y Balseiro, M. (1976). Arte y percepción 
visual: psicología del ojo creador. Editorial 
Universitaria de Buenos Aires.

Augé, M. (1998). Las formas del olvido. Gedisa.
Babelón, J. y Chastel A. (1994). La notion de 

patrimoine. Liana Levi.
Bajtín, M. (1987). La cultura popular en la Edad Media y 

en el Renacimiento. El contexto de François Rabelais. 
Alianza.

Bambula, J. (1993). Lo estético en la dinámica de las 
culturas. Universidad del Valle.

Barfield, T. (2001). Diccionario de antropología. 
Bellatera.

Bargebuhr, F. (1966). El palacio de la Alhambra en el 
siglo XI. Cultura.

Barthes, R. (1985). La aventura semiológica. Paidós.
Baudrillard, J. (1999). El sistema de los objetos. Siglo 

XXI.

Belic, O. (1983). El arte como modo de apropiación de 
la realidad. En Introducción a la Teoría Literaria. 
Arte y Literatura

Benjamin, W. (2012). La obra de arte en la era de su 
reproductibilidad técnica y otros textos. Godot.

Benveniste, E. (1977). Problemas de lingüística general 
II. Siglo XXI. 

Bertaux, D. (2005). Los relatos de vida. Una perspectiva 
etnosociológica. Bellaterra.

Blanche, M. y Magariños, J. (1993). El contexto de 
la actuación en la narrativa folklórica. Revista de 
Investigaciones Folklóricas, (8), 23-28.

Bonsiepe, G. (1978). Teoría y práctica del diseño 
industrial. Gustavo Gili.

Botero, A. y Sáenz, A. (2006). Medellín, República 
de Colombia (2.ª ed.). Instituto Tecnológico 
Metropolitano.

Botero, F. (1998). Historia del transporte público de 
Medellín 1890-1990. Secretaría de Educación y 
Cultura de Medellín.

Bourdieu, P. (1991). La distinción. Criterio y bases 
sociales del gusto. Taurus.

Bourdieu, P., Schnapper D. y Darbel, A. (2003). El amor 
al arte. Los museos europeos y su público. Paidós.

Burke, P. (2001). Lo visto y no visto: el uso de la imagen 
como documento histórico. Crítica.

Burke, P. y Matamoro, B. (1991). La cultura popular en 
la Europa moderna. Alianza.

Caivano, J. (1995). Sistemas de orden del color. 
Universidad de Buenos Aires.

Caivano, J. (1996). Cesía: su relación con el color a 
partir de la teoría tricromática. En Lozano, R. 
y Caivano, J. (eds.), ArgenColor 1994: actas del 

5.3 EL CARÁCTER ESTÉTICO 5.3 EL CARÁCTER ESTÉTICOPág. 394 Pág. 395



Latorre, L. (1972). Historia e historias de Medellín, 
siglos XVII-XVIII-XIX. Ediciones Tomás Carrasquilla.

Lockerbie, J. (s. f.). A Background to Two-Dimensional 
Design-Geometry and Pattern. http://www.catnaps.
org/islamic/geometry.html

López, I. (2008). Entre la razón y el mito: arte y 
ciencia en la divina proporción. Educatio Siglo 
XXI, (26), 267-288. https://revistas.um.es/educatio/
article/view/46711

López, N. (1969). Niños, hombres y buses escalera 
(chivas) en la plaza principal, árboles e iglesia 
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ANEXO 3: 
ENTREVISTA DISEÑADA PARA  
ALEJANDRO SERNA HIJO.  
PINTOR DE CHIVAS O BUSES  
ESCALERA (ANDES – ANTIOQUIA) 
CULTURAL Y PATRIMONIAL

 Esta entrevista fue diseñada para el trabajo dehis-
toria de vida del pintor Alejandro Serna y también fue 
aplicada a otros pintores de la ciudad de Cartagena 
y Piendamó para el análisis por zonas de Colombia.

PARTE DESCRIPTIVA Y DE CONTEXTO

1.	 ¿Dónde nació usted? (sino nació en el lugar don-
de está radicado en este momento, seguir con la 
pregunta 2, sino pasamos a la pregunta 3)

2.	 ¿Cuál fue la razón que lo motivó a vivir en este 
lugar?

3.	 ¿Con quién vive usted?

4.	 ¿Qué tipo de estudios ha realizado usted?

5.	 ¿Antes de iniciar su carrera como pintor, usted 
había tenido algún contacto con la pintura?

6.	 ¿Por favor, describamos el proceso cómo usted 
incursionó en el mundo de la pintura de buses 
escalera? ¿Fue por algún familiar o amigo?

7.	 ¿Qué tan expuesto estaba en su infancia a los bu-
ses escalera, por ejemplo: ¿viajó mucho en ellos, 
algunos de sus familiares se vinculaban a ellos 
como conductor, dueño, etc.?

8.	 ¿Desde qué año usted comenzó a pintar buses 
escalera?

9.	 ¿Fue alguna persona, lugar o entidad importante 
para que usted entrara a ser pintor de buses esca-
lera? ¿algún familiar ya pintaba buses escaleras?

10.	 ¿Antes de pintar buses escalera, usted ejercía al-
guna otra actividad dentro del trabajo con los bu-
ses escalera?

11.	 ¿Ha pintado otro tipo de vehículos?

•	 ¿Recuerda algo interesante de esta experien-
cia? (podríamos ayudarle preguntando sobre los 
colores que utilizó y si pintó algunas imágenes 
por sus gustos personales, o por preferencias 
de los clientes)

12.	 ¿Desde que inició con la pintura de buses escale-
ras, siempre trabajó de manera independiente, o 
inició como ayudante?

ANEXO 1:
RESOLUCIÓN NO. 016 DEL 14 DE 
MAYO DE 2004 

ANEXO 2: 
FICHA RECOLECTORA

Estas fichas fueron registradas en varias ciudades, 
como por ejemplo, Manizales, Medellín, Supía, 
Cartagena, Santander de Quilichao y Piendamó 
para el análisis por zonas de Colombia.
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23.	 ¿Siempre las figuras que usted pinta en los buses 
escalera (en los lados y en el interior) han sido de 
forma geométrica (para el caso de Andes) - dibu-
jos e ilustraciones (caso Cartagena y Santander 
de Quilichao)?

24.	¿Cuáles son los elementos que influyen para la 
escogencia de los colores y las figuras o íconos 
en cada bus escalera que usted pinta?

•	 ¿Usted ya tiene una serie de figuras, o modelos 
de pintura que usted le expone al cliente para 
que éste escoja?

•	 ¿Desde que inició con la pintura de buses esca-
lera, siempre ha pintado este tipo de figuras?

•	 ¿Es el cliente el que escoge los colores?

•	 ¿Qué es lo que los inspira en el momento de es-
coger los colores y las figuras?

•	 ¿Cuáles son los colores que usted nunca em-
plearía para pintar un bus escalera?

25.	¿Usted ha pintado alguna vez algún bus escalera 
(sus lados e interior) con otro tipo de figuras o 
íconos? (si es afirmativo, debemos hacer que el 
pintor nos amplié su experiencia) ¿Cuáles fueron 
las figuras o dibujos? ¿Quiénes fueron los clien-
tes?, ¿De dónde eran? ¿Cuáles fueron los motivos 
para realizar estos dibujos o figuras?

26.	Pasado a la pintura que realiza en la parte de atrás 
del bus escalera, ¿Usted nos podría decir cuáles 
son los elementos que influyen en el momento de 
escoger y pintar los dibujos?

•	 ¿El dueño del bus escalera le lleva a usted fo-
tografías o modelos para que usted los pinte?, 
¿El dueño del bus escalera le expone sus gus-
tos, preferencias por su actividad económica, 
raíces culturales, y usted trata de plasmar en la 
pintura lo que le expone el dueño? ¿Las figuras 
o los colores tienen algún significado, son la 
representación de algún elemento o momento 
de su vida cotidiana, por ejemplo, de la forma 
de vestir de las comunidades aledañas?

•	 Si no es el dueño del bus escalera, ¿cuáles son 
los elementos que lo inspiran para la realización 
de la pintura?

•	 ¿Cuál es el detalle más importante para que este 
dibujo cumpla con las expectativas del cliente?

•	 ¿Con algún bus escalera ha tenido que volver a 
realizar el dibujo de atrás, porque el cliente lo 
rechazó? (si nos dice que si, tratamos de que el 
pintor nos amplíe sus respuestas, por ejemplo 
¿Por qué los rechazó?).

27.	¿Le preocupa el cambio de material en la carroce-
ría del bus escalera (de madera a láminas de metal).

13.	 ¿Cuéntenos cómo fue el momento en el cual us-
ted ya se sintió seguro de ser pintor? ¿Quién fue la 
persona que le dijo que ya podía dedicarse a este 
oficio, y por qué se lo dijo?

14.	 ¿Usted sabe de qué departamento o lugar vie-
ne la tradición de pintar los buses escaleras en 
nuestro país?

PARTE ESTRUCTURAL:  
PROCESO, PRÁCTICAS Y USOS

15.	 ¿Usted me podría decir cuántas chivas en prome-
dio decora en el año?

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

•	 ¿En promedio cuánto se demora en pintar un 
bus escalera?

•	 ¿Cuál es la etapa más demorada en el proceso?

•	 ¿De estas etapas cuáles son las que usted conside-
ra más 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 describió anteriormente, o tiene personas 
que le ayudan en algunas de las etapas?

•	 ¿Usted guía a las personas que le ayudan? ¿Estas 
personas se ocupan sólo de algunas actividades 
como el pintado de la base, etc.?

•	 ¿Hay algunas actividades que sólo las realiza 
usted? ¿Nos podría describir cuáles?

•	 ¿Personas que hacen parte de su familia le ayu-
dan en la realización de estas actividades?

SOBRE LA ETAPA DE DIBUJO Y PINTURA

17.	 ¿Cuáles 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.	¿Dónde compra estas herramientas?

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

21.	¿Es fácil la adquisición de estos elementos en este 
lugar, o tiene que viajar o pedirlos por encargo?

22.	 ¿Desde que usted empezó a pintar los buses escale-
ra, ha habido cambios en lo que se refiere a la utili-
zación de herramientas, por ejemplo: desde cuán-
do utiliza el compás o un tipo de pincel o moldes?
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•	 ¿Usted piensa que este cambio afectaría el pro-
ceso de pintar los buses escaleras, las prácticas, 
los resultados finales?

•	 ¿Usted está dispuesto a aprender y a trabajar 
sobre otro medio, bajo otras prácticas para la 
pintura de los buses escaleras?

SOBRE INTERACCIONES SOCIALES

28.	¿Usted tiene contacto con otros pintores de la zona 
o 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 empezó a utilizarlas?

31.	¿Usted ha orientado o dado clases a personas que 
quieren iniciar en el mundo de la pintura de los 

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 enseñarle a una persona que inicia 
esta labor?

•	 ¿Cómo es la manera o las actividades que usted 
utiliza en el momento de enseñar?

32.	¿Usted ha tenido la experiencia de decirle a algu-
na persona que ya puede ser pintor de buses es-
caleras? ¿Cuáles 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 dónde provienen sus principales clientes?

35.	 ¿Algunos de sus familiares tienen el interés de 
que usted le enseñe 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 cómo transporte turístico ¿Con cuál 
de los dos transportes se identifica más usted?

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

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