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‘ ‘La ubicua naturaleza del vestido parece apuntar al hecho de que la ropa o 
los adornos son uno de los medios mediante los cuales los cuerpos se vuelven 

sociales y adquieren sentido e identidad, en un sentido más profundo, la moda 
se convierte en expresión, constituye una forma de lenguaje a través del cual 
la persona manifiesta algo de su identidad, por lo que reclama cierta coheren-

cia entre el interior y el exterior del hombre.’ ’

- abstract

El presente documento dará a 
conocer la colección de indu-
mentaria ''Zira'', la cual toma 
como inspiración los pueblos 
originarios de la zona austral de 
Chile. Zira tiene como objetivo 
el aporte al mensaje descoloni-
zador, dejando de lado las ten-
dencias y modas impuestas en 
las grandes industrias, para cam-
biar el modelo actual de dar se-
guimiento a lógicas provenientes 
de continentes ajenos a América 
Latina y aportar a la visibilización 
del valor que aporta la multicul-
turalidad étnica a la identidad la-
tinoamericana, y chilena en parti-
cular. En este contexto, se toma 
la indumentaria como medio de 
comunicación visual  para ser 
parte de esta iniciativa descolo-

nizadora; corriente que pretende 
independizar Latinoamérica no 
solo política, sino también cultu-
ralmente. El diseño, y particular-
mente el diseño de autor abre un 
espacio para cumplir la función 
de aportar en este cambio de 
mentalidad, proponiendo un re-
lato que surja desde los orígenes 
y rompa con estos discursos de 
supremacía establecidos desde 
el poder colonial. De esta mane-
ra, el objetivo de Zira, es lograr 
llevar a través de prendas de ves-
tir, conceptos propios de los pue-
blos originarios en cuestión a la 
cotidianeidad del contexto social 
chileno, para lograr integrar pro-
gresivamente estos dos mundos 
que hoy se encuentran a la vez 
aislados, y en proceso de unión. 

JOANNE ENTWISTLE, 
EL CUERPO Y LA MODA 

(2002, p.12)
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Siempre quise estudiar diseño, 
desde muy chica sentí una co-
nexión muy potente con todo 
lo que se relacionara a lo visual, 
y al crecer en un ambiente crea-
tivo y abierto, pude soñar desde 
siempre, llegar a ser capaz de 
materializar todas las ideas que 
caminaban por mi mente. Duran-
te los últimos años he enfocado 
mis estudios en el diseño textil, 
donde mientras más conozco y 
me interiorizo, más me gusta e 
inspira. El hecho de adentrarme 
en las diferentes aristas de este 
mundo, tanto en el diseño, patro-
naje y confección de vestuario, 
me ha dado la oportunidad de 
mirar la indumentaria desde otra 
perspectiva, intentando abarcar 
todo el proceso para lograr un re-

sultado innovador, interesante y 
representativo. Al mismo tiempo 
la idea popular de la ropa como 
algo ‘’superficial y vanal’’, y por 
consiguiente poco importante y 
profundo, siempre estuvo en mis 
pensamientos porque sin poder 
expresarlo en palabras, tenía la 
certeza de que era falso. Junto a 
estos pensamientos, he sentido 
siempre ganas genuinas de pro-
bar lo contrario, y lograr transmi-
tir de alguna manera el verdadero 
valor que tiene la indumentaria. 
Para mi, la indumentaria siempre 
ha sido un medio de expresión, 
el canal más eficaz de comunica-
ción no verbal y en particular, mi 
lenguaje personal para expresar-
me y compartir. Una prenda en 
si misma es capaz de hablar de 

todo; de la persona que la porta, 
de identidad, de historia, de pro-
cesos productivos, de política, de 
materialidades, de necesidades, 
de evolución, etc. Es un objeto 
que en si mismo, abarca miles de 
dimensiones, logrando unificar 
una conexión hacia el interior de 
quién lo porta, y una represen-
tación hacia todo quien lo ro-
dea.  En base a todo esto tomo 
este proyecto de título como 
oportunidad para contribuir por 
primera vez, espero de muchas 
otras veces, al mundo textil en 
Chile, logrando usar y demostrar 
la indumentaria como un canal 
extremadamente efectivo de ex-
presión. 

- Motivación 
  personal

- motivación personal
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COMO EXPRESIÓN
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Desde el primer día que el ser 
humano habitó la tierra, exis-
te un elemento común que nos 
unifica y conjunta a todos como 
humanos. Siempre ha habido una 
intención que nos reúne a todos 
y que a la vez nos distingue como 
particulares únicos. Este concep-
to consta de aquella necesidad 
que han ido mostrando los hu-
manos a lo largo de toda la his-
toria por ornamentar su cuerpo, 
alejándolo del estado natural en 
que lo recibe, y modificándolo a 
través de diferentes canales, para 
otorgarle un carácter especial 
y propio del contexto en que la 
vida de cada uno se sitúa. Si bien 
lo que hace aceptable o apropia-
do a una prenda, depende el con-
texto u ocasión en la que se vive, 
en toda cultura se requiere de al-
gún código visual que acompañe 
al cuerpo (Entwistle, 2002).

Conceptualizándolo en una sola 
palabra ‘’el vestir’’ tiene un sig-
nificado mucho más profundo y 
global que lo que entendemos 
generalmente en la acción de 
ponernos ropa a diario. No pre-
tende solo cubrirnos el cuerpo 
de manera funcional, sino modi-
ficar el cuerpo humano para con-
vertirlo en algo personal e iden-
titario, que nos haga parte del 
grupo al que pertenecemos, y al 
mismo tiempo, nos haga únicos y 
distinguibles dentro de éste. Sin 
embargo, tal como se mencionó 
anteriormente, el significado que 
cada uno le da a determinada 
prenda, depende directamente 
del contexto y la cultura en la 
que se sitúe. Si bien toda prenda 
o accesorio tiene como objetivo 
común la expresión interior y ex-
terior, cada cultura le otorga un 
significado propio a los adornos 
que elige vestir. 

Las ideas anteriormente men-
cionadas, apuntan desde distin-
tas perspectivas, a que todas las 
prendas o accesorios que un ser 
humano elija portar para modi-
ficar su cuerpo con un fin esté-
tico, son parte de la acción de 
vestir. Para darle una perspecti-
va sociológica a dicha acción es 
fundamental entender cualquier 
prenda como un objeto que, al 
contrario de ocultar, pretende 
revestir, envolver y sobre todo 
subrayar el cuerpo humano que 
lo lleva. Ninguna prenda al estar 
en desuso, tiene el mismo sig-
nificado que al ser portada por 
alguien, al mismo tiempo que 
ningún cuerpo en su desnudez, 
es capaz de aportar toda su iden-
tidad por un canal visual. Cuando 
las prendas entran en contacto 
con un cuerpo humano, adquie-
ren corporalidad, movimiento, 
gestualidad, postura y expresión. 

El sentido 
del vestir

- la indumentaria como expresión

1.1
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pueden intuir al ver a una perso-
na con cierta vestimenta. Aunque 
a lo largo de toda la historia, los 
conceptos ‘’moda’’ o ‘’indumen-
taria’’ han sido ligados al consu-
mismo y/o una experiencia banal 
y superficial, el vestir en realidad 
es un lenguaje sumamente pro-
fundo y complejo, que tan solo 
utilizando un canal visual, es ca-
paz de transmitir las múltiples di-
mensiones que tiene una prenda 
por sí misma (Entwistle, 2002).

De esta manera, la relación Cuer-
po-Prenda adquiere un sentido 
y una función fundamental en 
el desarrollo y la expresión de la 
identidad de cualquier persona 
(Saltzmann, 2004).

El vestuario es la unión entre 
la vida interior y exterior de un 
cuerpo, el punto de encuentro 
entre lo privado, y lo público. 
Joanne Entwistle, en su libro ‘’El 
cuerpo y la moda’’ (2002) afirma 
que el vestido en su naturaleza 
es un medio por el cual el ser hu-
mano se prepara para el mundo 
social.  Toda la estética utilizada 
en un cuerpo relata quién es la 
persona que lo porta.  Ya sea de 
manera consciente o inconscien-
te la acción de vestir revela una 
serie de características que se 

- la indumentaria como expresión

Imagen 1, Vogue, 2018 
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El ornamentar
el cuerpo
En este contexto, se hace muy 
pertinente intentar entender, 
de donde viene esta tradición y 
costumbre de cubrir el cuerpo, 
llegando al origen de esta nece-
sidad. Al adentrarse en este es-
tudio sociológico se puede notar, 
como desde las primeras civiliza-
ciones, el ser humano ha orna-
mentado su cuerpo. Situándonos 
en el pasado, al analizar algunas 
de las primeras culturas vestidas, 
es interesante observar que en la 
gran mayoría de estos casos, el 
ornamento corporal no apuntaba 
a cumplir una función práctica, 
sino más bien una función esté-
tica expresiva. Sin importar las 
condiciones geográficas o climá-
ticas del lugar en que se localizan 
las distintas etnias, en todas se 
evidencia una búsqueda, o inclu-
so necesidad por generar alguna 
modificación al cuerpo humano. 

“El adorno fue el arte primigenio, el 
germen de todas las demás. Y esa 
primera obra de arte consistió sen- 
cillamente en la unión de dos obras 
que la naturaleza no había unido. 
Sobre su cabeza puso el hombre una 
pluma de ave, o sobre su pecho en-
sartó los dientes de una fiera, o en 
torno a la muñeca se ciñó un braza-

lete de piedras vistosas” 
(Ortega & Gasset, 2004, p. 433). 

Tal como se mencionó anterior-
mente, retrocediendo en la his-
toria hacia las tribus originarias, 
podemos encontrarnos con las 
primeras culturas desnudas, que 
muy alejado de vestirse por ne-
cesidades climáticas o funciona-
les, se adornaban el cuerpo con 
intenciones de representación y 
diferenciación o como una bús-
queda simbólica de protección 
espiritual. Muchos de los acceso-
rios utilizados, ya sea a modo de 

pintura corporal o adornos externos 
al cuerpo, eran ubicados estraté-
gicamente sobre aquellos órganos 
vitales del cuerpo humano funda-
mentales para el funcionamiento 
anatómico. Esta es la razón por la 
que muchas veces se repite el lugar 
de posicionamiento de los acceso-
rios de manera transversal en las 
diferentes tribus, ya que la inten-
ción era proteger simbólicamente 
lugares como el cuello, el pecho, la 
cabeza, y la zona pélvica (Moreno, 
2018). Así como distintas cultu-
ras rodeaban su cuello con plantas 
o piedras para adornar y proteger 
la estructura interna que el cue-
llo cubre, en la actualidad muchas 
personas se cuelgan a modo de 
collar algún elemento que los haga 
sentir protegidos. Ya sea religio-
so, personal o espiritual, los indivi-
duos le otorgan a los colgantes un 
valor simbólico que los hace sentir 

- la indumentaria como expresión

1.2
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acompañados y protegidos. No 
es aleatorio que uno de los lu-
gares del cuerpo más utilizados 
para llevar accesorios sea el cue-
llo, hay una intención constante 
de proteger la estructura interna 
que este posee. Al mismo tiem-
po, se evidencia la intención de 
proteger la zona del pecho donde 
se sitúa el corazón, órgano que 
para la mayoría de las culturas re-
une la función de dar vida corpo-
ral y espiritual al ser humano. De 
la misma manera sucede con uno 
de los accesorios más utilizados 
en el último siglo por el género 
masculino. Según ciertas teorías, 
la corbata anudada al cuello sería 
una herencia adquirida de tribus 
primitivas que utilizaban un sim-
ple cordón con un nudo al centro 
de la tráquea como símbolo de 
protección en ocasiones de gue-
rras o enfrentamientos. 

Así como en el pasado, un simple 
nudo era suficiente para vestir y 
empoderar a los hombres, luego 
de muchos años el mismo nudo 
en otra materialidad, otorga un 
carácter de seriedad y profesio-
nalismo. Como éstas, podríamos 
hacer una serie de analogías con 
conductas de deformación cor-
poral a lo largo de toda la histo-
ria; el uso de corsets, tatuajes, 
tacones o deformación de pies 
en la cultura china. Estas, como 
muchas otras más, son pruebas 
de que el ser humano está en 
constante búsqueda de expre-
sión a través de su apariencia 
física, y por más que al observar 
estas tradiciones desde la vereda 
opuesta parezcan irracionales o 
sin sentido, todas cobran sentido, 
aspectos profundos e intencio-
nales que sitúan a la indumenta-
ria como un método fundamental 
de expresión para el ser humano 
(Moreno, 2018).

- la indumentaria como expresión

Imagen 2, Vogue, 2017 
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INDUSTRIA
TEXTIL

capítulo II
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El fast fashion o moda rápida es 
un modelo de negocio pertene-
ciente a la industria textil que 
consiste en la venta de prendas 
de bajos precios que responden 
a tendencias pasajeras de moda, 
ofreciendo como producto pren-
das de baja calidad que desde su 
fabricación tienen planeada una 
vida útil muy corta. Para lograr 
llevar al mercado estos precios 
tan minimizados es necesario 
disminuir costos en el proceso 
productivo, tanto en temas labo-
rales, como materiales. De esta 
manera se estipula que los usua-
rios adquieran grandes cantida-
des de este tipo de ropa pensan-
do en darle un uso limitado hasta 
que la tendencia sea reemplaza-
da por otra, sustituyendo de la 
misma manera la prenda por una 

que nuevamente supla la necesi-
dad de cumplir con la tendencia 
actual. Como bien lo dice en su 
nombre, el ritmo que se lleva en 
el funcionamiento del fast fas-
hion es extremadamente acele-
rado y sin pausa, alcanzando en 
el caso de algunas tiendas, el lan-
zamiento de cincuenta tempora-
das anuales (Calvo, 2016). Así, la 
estrategia consiste en ir actua-
lizando constantemente la ropa 
exhibida, generando ansiedad en 
el consumidor e ir creando la ne-
cesidad irreal de requerir y desear 
lo que se oferta, para llevarlos a 
comprar impulsivamente algo 
que en realidad no necesitan, 
haciéndolos sentir conformes 
y actualizados con las noveda-
des que ofrece el mercado textil 
(Salinas, 2012). A pesar de que 

2.1

- industria textil

Fast
Fashion

Imagen 5, Thrustan Redding 
- Burberry, 2018.
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el gran valor y atractivo de este 
modelo se encuentra en los pre-
cios bajos y accesibles, a través de 
los años se han ido revelando una 
serie de consecuencias que cau-
sa la ejecución de este fenóme-
no. Al mirar el panorama global, 
el costo a nivel social y ambien-
tal es altísimo, evidenciando un 
desequilibrio alarmante entre los 
diferentes participantes de este 
modelo. Las marcas de retail al in-
tentar bajar al máximo los costos 
de producción, localizan sus fá-
bricas en países subdesarrollados 
que no tienen leyes que controlen 
estos procesos. De esta manera, 
se abre un espacio en el que se 
abusa constantemente de las con-
diciones laborales que se llevan 
en las fábricas, tanto respecto a 
espacios físicos de trabajo, como 
de sueldo y horarios. Siguiendo 
la misma línea, el control o pena-
lización por agredir el medioam-
biente no existe en países como 

Bangladesh, India, o Camboya 
volviéndolos como el escenario 
perfecto para llevar a cabo sus 
procesos productivos, y contami-
nar ‘’libremente’’ (Calvo, 2016). En 
este contexto, al unir los dos lados 
de la industria de la moda rápida, 
resulta obvio entender el nivel de 
contaminación que se produce en 
la producción de ropa. 

Durante las últimas décadas la 
mirada que se tenía del mundo 
de la moda ha ido cambiando pro-
gresivamente. Al darse a cono-
cer toda la información sobre el 
verdadero funcionamiento de la 
industria textil, se manisfestó un 
cambio de paradigma respecto a 
todo el rubro; lo que antes era vis-
to como glamour y estilo, hoy es 
visto como la representación viva 
de la contaminación y explotación 
laboral (Hurtado, 2017).

- industria textil
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Este cambio de perspectiva res-
pecto a la moda rápida marcó el 
inicio del decaimiento de este 
modelo, surgiendo como res-
puesta el conocido ‘’Slow Fas-
hion’’. Este se entiende como un 
sistema de negocio que busca 
promover el diseño y fabricación 
de indumentaria que responda 
a los tiempos de la naturaleza, 
creando prendas en las que se 
tomen en consideración todas 
las etapas y actores involucra-
dos en su proceso productivo, 
tanto a nivel de materias primas, 
como de condiciones laborales y 
contaminación. Los diseñadores 
que apuestan por este modelo 
de producción priorizan el dise-
ño y fabricación de sus produc-
tos, tomando en consideración 
el ciclo de vida completo, abar-

2.2.

Slow 
Fashion 

cando desde las materias primas 
escogidas, el proceso productivo 
en su totalidad, la duración de la 
vida útil de las prendas, hasta su 
desuso y reintegración al ecosis-
tema. De esta manera, la filoso-
fía de la moda lenta, más allá de 
valorar exclusivamente la utilidad 
basada en la calidad, se inclina 
hacia la producción textil desde 
una perspectiva respetuosa con 
el medio ambiente,  optando por 
condiciones éticas que apoyen a 
los trabajadores y sus derechos 
humanos y laborales. Dentro de 
este modelo se enmarca el dise-
ño de autor, temática que se pro-
fundizará a continuación. (Calvo, 
2016).

- industria textil

Imagen 6, Pinterest
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El Diseño de Autor es una rama 
de la industria textil que le da a 
la indumentaria la función de ex-
presión de la que se habló ante-
riormente. Busca entregar a los 
usuarios prendas de vestir que 
comuniquen un relato concep-
tual propio y personal del dise-
ñador, traspasando los límites 
superficiales o prácticos. Es por 
esta razón que el diseño autoral 
no se rige por los ritmos ni ten-
dencias que se marcan en las 
grandes potencias mundiales del 
mundo de la moda, sino que bus-
ca promover el diseño a los tiem-
pos de la naturaleza, tomando 
especial consideración por todas 
las etapas y actores involucrados 
en el proceso productivo tanto a 
nivel de materias primas, como 
de condiciones laborales y con-

taminación. De esta manera, este 
proceso tiene un alto componen-
te de innovación y originalidad en 
el que se le da vida a prendas úni-
cas, exclusivas, y de calidad, por 
lo que tienen una vida útil pro-
longada conservándose en buen 
estado. El usuario del diseño de 
autor, son personas con concien-
cia social y medioambiental, que 
no están en búsqueda de precios 
bajos a costo de otras personas, 
sino que están dispuestos a in-
vertir un monto mayor de dinero 
con tal de participar de una cade-
na de producción justa y respon-
sable (Calvo, 2016). Además, son 
personas que distinguen el tras-
fondo que existe detrás de una 
prenda de ropa, siendo capaces 
de visualizar el relato que trae 
cada prenda del diseño autoral, 

como objetos representativos de 
la visión e identidad del diseña-
dor (Curcio, 2017). Así lo expone 
la autora Agostina Curcio en su 
texto "La inspiración en el pro-
ceso creativo, En búsqueda de 
profesionales creativos, curiosos 
y cultivados", al mencionar que
“a partir del estilo del diseño de 
autor, el objetivo es responder 
a las necesidades de un usuario 
que busca adquirir un producto 
de uso que sea diferente y lo ayu-
de a transmitir su propia identi-
dad, ya que se trata de un consu-
midor que no busca uniformarse 
y adaptarse a las modas impues-
tas por las tendencias mundiales, 
busca destacarse a través de la 
imagen”(Curcio, 2017, p. 27).

2.3

Diseño 
de Autor

- industria textil
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La moda de autor latina, como 
lo explica su nombre evidente-
mente, hace referencia entonces 
a aquellos diseñadores de que 
tienen un origen y ascendencia 
latinoamericana. Como se ahon-
dará más adelante, las ciudades 
o puntos clave de la industria de 
la moda a nivel mundial no ocu-
pan lugar dentro del continente 
latinoamericano. Es en ciudades 
como Milán, Nueva York y París 
donde surgen las tendencias de 
indumentaria que en cuestión 
de meses visten a un gran por-
centaje de la población mundial. 
Sin embargo, hoy latinoamérica 
se encuentra en un proceso de 
independización, donde existe 
un porcentaje de personas que 
ya no quieren seguir las normas o 
imposiciones establecidas en las 
grandes potencias. En este con-
texto, los diseñadores de autor 
latinoamericanos tienen el rol de 
crear indumentaria que refleje su 
identidad personal, que, al tener 
como origen, territorio latinoa-
mericano, se vuelve un relato 
que no solo los representa a ellos 
como particulares, sino a la cul-
tural latinoamericana en su tota-
lidad. De esta manera al fabricar 
ropa que surja desde el interior 
de cada diseñador, se generará 
progresivamente una estética y 
marca visual que distinga la Identi-
dad Latinoamericana frente a todo 
el resto del mundo (Calvo, 2016.)

- industria textil

Imagen 3, Pinterest.
Imagen 4, Pinterest.
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Yendo a los orígenes, los pueblos 
autóctonos que habitaban el te-
rritorio chileno producían textiles 
elaborados con fibras naturales, 
tanto para cubrir sus cuerpos, 
como para fabricar textiles uti-
litarios para vivir. En el llamado 
"encuentro de los dos mundos", 
los españoles trajeron consigo 
nuevas tecnologías y materiales, 
introduciendo nuevas técnicas 
de hilado y tejido, lo que dio pie 
al surgimiento de una industria 
textil más avanzada y elaborada. 
Al ser una producción manual, 
progresivamente se dio una mi-
rada negativa, siendo considera-
da deficiente y de baja calidad, 
razón por la cual la importación 
de telas y prendas de vestir des-

de España aumentó significativa-
mente. En este contexto, durante 
el período republicano se experi-
mentó un aumento considerable 
en la oferta de trajes, vestidos y 
otros artículos textiles de carác-
ter internacional, lo cual provocó 
inevitablemente un freno para 
la expansión de la industria tex-
til nacional durante el siglo XIX. 
Esta situación cambió drástica-
mente en 1930, cuando luego de 
la Gran Depresión, la economía 
nacional se tornó proteccionista, 
fomentando el ‘’crecimiento ha-
cia adentro’’, potenciando las in-
dustrias chilenas y la producción 
nacional, surgiendo así fábricas 
textiles de paños y telas como 
lana, algodón, rayón y nylon. A 

fines de la década de 1960 la in-
dustria textil y del vestuario logró 
abastecer el 95% de la demanda 
nacional. En 1975 la instauración 
de la nueva política liberal trajo 
consigo la apertura de las fron-
teras nuevamente, donde la pro-
ducción nacional se vio enfren-
tada con la competencia externa 
del mercado mundial. En este 
proceso, el impacto sufrido por la 
industria textil y sus empresarios 
fue de enormes proporciones. La 
gran mayoría de las fábricas de-
bieron cerrar o cambiar su mo-
delo de negocios a la venta de 
importaciones de textiles y ves-
tuario (Memoria Chilena, 2018).

Industria 
Textil Nacional

- industria textil

2.4. 
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- industria textil

Como consecuencia de este cam-
bio, la industria textil nacional se 
vio forzada a comenzar a com-
petir con los altos porcentajes 
de ropa importada desde todas 
partes del mundo. Esta situación 
fue prolongándose por décadas 
y manteniéndose así hasta el día 
de hoy, lo que ha llevado a que 
el modelo económico de la moda 
rápida sea el más fuerte en la in-
dustria textil nacional (Memoria 
Chilena, 2018).

Como se mencionó anteriormen-
te, el diseño de autor es un mode-
lo de la industria de indumentaria 
que se inclina por una propuesta 
personal del diseñador, transfor-
mándose en un proceso único 
y propio que no se rige por las 
tendencias y modas del mercado 
global. Por una serie de razones, 
el mercado de diseño autoral no 

se ha desplegado en Chile con la 
fuerza que lo ha hecho en otros 
países durante las últimas dé-
cadas. La división de compras a 
nivel nacional, entre productos 
de retail, y de diseño de autor, 
presenta cifras impactantemente 
desequilibradas que evidencian 
la preferencia de una gran parte 
del público chileno hacia la moda 
rápida. 
Tal como lo muestran los estu-
dios de la Cámara de Comercio 
de Santiago, el  80% de la ropa 
y el 85% del calzado comerciali-
zado en el mercado chileno pro-
viene exclusivamente de China, 
mientras que India, Bangladesh y 
Vietnam aportan en conjunto un 
6%. (Calvo, 2016). Estas cifras lle-
van al cálculo de que dentro del 
14% restante están incluídas las 
importaciones provenientes de 
todos los otros países del mundo, 

y además  la producción local na-
cional (Hirane, 2015). A pesar de 
que en el mercado chileno esté 
presente el diseño de autor y el 
retail, como lo prueban las cifras, 
es el segundo sistema menciona-
do el que se lleva la preferencia 
de una mayoría significativa del 
público chileno. Sin embargo, 
esto no quiere decir que sea una 
decisión que los usuarios tomen 
libre y conscientemente. Por el 
contrario, frente al boom de in-
formación que se ha liberado en 
los últimos años con respecto a 
la industria textil, sus agresivos 
procesos y su alto impacto am-
biental, muchas personas se han 
integrado a la mentalidad de valo-
rar la moda lenta, buscando mar-
cas que revelen quién está detrás 
de ellas y cuáles son las visiones 
que la representan. 
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- industria textil

La mentalidad del stuffocation  y 
de armarios masivos ya no es tan 
popular como solía ser, y proba-
blemente siga disminuyendo en 
los próximos años. En este con-
texto se puede dar a entender 
que las razones que han provo-
cado un mercado local peque-
ño y limitado no se encuentran 
exclusivamente en los gustos o 
necesidades del público nacio-
nal, si no más bien en una serie 
de determinantes socioculturales 
y económicas que llevan a que el 
chileno se vea ‘’forzado’’ a deci-
dirse por la producción masiva 
(Hurtado, 2017). Esta secuencia 
de elementos se puede com-
prender de mejor manera, al leer-
las como un círculo vicioso en el 
que cada componente alimenta a 
otro, dificultando cada vez más la 
expansión y el fortalecimiento del 
mercado local de autor en Chile.

Imagen 7,
 Pinterest
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DESCOLONIZACIÓN
capítulo III
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3.1

Colonización

- descolonización

En la actualidad, a casi 500 años 
de la llegada de los españoles a 
América, desde una perspectiva 
muy errada, hay quienes consi-
deran Latinoamérica como una 
herencia exclusiva o descendien-
te de la Europa Occidental, dado 
que luego del forzado proceso 
que conllevó la conquista, la gran 
mayoría de los países de América 
Latina, excluyendo Bélice y Bra-
sil, formaron parte de su cultura e 
idiosincracia con una importante 
y determinante influencia cultu-
ral europea (Tagle, 2016).

España llegó a América con un 
ideal colonizador que traía como 
plan arrebatar y acabar con todas 
aquellas costumbres que vinie-
ran de un origen local y propio 
del territorio en cuestión, para 
luego instaurar en el nuevo con-
tinente una segunda parte de su 
país, la cual seguiría la línea de 
todo aquello vivido e instaurado 

en el territorio español europeo. 
De esta manera, se llegó a impo-
ner de manera violenta y radical  
todas las creencias, religión, sis-
temas organizativos, etc, que se 
llevaba en la vida española. Sin 
embargo, para la llegada de los 
españoles, América no era un te-
rritorio deshabitado ni vacío, por 
el contrario, el continente ame-
ricano ya estaba poblado y alta-
mente desarrollado por el com-
plemento de una serie de etnias 
y grupos sociales, que conforma-
ban de manera compleja y com-
pleta, la identidad latinoamerica-
na prehispánica. Al momento de 
la llegada de la cultura española 
del siglo XVI, el amplio territo-
rio de la América precolombina, 
pertenecía a más de 600 etnias 
provenientes de todo el ancho 
del continente (Tagle, 2016). Di-
chas comunidades, se distinguían 
unas de otras por sus cosmovisio-
nes, estilos de vida, interacciones 

y organización del territorio. Así, 
con el paso del tiempo cada una 
de ellas fue creciendo y progre-
sando de acuerdo a sus propias 
características, logrando diversos 
avances. Se considera pertinente 
destacar que un elemento condi-
cionante en toda cultura corres-
ponde a la ubicación geográfica 
(la cual es totalmente diferente a 
la de los colonizadores) que inci-
de en aspectos determinantes de 
la cotidianeidad de cada pueblo, 
como la alimentación, vestimen-
ta, formas de conseguir alimen-
tos, entre otras. Lo anterior, se 
tradujo en un encuentro de indi-
viduos totalmente distintos, un 
choque cultural tremendamente 
desigual, en el que se encontra-
ron dos grupos con condiciones 
muy diferentes, y muy conve-
nientes en cuanto a recursos, mi-
litarización y poder para el sector 
europeo. De esta manera, los es-
pañoles, al llegar a América, bus-

caron sobreponerse a cualquier 
cultura con la que se encontraran, 
siendo incapaces de visualizar y 
otorgarle el valor que merecía a 
la diversidad y riqueza cultural 
del continente, invalidándolas y 
dejándolas como comunidades 
carentes de identidad propia, 
viéndose obligadas a incorporar 
aspectos de la cultura española 
a su diario vivir.  Entre estas cul-
turas nos encontramos incluso, 
con algunas que calificarían den-
tro del mismo nivel de desarrollo 
que se tenía en algunas ciudades 
de Europa Occidental, culturas 
precolombinas como la Azteca, o 
la Inca, que habían alcanzado un 
desarrollo muy avanzado y pro-
fundo en diversos ámbitos tales 
como científicos, urbanos, artísti-
cos (Bethell, 1990).
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Si bien es innegable considerar 
el periodo de conquista como 
una etapa violenta y agresiva, en 
la que se intentó erradicar una 
serie de culturas, hoy en día, la 
gran mayoría de los seres huma-
nos provenientes y habitantes de 
América Latina, son el fruto de 
la mezcla de la Cultura Indígena 
Precolombina, y la Cultura Euro-
pea, siendo parte de su esencia 
dicho sincretismo cultural. El mo-
mento preciso en que la corona 
española llegó y desembarcó en 
territorio americano, marca el 
punto de inicio del proceso de 
formación de la identidad lati-
noamericana, un proceso que no 
es estático, que probablemente 
nunca culmine, si no que se se-
guirá construyendo a través de la 
historia de la misma manera que 
se ha construido hasta ahora. El 
concepto de identidad latinoa-
mericana, abarca tantos aspec-

tos y culturas que sería un error 
intentar limitar su definición a 
una de las partes que la confor-
ma exclusivamente. El choque de 
dos culturas muy potentes y dife-
rentes entre sí, sumado a muchos 
otros factores y variables, da ori-
gen a la formación de una nueva 
identidad latinoamericana. Esta 
es mucho más que la suma de 
sus partes por separado; siendo 
algo que no se puede dividir, una 
identidad total y global que fusio-
na todos los aspectos que estas 
dos grandes culturas, en adición 
con otros componentes, traen 
consigo, generando un auténtico 
grupo de elementos y caracterís-
ticas que nos distinguen del resto 
de los grupos a nivel mundial. 
Sin embargo, para comprender 
el proceso de colonización en su 
totalidad, es fundamental enten-
derlo como un fenómeno multi-
dimensional, que hasta el día de 

hoy sigue impactando en todas 
las aristas de un país, que tras-
ciende el impacto exclusivamen-
te cultural. El colonialismo no se 
despliega solo desde lo racial, en 
la sociedad chilena actual, pode-
mos notar rasgos y herencias co-
loniales en ámbitos lingüísticos, 
religiosos, económicos, alimen-
ticios, etc. Aunque teóricamen-
te Chile, y los demás países que 
forman parte de Latinoamérica 
dieron por terminado su proceso 
de colonia e independencia alre-
dedor del año 1820, en realidad, 
esa emancipación radica mayori-
tariamente en términos políticos. 
Hasta el día de hoy, latinoaméri-
ca sigue en una lucha constante 
para lograr distanciarse en su to-
talidad de las normas y costum-
bres occidentales (Ramos, 2016).

- descolonización

“La “colonización” tiene sus raíces en las experiencias de opresión de los 
pueblos indígenas, específicamente, la incautación de recursos nativos, 

así como la incorporación de la ideología occidental en la sociedad.” 
(Khandwala, A., 2020)
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- descolonización

3.2

América 
Latina
La costumbre de dejar en un úl-
timo plano toda la parte cultural 
precolombina de América Latina, 
ha empezado progresivamente a 
perder fuerza. En los últimos años 
la concepción cultural que se tie-
ne sobre el gran aporte que traen 
consigo las variadas culturas in-
dígenas pre hispánicas, ha ido en 
aumento. Los pueblos originarios 
precolombinos, son parte fun-
damental de los cimientos de la 
cultura latina y de su desarrollo, 
aquel sector que estuvo durante 
mucho tiempo históricamente 
subordinado, hoy es símbolo de 
reconocimiento y valor propio; 
‘’ “Hoy observamos que son las 
culturas las que en la actualidad 
están en pie de guerra, de mar-
cha, de afirmación y explosión. Y 
lo que demandan los individuos 
que las impulsan es la libertad 
para decidir sus propios destinos 

y libertad para elegir su identidad 
y sus formas de participación” 
(Dalama & Sánchez, 2012, s/p)

Cada vez se defiende más la idea 
de un modelo cultural de la so-
ciedad, una composición multi-
cultural como sello de la identi-
dad latinoamericana. Es así como 
el incremento de las luchas por 
apoyar los modelos culturales de 
la sociedad está en auge, luchan-
do por ideales que defienden la 
diversidad, respeto, valoración 
y gratitud a las culturas que han 
sido dejadas en el pasado, sien-
do necesario otorgarles el espa-
cio en la sociedad que merecen, 
ya que son ellas las que forman 
parte de la esencia e identidad 
de la cultura actual. Se conside-
ra relevante hacer referencia a 
la visión que se tiene del térmi-
no latinoamericano, el cual trae 

consigo una carga y connotación 
de sentido negativo y retrógrado. 
A ojos de muchas personas, es 
visto como un conjunto de co-
munidades inferiores  que fueron 
dominadas por otras superiores, 
una serie de grupos indígenas 
que nunca alcanzaron ningún ni-
vel de desarrollo o idiosincracia 
cultural. Esta visión es sesgada y 
errada, ya que no valora la iden-
tidad ni lo que lograron construir 
en el territorio latinoamericano, 
quienes sobrevivieron a invasio-
nes y fueron capaces de sobrelle-
var la conquista de sus tierras. Sin 
embargo, al analizarlo no tiene 
ningún sentido dar a quienes no 
les pertenece la responsabilidad 
de otorgar un carácter a ninguna 
identidad. La identidad latinoa-
mericana vista como un término 
o concepto débil o negativo, no 
es más que el resultado de que 
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gión deficiente, etc. Sin embar-
go, si bien es un hecho que to-
das las aristas mencionadas, son 
necesarias para formar una sola 
identidad, las culturas autócto-
nas precolombinas juegan un rol 
fundamental en la configuración 
de esta identidad. Esta opinión 
surge desde los hechos (Arenas, 
1997). El concepto de Identidad 
Social, es definido como ‘’Unión 
o construcción no planificada 
de elementos culturales, econó-
micos, políticos e históricos-mi-
tológicos diversos y comunes, 
contrarios y compartidos en un 
contexto geopolítico concreto.’’ 
La identidad latinoamericana se 
concentra en un territorio espe-
cífico, aproximadamente 200 mil 
kilómetros cuadrados, ocupan el 
espacio geográfico de América 
Latina, y desde esta perspectiva 
cabe preguntarse, quienes eran 

aquellos pueblos o personas que 
habitaban este territorio en su 
origen más primitivo. En el mi-
nuto particular del hecho cono-
cido como ‘’encuentro de los dos 
mundos’’ en el siglo XV, los espa-
ñoles llegaron a encontrarse con 
mucho más que un solo mundo 
(Sosa, 2010).
Se estima que para dicha fecha,
el territorio americano estaba 
habitado por más de seiscientas 
etnias, de las cuales hoy sobrevi-
ven solo alrededor de quinientas 
veinte. La colonia y la conquista 
fueron procesos que conlleva-
ron la destrucción del 90% de la 
población autóctona, un proceso 
en el que un territorio extenso 
es casi vaciado de su población, 
de sus culturas y creencias, para 
reconstruir una nueva parte B 
del país externo. De esta mane-
ra, al tener en consideración el 

gente externa y lejana a la cul-
tura, decida imponer caracterís-
ticas bajo este nombre, sin estar 
integrados en la vida americana, 
como para hacer su definición, 
digna de lo que realmente abar-
ca la identidad latinoamericana. 
Como se mencionó anteriormen-
te, Latinoamérica hoy en día es 
una mezcla de una serie de cul-
turas, orígenes, razas y naciones; 
razón por la cual es considerada 
por muchas personas, una de las 
zonas más cosmopólitas del mun-
do. A grandes rasgos, algunos de 
los elementos conformadores 
de esta identidad diversa y total 
son como ya se trató, las cultu-
ras originarias precolombinas, la 
herencia europea, la potente in-
fluencia que ha tenido Estados 
Unidos durante las últimas dé-
cadas, la globalización, la visión 
de Latinoamérica como una re-

- descolonización
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gran número de personas y cul-
turas que conformaban América 
Latina previo a la llegada de los 
españoles, se puede comprender 
que es esa pluriidentidad étnica 
precolombina, lo que conforma 
la esencia más intrínseca de la 
Identidad Latinoamericana. Ac-
tualmente, hay quienes no en-
tienden la intención de unificar 
países o culturas de un territorio 
tan extenso, siendo incapaces de 
visibilizar aquel elemento común 
que unifica a todos quienes ha-
biten esas tierras. Los pueblos 
precolombinos son ese elemen-
to esencial que unifica América 
Latina en su totalidad, y no des-
de una perspectiva genética o 
idiosincrática. Lo que los unifica 
a todos, es la lucha común, haber 
vivido un pasado de conquista, 
colonia, represión y en algunos 
casos eliminación, que actual-

mente se traduce en el desafío 
de encontrar su espacio dentro 
de la identidad latinoamericana, 
donde se les de el valor y respeto 
necesario. Sin la presencia de la 
herencia de aquellos pueblos que 
en su minuto fueron colonizados, 
hoy América Latina no sería en-
tendida como un grupo (Bethell, 
1990).
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3.3

Descolonización

- descolonización

Durante las últimas décadas del 
siglo XX, y presentándose con 
más fuerza a principios del siglo 
XXI, comenzó a surgir la corrien-
te conocida como ‘‘descoloniza-
ción’’. Esta plantea la liberación 
total de América Latina, no solo 
en términos políticos si no tam-
bién culturales. Al entender el 
descolonizar como un cambio 
estructural en la forma de pensar 
desde el poder colonial, propo-
niendo un relato que surja desde 
los orígenes y rompa con los dis-
cursos de supremacía estableci-
dos. El potencial descolonizador 
se entiende como la capacidad de 
superar la mentalidad eurocen-
trista del pensamiento social lati-
noamericano, invitando a su vez 
de manera indirecta a la reflexión 
del rol y la responsabilidad con la 
situación colonial (Cruz, 2020),

‘’La descolonización hace un lla-
mado ineludible a una práctica 
más incluyente, igualitaria y hu-

mana; al diseño como resultado 
de un compendio de factores so-
ciales, tecnológicos, económicos 
y políticos que rompan con los 
modelos jerárquicos, de opresión 
y discursos de supremacía esta-
blecidos’’ (Solano, 2020, s/p).

En este contexto, se entiende 
como algo lógico el comenzar 
una propuesta por integrar a los 
pueblos originarios al funciona-
miento de los diferentes ámbitos 
sociales y políticos, haciéndo-
los participes y entendiendo los 
países latinoamericanos como 
sociedades pluriidentitarias e in-
terculturales, en las que se esté 
continuamente intercambiando 
conocimiento cultural de ambas 
partes, donde la apuesta se incli-
ne hacia la búsqueda colectiva de 
establecer un diálogo horizontal, en 
el reconocimiento de sistemas y cul-
turas distintas y asimétricas entre sí 
(Fernández & Sepúlveda, 2014).

Hoy se tiene conciencia de que 
los pueblos originarios, son parte 
fundamental de los cimientos de 
la cultura latina y de su desarrollo, 
aquel sector que estuvo durante 
mucho tiempo históricamente 
subordinado, hoy es símbolo de 
reconocimiento y valor propio; 
como menciona José Martí, reco-
nocido pensador latinoamerica-
no en pos de la independización 
de América Latina “Hoy observa-
mos que son las culturas las que 
en la actualidad están en pie de 
guerra, de marcha, de afirmación 
y explosión. Y lo que demandan 
los individuos que las impulsan 
es la libertad para decidir sus 
propios destinos y libertad para 
elegir su identidad y sus formas 
de participación” (Dalama & & 
Sanchez, 2012, s/p).
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Grandes empresas latinoameri-
canas que dan prioridad a crea-
tivos provenientes de grandes 
potencias, festivales de arte o 
diseño locales que priorizan ex-
ponentes extranjeros, universi-
dades latinoamericanas que ba-
san sus modelos educativos en 
cánones occidentales, el cons-
tante seguimiento que se le dan 
a las tendencias occidentales etc, 
son solo algunos de los ejemplos 
que prueban como hoy en día en 
el mundo profesional, se repiten 
constantemente conductas que 
priorizan la inspiración y oríge-
nes externos, donde se cierran 
espacios y oportunidades para 
potenciar, valorizar, y visibilizar 
las culturas que son propias y 
exclusivas del territorio latinoa-
mericano. Dentro del descolo-
nialismo como corriente general, 
se pueden encontrar una serie de 

caminos o vías como herramienta 
para aportar a esta idea; siendo 
necesarias las aproximaciones 
provenientes de diferentes dis-
ciplinas para lograr un proceso 
descolonizador eficaz e integral. 
En este contexto el diseño cum-
ple la función al ser una herra-
mienta descolonial que implica 
un cambio fundamental con res-
pecto al inicio del proceso de di-
seño, donde se pone en énfasis la 
compresión de los orígenes loca-
les para que ese sea el punto de 
inicio de cualquier proceso crea-
tivo. El descolonizar desde el di-
seño hace un llamado inevitable 
a una práctica más incluyente, 
entendiendo el diseño como una 
oportunidad para romper con los 
modelos jerárquicos y discursos 
de supremacía establecidos. El 
diseño descolonial además de ser 
un aporte para la valorización del 

3.4.

Diseño
Descolonial

imaginario latinoamericano, abre 
un espacio para que los diseña-
dores puedan vivir procesos de 
diseños, completamente nove-
dosos y que salgan de lo común. 
La inspiración es un punto del 
proceso creativo que juega un 
rol fundamental para el resulta-
do a obtener, por lo que cuando 
un diseñador opta por inclinarse 
hacia el diseño descolonial, inicia 
el proceso con la seguridad de 
que su proyecto será real y úni-
co, a diferencia de aquellas ins-
piraciones que surgen a partir de 
tendencias o modas pasajeras y 
ajenas al diseñador y su entorno 
(Solano, 2020).

- descolonización
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3.5.

Apropiación y 
Apreciación Cultural

- descolonización

El adentrarse en temas que invo-
lucran culturas originarias supone 
de antemano la inclusión del aná-
lisis y cuidado de los límites que 
bordean la apropiación cultural. 

Por apropiación cultural se en-
tiende como el fenómeno de 
tomar elementos o costumbres 
de una cultura minoritaria y em-
plearlos sin sus significados origi-
nales, sitúandolos en un contexto 
ajeno. (González, 2020). Es im-
portante considerar que dichos 
conocimientos intelectuales y ex-
presiones culturales son apropia-
dos por terceros sin autorización 
de quienes dieron origen a estas 
(Montaya, s/f).

Durante los últimos años, los epi-
sodios de esta problemática han 
ido en aumento en el mundo del 

diseño, específicamente en la 
industria de la moda. Casas de 
moda prestigiosas como Dolce & 
Gabanna y Carolina Herrera han 
entrado en problemas en redes 
sociales, e incluso en juicios por 
ser acusados de utilizar recursos 
propios de otras culturas, para  
beneficio propio (Holgado, 2020).

Para poder realizar este análisis 
sobre la apropiación cultural y 
entender realmente la manera 
en que han ido en auge, es fun-
damental considerar el contexto 
actual. Hoy se vive en un mundo 
en que los límites territoriales no 
marcan ni definen a un grupo de 
personas, las redes comunica-
cionales han transformado este 
mundo dividido en seis conti-
nentes en una gran comunidad 
globalizada en donde prima el 

sincretismo cultural. Esto permi-
te un intercambio cultural que 
es propio de los avances y trans-
formaciones que caracterizan el 
siglo XXI como una era marcada 
por globalización e intercultu-
ralidad. En este contexto, cabe 
entender el mundo actual, como 
un espacio en que se da la po-
sibilidad de intercambiar cono-
cimientos, o información entre 
personas pertenecientes a una 
cultura u otra, logrando un enri-
quecimiento para ambas partes. 

Con lo anteriormente mencio-
nado, se quiere llegar a que si 
bien es fundamental y necesario 
mostrar respeto y precaución al 
abordar temas culturales, no se 
trata de llegar a un extremo en 
que nadie tome temas que no le 
pertenezcan, si no, como lograr 

abordar estas temáticas desde 
una vereda respetuosa y respon-
sable. Como menciona Avins, si 
llegáramos a radicalizar esta idea 
de la apropiación cultural hasta 
su extremo, muchas de las con-
ductas que hoy se dan de mane-
ra natural y cotidiana en nuestra 
sociedad, tendrían que ser erra-
dicadas; no toda la población 
podría usar aros de argolla, bailar 
hiphop, o vestirse con prendas 
de denim, ya que en cierto punto 
todas estas tendencias surgieron 
en una cultura y contexto parti-
cular. 

En este contexto, se busca la idea 
de encontrar la manera correcta 
de lograr rescatar y sacar prove-
cho al intercambio cultural que 
el mundo actual nos ofrece. De 
lo contrario, en un esfuerzo por 



33

proteger y conservar las culturas 
y subculturas, el resultado termi-
nará siendo contraproducente, 
quitándoles visibilidad y apertura 
(Avins, 2015).

Es aquí donde se hace necesario 
hacer la distinción entre apro-
piación y apreciación cultural. La 
apreciación cultural corresponde 
a la búsqueda de la comprensión 
y aprendizaje sobre otra cultura, 
en donde el foco está en ampliar 
su perspectiva y conectarse con 
otros de manera intercultural. Por 
otro lado, la apropiación cultural 
consta de simplemente tomar un 
aspecto de una cultura que no es 
la suya y usarlo para su propio in-
terés personal.

Con el fin de resguardar y prote-
ger la identidad de los pueblos 

originarios tomados como inspi-
ración para el desarrollo de este 
proyecto, fue necesario tratar 
con expertos para asegurarse de 
no transgredir los límites entre 
uno y otro. En la conversación 
con Victoria Guzmán, sociólo-
ga cultural, se discutió del tema, 
donde se mencionaron una se-
rie de ‘‘reglas’’ que marcaban la 
diferencia entre apropiación y 
apreciación cultural. Entre estas 
normas se encuentra por ejem-
plo reconocer los orígenes de la 
inspiración de manera explícita y 
pública, no caer en estereotipos 
ni disfraces, evitar la descontex-
tualización de elementos que 
son significativos o espirituales 
dentro de cierta cultura, no to-
mar elementos sagrados, buscar 
contacto con miembros de la 
comunidad entre otros, normas 

que apuntan a la valorización de 
la cultura tomada, dándole crédi-
to y visibilidad. (Greenheartclub, 
2016).

Junto con el apoyo de Victoria 
Guzmán, se solicitó también el 
conocimiento de otros profesio-
nales que están involucrados de 
diferentes maneras al tema del 
proyecto como miembros de la 
comunidad Selk’nam, académi-
cos expertos en un pueblo origi-
nario en particular. En el capítulo 
cinco se profundizará del proce-
so de testeo y conversación que 
se vivió junto a estas personas.
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PROPUESTA
DE DISEÑO

capítulo IV
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4.1 

Problemática
En la sociedad actual, el decolo-
nialismo es una lucha que cada 
vez se hace más fuerte y trans-
versal a diferentes países y cultu-
ras. Cada vez son más las perso-
nas que se suman a esta causa, 
surgiendo inicitiavas que incluso 
vienen de los propios ciudada-
nos españoles. El pasado doce 
de octubre, el artista español 
Abel Azcona, abrió debate sobre 
el colonialismo español en Amé-
rica con la campaña ‘‘España os 
pide perdón’’, causa a la cual se 
sumaron una serie de figuras pú-
blicas a través de redes sociales. 
(Reportes Uruguay, 2020.) 

Sin embargo, más allá de que la 
causa esté traspasando conti-
nentes, en América Latina y es-
pecíficamente en Chile, la lucha 
descolonizadora con los pueblos 

originarios como ideal principal, 
es una problemática contingente 
muy potente a nivel nacional. 
Así lo respalda la búsqueda de 
incorporación de las culturas in-
dígenas en la estructura constitu-
cional, en donde se propone con 
convencimiento y motivación, la 
participación significativa de los 
pueblos indígenas en el proceso 
constituyente. (Espinosa & Meza, 
2020.)  En definitiva, el objetivo 
buscado es lograr que la socie-
dad tenga una voluntad colectiva 
para darle el reconocimiento y 
valorización a una pluralidad de 
sistemas de saberes, logrando 
de esta manera una verdadera 
interculturalidad, impulsada por 
un potencial descolonizador que 
busque superar el eurocentris-
mo del pensamiento social lati-
noamericano. Hoy en día, a más 

- propuesta de diseño

de doscientos años de habernos 
relacionado, mezclado, y pos-
teriormente independizado del 
poder e influencia europea, es 
necesario integrar este concep-
to de descolonización de manera 
transversal en toda la población 
latinoamericana. ‘’Descolonizar 
como un proceso de superación 
del colonialismo, (…) no sólo con 
una independencia política, sino 
también cultural.’’ (Restrepo & 
Rojas, 2012. p.19). 
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4.2

Oportunidad 
de diseño

- propuesta de diseño 

En este contexto, surge la opor-
tunidad de diseño; diseñar una 
colección de indumentaria que 
tome los pueblos originarios , en 
específico los de la zona austral 
de Chile, como inspiración. Des-
de el diseño se toma la contigen-
cia que existe a nivel país, para 
retratarla desde la indumentaria, 
utilizando su función expresiva 
no verbal para comunicar el re-
lato de la multietnicidad latinoa-
mericana, y chilena como uno ne-
cesario de visibilizar. 

Como se mencionó anteriormen-
te el diseño de autor es un mo-
delo que se inclina por evidenciar 
propuestas propias del diseñador, 
por lo que esta colección, busca 
tomar los orígenes locales como 
punto de partida de las prendas, 
para diseñar desde lo propio.



37

- propuesta de diseño

4.3

Formulación 
del proyecto

Colección de indumentaria inspi-
rada en los pueblos originarios de 
la zona austral de Chile, que toma 
aspectos propios de cada cultura, 
para abstraerlos y materializarlos 
en prendas de vestir. 

El diseño de autor es una he-
rramienta descolonizadora al 
generar un relato propio e inde-
pendentista de los estándares 
impuestos en mercados interna-
cionales, centrando su objetivo 
en crear desde lo local. 

Contribuir a la visibilización del 
discurso descolonizador, utili-
zando el diseño de autor como 
herramienta para transmitir un 
mensaje que valora y rescata la 
riqueza cultural de los pueblos 
originarios del territorio local.  

Qué Por qué Para qué



38

Identificar cuales son los compo-
nentes culturales y estéticos que 
identifican y distinguen a cada 
pueblo originario de la zona aus-
tral de Chile, para evitar su ho-
mogenización y así potenciar los 
valores propios de cada uno.

I.O.V: Tabla Comparativa en base a 
levantamiento de información, en-
trevistas con expertos y miembros de 
los pueblos originarios en cuestión. 

Diseñar una colección autoral de 
indumentaria que tome como ins-
piración las culturas y elementos 
propios de los pueblos originarios 
de la zona austral de nuestro país.

Analizar usuario desde sus pers-
pectivas y preferencias, para de-
sarrollar una propuesta que lo 
identifique, y permita revalorizar 
las culturas originarias a través 
de un soporte textil.

I.O.V: Análisis de testeos con ex-
perimentaciones y materialidades.

- propuesta de diseño

O.E

1
O.E

2
O.E

3
O.E

4
Materializar la colección de in-
dumentaria, utilizando los ele-
mentos visuales expresivos de-
tectados para representar a los 
pueblos originarios en cuestión.

 I.O.V: Tabla de Evaluación de tes-
teos: Testeo de recursos y mate-
rialidades en el usuario. 

Evaluar el aporte del proyecto 
en la concientización y contribu-
ción en generar un discurso local 
utilizando la indumentaria como 
soporte. 

I.O.V: Análisis de testeos y encues-
tas. Porcentaje de aprobación.

 

Objetivo 
general
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4.4

- propuesta de diseño

Como se mencionó en el marco 
teórico, el porcentaje de compras 
de prendas de ropa en el contex-
to chileno, se disparan significa-
tivamente hacia las tiendas de 
retail, lo que se debe en gran par-
te, a que la oferta de marcas de 
diseño de autor es muy limitada 
en comparación a la amplia ofer-
ta que ofrece el retail. Esto se tra-
duce en que una vez que el con-
sumidor decide invertir en piezas 
de moda lenta, no encuentra lo 
que está buscando, por lo que 
se ve forzado a volver a la moda 
rápida. De esta manera, se hace 
evidente que el contexto particu-
lar en que se desarrolla el proyec-
to, es un mercado local que aún 
no logra posicionar el diseño au-
toral de manera amplia en Chile. 

Las problemáticas asociadas a la 
persistente colonialidad y mirada 
eurocentrista del pensamiento 
social latinoamericano son temá-
ticas en las que el diseño de au-
tor puede aportar directamente, 
siendo una herramienta que nos 
permite articular un relato propio 
de este continente. 

Actualmente, a nivel país, ha sur-
gido una potente tendencia a 
rescatar los pueblos originarios, 
planteando su revalorización a 
nivel social y político. Este con-
texto hace que Zira sea un pro-
yecto que se ajusta al clima social 
que se vive en el país actualmen-
te, apostando por una temática 
contingente y necesaria.

DISEÑO DE AUTOR EN CHILECOLONIALISMO

Contexto de 
Implementación
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4.5

Usuarias
1
La colección está dirigida a aque-
llas mujeres que valoran el diseño 
de autor, como algo único y ori-
ginal. Lo ven como una oportu-
nidad para plasmar su identidad 
personal y comunicar al exterior 
sus convicciones y gustos, bus-
cando que las prendas los com-
plementen a sí mismos y que 
comuniquen un mensaje que 
para ellos sea importante. Elige 
cuidadosamente cada prenda 
que porta, buscando ropa que se 
adapte a ella tanto en términos 
estéticos, como conceptuales. 

No están interesados en seguir 
tendencias ni modas, por lo que 
busca sus compras en mercados 
pequeños y de preferencia nacio-
nales, evitando tiendas masivas y 
retail.

- propuesta de diseño

2 3 4
Valora y respeta con gran con-
vicción las culturas locales que la 
involucran identitaria e histórica-
mente. Presenta interés en la re-
valorización de aquellos elemen-
tos culturales que a lo largo de la 
historia, se hayan visto opacados 
u oprimidos.

Tiene un poder adquisitivo alto, 
que le permite priorizar sus com-
pras en prendas exclusivas, ma-
nufacturadas y de calidad. Busca 
sacar partido a su inversión en 
ropa, por lo que no es una perso-
na que compre constantemente 
ni en grandes cantidades.
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4.6

Antecedentes

antecedentes - propuesta de diseño

1. Vivienne WestWood
 – Nostalgia of Mod:

Colección de moda otoño invier-
no de la diseñadora británica en 
1982. La intención de Westwood 
en esta línea, era mostrar a través 
de las prendas, los orígenes de la 
cultura británica, fusionando el 
vestuario histórico, con las cultu-
ras étnicas. 

Se rescata el uso de diferentes 
telas y materialidades que se 
complementan y conviven en una 
misma prenda, siendo cada tela 
una capa que ocupa un diferen-
te lugar y nivel. También el juego 
con las diferentes capas, desa-
fiando los órdenes tradicionales 
de exposición en las prendas.

Imagen 8, Another Mag, 2016
Imagen 9, Another Mag, 2016
https://www.anothermag.com/fashion-beauty/8480/vivienne-
westwoods-radically-chic-nostalgia-of-mud
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2. Carla Fernández

Carla Fernández es una casa de 
moda mexicana que se dedica a 
la preservación y revitalización 
del legado textil de las comuni-
dades indígenas y mestizas de 
México. Dentro del manifiesto 
de la marca, se prioriza el demos-
trar que la moda ética puede ser 
innovadora, vanguardista y pro-
gresista. 

Se rescata la atmósfera visual, el 
carácter tribal y originario de sus 
prendas, y su manera de llevar 
estas características, a prendas 
de uso cotidiano y casual. 

antecedentes - propuesta de diseño

Imagen 10, Sitio Carla Fernandez 2020
Imagen 11, Sitio Carla Fernandez, 2020

https://en.carlafernandez.com/?utm_source=redirect&utm_medium=cf
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Imagen 10, Sitio Carla Fernandez 2020
Imagen 11, Sitio Carla Fernandez, 2020

3. Alexander McQueen 
– Colección Joan:

Colección otoño invierno de 
1998 del diseñador Lee Alexan-
der McQueen que recoge es-
tampados y formas propias de 
la cultura escocesa, como kilts, y 
estampados tartán, para reinter-
pretarlos y llevarlos a la pasarela, 
rindiendo tributo a sus orígenes. 

De esta colección, se rescata la 
intención y búsqueda de repre-
sentar a través de la indumenta-
ria, lo originario y ancestral de un 
pueblo o una persona. También, 
la versatilidad de las prendas de 
la colección, variando desde al-
gunas más vanguardistas e in-
novadoras, hasta algunas más 
básicas para darle a la colección 
al mismo tiempo, un relato y una 
bajada comercial.
(Vogue, 2015.)

antecedentes - propuesta de diseño

Imagen 12, Vogue, 2015
Imagen 13, Vogue, 2015

https://www.vogue.com/fashion-shows/
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4. Guido Vera

Guido Vera es un diseñador de 
moda chileno. En su coleccion 
‘’Vol II: From the end of the 
world’’ representar el entorno 
patagónico, en cuanto a su flora, 
fauna y los deterioros que ha su-
frido las últimas décadas a raíz de 
la contaminación. 

Se rescata la búsqueda de repre-
sentar la esencia magallánica a 
través de los colores, materiales 
y texturas utilizadas.

antecedentes - propuesta de diseño

Imagen 14, sitio Guido Vera, 2019
Imagen 15, sitio Guido Vera, 2019

https://www.guidoveracl.com/pages/vol-ii-from-the-end-of-the-world
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5. Miguel Mesa Posada

Diseñador de moda colombiano, 
que a lo largo de sus diferentes 
colecciones, ahonda en la vida 
precolombina, los procesos de 
colonización, y sus diferentes 
consecuencias en la población la-
tinoamericana, abordando siem-
pre estos temas, desde una mira-
da conceptual, no literal.

Se rescata la representación 
conceptual de una temática en 
prendas de vestir y el ideal de-
colonizador del autor, junto a su 
intención de concientizar y visi-
bilizar aspectos de las culturas 
arcaicas. 

antecedentes - propuesta de diseño

Imagen 16, Viste la calle, 2015
Imagen 17, Viste la calle, 2015
https://vistelacalle.com/109632/el-desafio-del-disenador-co-
lombiano-miguel-mesa-posada-reflexiones-sobre-mine-
ria-mestizaje-en-america-y-papel/
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4.7

Referentes

Es una artista visual, poeta, ci-
neasta  y activista chilena que 
propone de manera transversal 
en sus trabajos, una visión libre, 
siendo pionera de la decoloniza-
ción de los pueblos originarios 
de América Latina. Tanto en sus 
quipus, como en sus obras vi-
suales, la artista busca plasmar 
su inquietud por la descoloniza-
ción en todas sus aristas. (López, 
2019).

referentes - propuesta de diseño

‘ ’Mi arte surgió de la imaginación des-
atada de una joven mestiza andina que 
rechazó la censura. Hacia finales de los 
sesenta conocí el concepto del quipu y lo 
adopté de inmediato, creando “el quipu 
que no recuerda nada”, una declaración 

política sobre la supresión cultural”. 
“Para mí, hacer quipus es un acto de 
resistencia poética a la colonización, 

una forma de cultivar con memoria un 
futuro diferente para la humanidad”. 

(Vicuña, 2019)

1. Cecilia Vicuña

Imagen 18, sitio Cecilia Vicuña, s.f.
http://www.ceciliavicuna.com/
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Juan Downey es un arquitecto y 
artista visual, que trabajó también 
con video arte y arte interactivo. 
Dentro de sus obras y proyec-
tos, varios de estos tienen como 
temática la descolonización de 
América Latina. Proyectos como 
‘’Memorias del subdesarrollo: 
el giro descolonial en el arte de 
América Latina 1960-1985’’ 

2. Juan Downey

referentes - propuesta de diseño

o ‘’Video Trans América’’ son 
apuestas del artista, por lograr 
evidenciar la verdadera esencia 
de la identidad latinoamericana y 
sus orígenes, a través del arte. Se 
rescata esta búsqueda por desco-
lonizar Latinoamérica a través de 
exposiciones o piezas artísticas.
(Museo Nacional de Bellas Artes).

Imagen 19, Google, s.f.
https://www.aibr.org/antropologia/boant/entrevistas/MAY0201.html
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Ticio Escobar es un académico 
paraguayo que a lo largo de su 
carrera, y en específico en el libro 
''Misión: Etnocidio'', promueve 
diferentes manifestaciones de la 
cultura indígena y la descoloniza-
ción.  Se rescata la intención de 
cambiar el paradigma actual de 
Latinoamérica y documentar so-
bre la importancia de los pueblos 
indígenas.

3. Ticio Escobar

referentes - propuesta de diseño

Imagen 2o, Google.
https://www.aibr.org/antropologia/boant/entrevistas/MAY0201.html
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PROCESO 
DE DISEÑO

capítulo V
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proceso de diseño - metodología

Metodología
Para llevar a cabo el  proyecto por 
completo se establecieron cinco 
fases, las cuales se presentan en 
la figura 11.  Estas etapas se han 
desarrollado a partir de la formu-
lación del proyecto y sus objeti-
vos específicos.  Luego de inves-
tigar y definir la problemática de 
generar un relato propio y local, 
se dio paso al estudio y análisis 
del mundo de la indumentaria 
en chile, para identificar interac-
ciones críticas y lograr utilizar la 
indumentaria como soporte de 
manera óptima y coherente den-
tro del contexto. Con todas las 
conclusiones rescatadas de la in-
vestigación y el análisis del usuario 
y su contexto, se inició una formu-
lación de las primeras aproxima-
ciones de cómo se materializaria 
el proyecto. La etapa de desarrollo 
se llevó a cabo durante el segundo 
semestre del proyecto, contando 
en su totalidad con herramientas 

personales de patronaje y confec-
ción pero contando con el apoyo 
de profesionales y modistas a la 
vez. Cabe destacar que a lo largo 
de toda esta etapa, se estuvo en 
constante testeo e iteración, incor-
porando nuevos conocimientos y 
atributos al proyecto. A continua-
ción se explicará de manera breve 
las diferentes tareas y tiempos que 
involucraron cada una de las eta-
pas; investigación, definción. dise-
ño, validación y difusión.

2

3

4

5

1
SEPTIEMBRE - OCTUBRE

OCTUBRE - DICIEMBRE

MARZO - JUNIO

JUNIO - JULIO

JULIO -AGOSTO

Investigación

Definición

Diseño

Validación

Difusión

Figura 1, Diagrama metodología
proyectual, elaboración propia
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proceso de diseño - metodología

Esta primera fase tiene que ver 
con toda la investigación alre-
dedor de los ejes temáticos que 
involucra el proyecto. Se inició 
por una revisión de las áreas de 
interés personal para especifi-
carse en un contenido puntual, 
considerando buscar un espacio 
en el que el diseño pueda ser un 
aporte. Se realizó una investiga-
ción teórica y levantamiento de 
información bajo los temas de in-
dumentaria, diseño   de autor na-
cional, identidad latinoamericana 
y chilena. Para esto se usaron las 
metodologías de información de 
profesionales (charla de Francis-
co Tagle: experto en identidad 
latinoamericana) y revisión de 
bibliografía: constituída por artí-
culos, libros, títulos, etc.

Luego de la investigación, proce-
de la fase de definición. Aquí se 
realiza una exploración y análisis 
profundo del contexto en el que 
se sitúa la problemática detec-
tada, con el fin de alcanzar una 
comprensión global del tema 
en cuestión. Se llevaron a cabo 
una serie de metodologías con 
el fin de entender el comporta-
miento del usuario y los actores 
involucrados en el entorno y las 
determinantes del contexto que 
influyen en su actuar. Las herra-
mientas utilizadas en esta etapa 
fueron entrevistas a profesio-
nales (Ignacio Lechuga,  diseña-
dor de moda que se mueve en 
el mercado local), entrevistas a 
usuarios, revisión de bibliografía 
constituída por artículos, libros, 
títulos, revistas, etc. análisis del 
mercado local, análisis etnográ-
fico, búsqueda y análisis de refe-
rentes y antecedentes. En base 
a la información y datos recopi-
lados con la ejecución de todos 
los métodos anteriormente men-
cionados, se realizó un mapa de 
interacciones sistémicas que 
evidencia cuáles son las interac-
ciones críticas que aportan en la 
problemática.

La tercera etapa está relaciona-
da a la fase de fabricación de los 
prototipos. Con toda la informa-
ción recopilada en las fases an-
teriores, se entra en la etapa de 
creación propiamente tal. Parte 
fundamental de esta parte del 
proyecto es estar en constante 
testeo con los usuarios, para ite-
rar e ir acercando la solución al 
mejor resultado posible. Es per-
tinente destacar que previo a la 
elección de cualquier recurso ne-
cesario para materializar la colec-
ción, existirá una profunda explo-
ración por las posibles opciones a 
elegir. Las tareas que se deberán 
llevar a cabo durante el desarro-
llo de esta fase son: búsqueda y 
referentes visuales y constructi-
vos, estudio y elección de patro-
naje y siluetas que contribuyen a 
comunicar el mensaje buscado, 
exploración e identificación de 
técnicas coherentes al discur-
so, experimentación de forma y 
materialidades (experimentación 
y elección de telas, paleta cro-
mática, acabados, texturas, etc. 
Experimentación y elección de 
recursos constructivos (pliegues, 
pinzas, tablas, costuras, cortes, 
etc.), diseño de la colección, di-
seño y fabricación del patronaje, 
confección de prototipos.

1. Investigación: 2. Definición: 3. Diseño: 

Figura 1, Diagrama metodología
proyectual, elaboración propia
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Como cuarta etapa del proceso 
nos encontramos con la fase de 
evaluación del proyecto diseña-
do. Las metodologías utilizadas 
se inclinan a medir que tan exi-
toso y coherente es la solución 
propuesta con respecto a los ob-
jetivos anteriormente propues-
tos. Las metodologías a utilizar 
en esta etapa serán encuestas a 
usuarios y entrevistas a usuarios.

Como etapa final del proyecto 
nos encontramos con la etapa de 
difusión. Una vez desarrollada y 
validada la colección, se dará ini-
cio a la etapa de comunicación. 
Esta fase juega un rol fundamen-
tal en el desarrollo de este pro-
yecto, debido ya que al ser una 
colección que expresa de manera 
no literal el mensaje a transmitir, 
por lo que es fundamental apo-
yarse en elementos de comuni-
cación visual. Las tareas a realizar 
en esta fase son: producción fo-
tográfica y lookbook, desarrollo 
de marca (Identidad de marca y 
plan de marketing), diseño y apli-
cación de etiquetado.

4. Validación:  5. Difusión: 

proceso de diseño - metodología
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ETAPA 2:
DEFINICIÓN

PROCESO DE DISEÑO

Imagen 21. Elaboración propia



54

proceso de diseño - etapa 1

1.1 

Mapeo de 
Pueblos Originarios
El primer paso para dar inicio al 
levantamiento de información 
del proyecto, fue hacer un re-
corrido bibliográfico por todos 
los pueblos originarios pertene-
cientes a la zona geográfica chi-
lena, estudiando a través de los 
censos y otras fuentes, el estilo 
de vida que llevaba cada etnia 
en particular. El objetivo de este 
mapeo, constaba en poder hacer 
un análisis general de todas las 
culturas y así lograr seleccionar 
un  criterio de acotación para el 
desarrollo del proyecto. A pesar 
de que se valora el aporte único 
de todos los pueblos originarios, 
se tomó la decisión de seleccio-
nar un grupo reducido para lo-

grar representarlos de manera 
fiel y respetuosa, todo esto con 
el fin de evitar un proyecto am-
bicioso y poco representativo, y 
lograr un resultado que efecti-
vamente le otorgue representa-
tividad a los pueblos originarios, 
de manera correcta y fiel. Dentro 
de este estudio, se analizó el pa-
trón de asentamiento, geografía, 
arte, economía, cultos fúnebres y 
cualquier otro ámbito en el que 
se desarrollaran. 

Figura 2, Mapa Pueblos Originarios, 
elaboración propia
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1.2 

Criterio de 
Acotación
Frente a la gran variedad de et-
nias y pueblos originarios que 
abarca el territorio latinoameri-
cano, y más específicamente chi-
leno, se tomó un grupo reducido 
de pueblos originarios a repre-
sentar en esta colección de in-
dumentaria. Al ser esta colección 
el punto de inicio de una marca 
que potencialmente podría con-
tinuar esta idea representando 
otros grupos étnicos, se decidió 
tomar como criterio de selec-
ción los pueblos que habitaron/
habitan la zona extremo sur de 
nuestro país, es decir, los pueblos 
Selk’nam, Yámanas, Tehuelches 
y Kawésqar.  Esta decisión fue 
tomada debido a que uno de los 
grandes objetivos del proyecto, 

es visibilizar la gran opresión que 
sufrieron los pueblos originarios 
durante el período de la colonia. 
En este contexto, los pueblos re-
cién mencionados pertenecien-
tes a la zona austral de Chile, 
fueron algunos de los pueblos 
originarios que mayor impacto 
sufrió en cuanto a la magnitud de 
su población durante su encuen-
tro con el mundo europeo y sus 
intentos de conquista. Si bien en 
varios de ellos, siguen habiendo 
comunidades e instituciones que 
se reconocen como parte de es-
tas etnias, es innegable la impor-
tante disminución de ellos debi-
do a los genocidios vividos por 
estos pueblos. Es por esta razón 
que se toman los pueblos origi-

narios pertenecientes al territo-
rio actualmente conocido como 
‘’Patagonia austral’’, el cual abar-
ca desde los 39 a los 54 grados. 
Se toma la cultura de estos pue-
blos, como inspiración para pro-
ducir esta colección de indumen-
taria que busca diseñar desde los 
orígenes locales, diferenciándo-
nos del las tendencias impuestas 
desde las grandes potencias que 
en el pasado de nuestra historia 
llegaron para imponer la cultura 
occidental, por sobre todas las 
culturas locales propias de Amé-
rica (Borrero & Mena, 2007).

proceso de diseño - etapa 1
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1.3 

Análisis Pueblos Originarios
La intención de la colección no 
apunta a la representación de 
un pueblo originario en particu-
lar, sino a diseñar una colección 
autoral a partir de los recursos 
que formen parte de las culturas 
pertenecientes a cada etnia que 
habitó el territorio extremo sur 
chileno. En este contexto, se rea-
lizó un estudio profundo de los 
cuatro pueblos originarios que 
habitaban (o habitan) el territo-
rio recientemente mencionado; 
los pueblos Selk’nam, Yámana, 
Kawésqar y Aónik'enk. En este 
análisis se recorrió un trayecto a 
lo largo de todos los ámbitos de 
las culturas, incluyendo su eco-
nomía, patrón de asentamiento, 
cosmovisión, arte, indumentaria, 
ritos funerarios, entre otros, para 
lograr comprender de la mejor 

manera posible el modo de vida 
de cada pueblo.

Debido a la limitada información 
que existe de los pueblos austra-
les, se suele dar la práctica de con-
fundir y homogenizar sus culturas 
en una sola; esto se puede ver 
presente en variadas costumbres 
que se repiten en muchas perso-
nas de la población chilena, como 
por ejemplo la categorización 
errónea de fotografías, donde se 
publican ciertas imágenes en si-
tios oficiales asegurando referir-
se a un pueblo originario, cuando 
en realidad la fotografía perte-
nece a otro. Sin duda, esta situa-
ción, supone un desafío adicional 
para el desarrollo del proyecto en 
cuestión, por lo que dentro de los 
objetivos de este, se encuentra 

lograr identificar cuales son los 
atributos que distinguen y repre-
sentan a cada uno de los pueblos 
originarios de la zona austral de 
Chile, y los hace diferentes del 
resto. Dado que como se men-
cionó, la información al respecto 
es escasa, se tuvo presente en 
todo el camino esta intención de 
representar cada etnia de manera 
fiel y real, evitando homogeniza-
ciones y abstracciones básicas y 
generales. 

A continuación se abrirá paso a 
una breve explicación del aná-
lisis integral que se hizo de los 
pueblos  originarios en cuestión, 
para dar cuenta del proceso y las 
decisionesque conllevaron la ma-
terialización de cada etnia en un 
plano textil. Seguido a este aná-

lisis, el siguiente paso fue iden-
tificar cual era el concepto que 
representara de mejor manera a 
cada etnia, para después llevarlo 
a un plano textil a través de dife-
rentes experimentaciones. 

proceso de diseño - etapa 1



57

Pueblo Aónik'enk
o Tehuelche

El pueblo Aónik'enk también co-
nocidos como ‘‘Tehuelches’’, es 
un pueblo originario de la Pata-
gonia de América del Sur, que 
habitaban entre el Río Negro y 
el Estrecho de Magallanes, cuyos 
exponentes actuales viven ma-
yoritariamente en Argentina, y se 
han extinto en su gran mayoría 
en Chile. Su patrón de asenta-
miento constaba de ser nómades 
que se movilizaban según las di-
ferentes épocas del año, siguien-
do las mismas trayectorios de 
manera repetida. 

Dentro de sus actividades, la más 
preciada era la caza, mayorita-
riamente de guanaco, animal del 
cual obtenian materias primas 
fundamentales para su subsis-
tencia, incluyendo alimento, ves-
tidos, abrigos, habitación, y otras 
necesidades.

La cultura tehuelche posee una 
cosmovisión propia, en la que 
‘‘Kooch’’ es su ser supremo y los 

llamados ‘‘Gualichu’’ son seres 
malignos. Como rito funerario, 
celebraban u ritual en el que sen-
taban los cadáveres hacia el este, 
sobre una manta con arcilla roja. 
Seguido de esto se quemaban to-
das las pertenencias del difunto y 
se asesinaban sus animales.
En cuanto a su arte y vestimenta, 
el pueblo Tehuelche es una tenia 
que utiliza variados códigos vi-
suales para ornamentar y cubrir 
su cuerpo, donde la pintura juega 
un rol fundamental. Pintaban sus 
cuerpos, y se tatuaban por medio 
de incisiones en la piel. Uno de 
los elementos más icónicos de 
esta etnia, son su prenda prin-
cipal de vestir, conocidos como 
‘‘Quillangos’’. (Memoria chilena, 
2018).

Los quillangos son una capa que 
cubría de manera envolvente el 
cuerpo, desde la espalda hasta el 
delantero, donde se entrecruzan 
ambos extremos del plano. Sin 
embargo, la parte más interesan-

proceso de diseño - etapa 1

Imagen 22, Memoria Chilena, 2018.
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te y novedosa, es la construcción 
y confección minuciosa y manual 
y novedosa de esta prenda. El 
proceso productivo de los qui-
llangos, se limitaba a las muje-
res de la etnia. Este consiste en 
la unión de trece cueros de crías 
de guanacos (conocidos como 
chulengos), los cuales se hacen 
calzar para formar un solo plano 
de cuero, a modo de la conocida 
técnica de origen egipcio‘‘pat-
chwork’’, utilizando un patrón de 
corte muy especial cuyo principio 
se basaba en la conjunción de fi-
guras invertidas interconectadas 
que tienen la forma del contor-
no de la piel de los chulengos, y 
posterior a esta unión, se pintaba 
por el lado del cuero con motivos 
geométricos polícromos en tonos 
verdes, rojos, azules naranjos, 
y otros colores de tonalidades 
fuertes y saturadas. Este motivo 
pintado, variaba de un quillango a 
otro, pero uno de los diseños más 
recurrentes, es un campo central 
subdividido en campos con dos 

líneas que contornean la pieza en 
su totalidad, variando hacia la par-
te superior, el grosor y la compleji-
dad del borde. En cuanto a sus ico-
nografías, no suelen representar 
animales fácilmente identificables, 
ni líneas curvas. Todos los trazos 
son rectos dirigidos en distintas 
direcciones, formando grecas muy 
particulares. (Caviglia, 2002).

Luego de todo el levantamiento 
de información, sumado a entre-
vistas con expertos y académi-
cos, se optó por tomar la cons-
trucción de quillangos en base a 
contornos de chulengos, como 
concepto representativo del pue-
blo Tehuelche. Esto se debe a que 
es un atributo único y particular 
de esta etnia que no pertenece a 
ninguna otra, y que además  for-
ma parte de la vestimenta diaria 
y por lo tanto, de la identidad de 
este pueblo originario. (Museo 
de Arte Precolombino, 2021).

proceso de diseño - etapa 1

Imagen 23, Memoria Chilena, 2018.
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Imagen 23, Memoria Chilena, 2018.

En segundo lugar, se encuentra el 
pueblo ‘‘Yámana’’ también cono-
cido como pueblo ‘‘Yagán’’. Este 
pueblo  se localiza en los archi-
piélagos del extremo sur, desde 
la Península de Brecknoch hasta 
el Cabo de Hornos, particular-
mente en la costa meridional de 
la Isla Grande de Tierra del Fue-
go, en las costas del canal beagle 
y en las islas Hoste, Navarino, 
Picton y Wollaston. 

El pueblo yagán llevaba un estilo 
de vida nómade marítimo, por lo 
que pasan gran parte de sus vi-
das en sus canoas, que además 
de cumplir un rol de transporte, 
cumplía en muchas ocasiones, 
el rol de hogar. Estas canoas, 
son una de las particularidades 

más reconocidas del pueblo ya-
gán, estas embarcaciones, erán 
construídas en base a corteza 
de coihue, dándoles la curvatura 
necesaria con calor y humedad, y 
uniéndo las distintas partes con 
hilados de cuero. En este con-
texto, las embarcaciones de los 
yaganes jugaron un rol funda-
mental para el desarrollo de esta 
cultura, encontraron la manera 
de hacer de sus canoas embar-
caciones fuertes, resistentes al 
fuego y al peso necesario. Junto 
a las embarcaciones, la corteza 
de coihue, fue utilizado también 
en otra serie de elementos claves 
para la supervivencia de la etnia, 
como armas, artefactos de caza, 
chozas provisorias, etc (Museo 
de Arte Precolombino, 2021).

proceso de diseño - etapa 1

Pueblo Yámana
o Yagán

Imágenes 24 y 25. Martín Guisinde, 1922
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Además, el pueblo yagán, es uno 
de los pueblos australes que más 
accesorios utilizaba, como braza-
letes en los tobillos y muñecas, 
collares y otros artefactos hechos 
de huesos de pájaros y conchas.

En este contexto, luego de anali-
zar de manera profunda la cultu-
ra yagan, se tomó la decisión de 
representarlos a través de la cor-
teza de árbol, como recurso clave 
y especial de los Yaganes, dado 
que es una particularidad propia 
de la etnia en cuestión, y que re-
presenta parte importante de su 
estilo de vida e identidad. (Museo 
de Arte Precolombino, 2021).

En cuanto al área artística, los 
yaganes usaban pintura corporal, 
variando los diseños utilizados 
según la ocasión. La paleta cro-
mática utilizada para esta práctica 
era blanco, rojo y negro, y los mo-
tivos eran líneas, puntos y, a ve-
ces, círculos, cuya significación es 
un código social compartido por 
la sociedad yagán, siempre cum-
pliendo un rol estético expresivo. 

Como indumentaria, utilizaban 
pieles de lobos marinos, zorros 
o nutrias que era preparada y 
conefccionada por las mikeres, 
cubrían sus pies con trozos de la 
misma piel, ajustándola al tobillo. 

proceso de diseño - etapa 1

Imagen 26. Martín Guisinde, 1922
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En tercer lugar, el pueblo Kawés-
qar, también conocidos como 
Alacalufes, habitaron desde el 
nore del Golfo de Penas hasta 
la costa occidental de Tierra del 
Fuego. Esta zona corresponde a 
archipiélafos australes con gran 
ausencia de playas y gran densi-
dad de bosques. 

Eran un pueblo nómade canoero, 
recolector y cazador, utilizaban 
una canoa como embarcación 
principal, la cual posteriormente 
fue reemplazada por una embar-
cación construída en base a tec-
nología europea, con hachas de 
metal.

La indumentaria Kawésqar gene-
ralmente, constaba de capas en-
volventes de cuero de animal, que 
en ocasiones se sostenía a través 
de una amarra en el cuello, o en 
otras se sujetaba de otros puntos 
como los hombros o las caderas. 

También solían unir distintos tro-
zos de pieles, de menor tamaño, 
on uniones toscas de cuero o 
barbas de ballena, con el obje-
tivo de lograr planos textiles de 
mayor superficie. El material va-
riaba dependiendo del territorio, 
cambiando principalmente entre 
piel de lobo marino y de venado, 
dejando la textura de pelos ha-
cia el exterior, y la piel del animal 
en contacto con la piel. También 
adornaban sus cierpos con colla-
res de conchas y plumas y adop-
taban tanbién la pintura corporal, 
en tonos rojo, blanco y negro. 
Utilizaban también la pintura cor-
poral, como método de represen-
tación de duelo o celebración; en 
caso de que algún Kawésqar fue-
ra a ser padre, se cubrían de color 
rojo, y se adornaban con plumas 
blancas el hombro derecho y el 
pecho. En caso de la muerte de 
algún familiar, pintaban su rostro 
de color negro, diferenciando el 

proceso de diseño - etapa 1

Pueblo Kawésqar
o Alacalufe

Imagen 27, Memoria Chilena, 2018
Imagen 28, Memoria Chilena, 2018
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diseño según la causa de muerte.
En cuanto al nombre de la etnia, 
Kawésqar significa ‘‘hombres de 
piel’’, razón por la cual resulta in-
teresante su recurrente conducta 
de utilizar pieles como vestimen-
ta. Este pueblo, fue uno de los 
pueblos originarios que mayor 
contacto tuvo con los colonos. 
Según el registro fotográfico que 
existe, se puede ver la conducta 
repetida de los Kawésqar portan-
do prendas de vestir de patronaje 
avanzado y europeo. Esta razón 
se asocia en gran parte a la dismi-
nución de población significativa 
que tuvo esta etnia, alcanzando 
para fines del siglo XIX, solo 500 

personas, y paa 1971, la suma de 
27 personas. 

En base a lo anteriormente men-
cionado, se tomó la decisión de 
adoptar como concepto a repre-
sentar el pueblo Kawésqar, el uso 
de pieles de carácter animal. Esto 
debido a que a pesar de que varia-
dos pueblos originarios utilizaban 
esta materia, el pueblo Alacalufe 
es el más representativo de esta 
práctica, tanto por el significado 
de su nombre, como por su causa 
de muerte al dejar de lado las pie-
les como vestimenta. (Museo de 
Arte Precolombino, 2021). 

proceso de diseño - etapa 1
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Por último, el pueblo Selk’nam, 
llamados también ‘‘Onas’’ habitó 
la Isla Grande de Tierra del Fue-
go. Esta zona estaba dividida en-
tre ‘‘Párik’’la región de praderas 
al norte de Río Grande, y ‘‘Hérsk’’, 
la zona boscosa montalosa al sur 
del mismo río. Este pueblo eran 
nómades terrestres de alta movi-
lidad, estando en constante mo-
vimiento alrededor de la isla. 

En cuanto a su indumentaria, uti-
lizaban solo pieles y cuerso de 
animales, especialmente de gua-
nacos y zorros, utilizando la piel 
hacia afuera. Las mujeres utiiza-
ban accesorios tales como colla-
res y brazaletes en las muñecas, 
los hombres, por su parte usaban 
tocados de pluma muy admira-
dos llamados ‘‘Ohn u oon’’. Al 
llegar los hombres a la etapa de 
la adultez, se les otorgaba un to-
cado de forma triangular llamado 
‘‘Kochel’’ que usaban atado en la 
frente en sus ocasiones de caza. 

Solían llevar el pelo largo, con 
chasquilla sobre sus frentes. La 
pintura corporal, es sin duda uno 
de sus atributos más conocidos 
por la población chilena actua-
lemnte. Esta práctica era acuña-
da diariamente por razones tanto 
prácticas, como estéticas.
Pintaban formas geométricas 
de contornos irregulares, como 
líneas y circunferencias, en una 
paleta cromática que variaba en-
tre blanco, negro y rojo, siendo 
este último, considerado el color 
más bello y por lo tanto, más uti-
lizado. Las razones de la pintura 
corporal pertenecían a diferentes 
ámbitos; en primer lugar, razo-
nes estéticas, segundo, razones 
prácticas, por ejemplo para lo-
grar camuflaje en zonas de caza. 
En tercer lugar, razones comu-
nicaticas que ejercían un rol pri-
mordial para transmitir códigos 
sociales, en cuarto lugar razones 
de orden social, utilizadas para 
hacer distinción en diferentes 
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u Onas

Imagen 30, Memoria Chilena, 2018
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cargos jerárquicos, y por último 
en quinto lugar, y una de las razo-
nes más recurrentes, por razones 
espirituales y de cosmovisión, la 
pintura coporal era utilizada para 
ceremonias y rituales como el 
conocido ‘‘Hain’’, ritual que cons-
taba en una ceremonia en la que 
los hombres buscaban demostrar 
su poder y superioridad ante las 
mujeres. 

Si bien luego del genocidio Se-
lk’nam vivido a finales del siglo 
XIX, la población de este pueblo 
originario disminuyó en su totali-
dad, o muy cerca de ello, actual-
mente existe una comunidad que 
se reconoce como descendien-
tes de la cultura, que durante 
los últimos años han sufrido va-
riados episodios de apropiación 

cultural. Durante el proceso de 
levantamiento de información 
del pueblo en cuestión, se puso 
en contacto con la Coorporación 
Selk’nam de Chile para lograr ob-
tener su aprobación y apoyo a lo 
largo del proceso. En este pueblo 
originario en particular el con-
cepto tomado para representar 
fue en conjunto con estos repre-
sentantes. A pesar de que inicial-
mente la idea era captar la idea 
de la piel como una primera capa 
de expresión, como la usaban 
ellos en sus cuerpos pintados, 
luego de intercambiar opiniones 
con Hemany Molina, presiden-
ta de la Coorporación Selk’nam 
se llegó al acuerdo de tomar la 
naturaleza como concepto para 
representar este pueblo. (Museo 
de Arte Precolombino, 2021).

Imagen 31, Memoria Chilena, 2018
Imagen 32, Memoria Chilena, 2018
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proceso de diseño - etapa 1

Recursos 
materiales

SELK’NAM

Soluciones 
formales

Sistemas Cuerpos
pintados

Paleta Concepto a 
representar

Manera de 
representarlo

· Pieles de animales.
· Grasa y pigmentos 
para pintarse.
· Conchas y plumas.

· Piel hacia afuera.
· Contornos irregulares
y poco controlados.

· Silueta anatómica. · Liso, suave. · Puntos, círculos y líneas 
irrgulares.

· Pintura sobre la piel.

-

· Si
· Tonalidades rojo,
blanco y negro

-

· Rojo, blanco, 
negro y café.

· Apego a la 
naturaleza y a los 
cielos patagónicos.

que simula la 
textura de un cielo 
con nubes. 

YÁMANAS
· Piel de lobos de mar, 
nutria o zorro.
· Corteza de coihüe.
· Cuero hilado.

· Curvatura de las 
cortezas.
· Unión tosca con hilado 
de cuero.

· Poco apegada al 
cuerpo humano

· Corteza: rugosa, 
áspera, tosca.

· Puntos, círculos y líneas 
irrgulares.

· Balsas de corteza 
curvada y unida con cuero.

· Si
· Tonalidades rojo,
blanco y negro

· Negro, gris, café. · Corteza de coihüe 
como un material clave 
en el desarrollo de 
elementos de la cultura, 
canoa, canastos.

simule la textura de la 
corteza de un árbol.

KAWÉSQAR
· Piel de lobos de mar
· Corteza de árbol
· Nervios de ballena
· Hachas de metal

· Piel hacia afuera.
· Contornos irregulares
y poco controlados.

· Poco apegada al 
cuerpo humano

· Exterior (piel):
peludo, suave, 
brillante, grueso.

· Unión tosca de 
pedazos de piel.

· Si
· Tonalidades rojo,
blanco y negro

· Negro, gris, café. · Significado del 
nombre: ‘’hombres 
de piel’’, sumado al 
uso de pieles como 

· Material que reune 

similares a la del cuero de 
lobo marino.

· Piel de guanacos
· Pigmentos

· Piel (textura con pelos) 
hacia adentro, cuero 
hacia afuera.
· Costuras no visibles.

· Envolvente de la 
espalda hacia el 
delantero.
· Poco apegada al 
cuerpo humano

· Exterior (cuero): 
suave, liso.

· Campo central 
subdividido en tres 
espacios, con trazos 
rectos en diferentes 
direcciones que forman 
grecas irregulares.

· Fabricación de un plano, 
en base a trece pieles de 
chulengo (cría de 
guanaco), modo 
patchwork.

· Rojo, azul, verde, 
amarillo, naranjo, café.

· Fabricación de planos 

diseños modulares de 
pieles de chulengos.

bordada. Textura generada 

contorno lateral de la piel 
de un chulengo.

Figura 3, Tabla sintética de
 pueblos originarios, 
elaboración propia.

Siluetas Texturas

AÓNIK'ENK
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ETAPA 2:
EXPERIMENTACIÓN 
Y VALIDACIÓN

PROCESO DE DISEÑO

Imagen 33. Elaboración propia
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2.1 

Experimentación

proceso de diseño - etapa 2

Concepto a representar: patrón 
de figura y forma de las pieles de 
de guanaco utilizadas para cons-
truir quillangos.

Para esta aproximación, luego de 
elegir el concepto a representar, 
se solicitó la opinión de Alfredo 
Prieto, académico y profesional 
con gran experiencia en torno al 
estudio del pueblo Tehuelche en 
particular. En esta conversación, 
se intercambiaron ideas sobre 
cual sería la manera más comple-
ta, de representar al pueblo ori-
ginario en cuestión, mostrándole 

las diferentes propuestas que se 
tenían bajo el concepto de ins-
piración; formar una textura, a 
través de un patrón que encajara 
entre sí, dando como resultado 
una trama de figura y fondo. 

Luego de esta reunión, se tomó la 
decisión de mantener la segunda 
opción, la propuesta que consta 
de una textura formada por el 
contorno lateral de las pieles de 
guanacos, ya que era una repre-
sentación más única e innovado-
ra de la cultura. 

Pueblo Aónik'enk
o Tehuelche

Imagen 34. El arte de las mujeres Aónikenk y Gününa Küna, 2002 

Imagen 33. Elaboración propia
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Imágenes 35-37. Elaboración propia

proceso de diseño - etapa 2

*experimentación 
elegida
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Pueblo Yámana

Concepto a representar: corteza 
de árbol como materia prima cla-
ve en la supervivencia del pueblo 
originario en cuestión. 

La experimentación textil para 
el pueblo Yámana, consistió en 
abordar diferentes caminos para 
intentar lograr de la mejor ma-
nera posible la textura de una 
corteza de árbol en un plano, 
considerando también durante el 
diseño, el proceso con el que en 
el futuro se estamparía la tela. 

proceso de diseño - etapa 2

*experimentación 
elegida

Imágenes 38-40. Elaboración propia

o Yagán
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Pueblo Kawésqar

Concepto a representar: pieles 
como elemento representativo; 
vestimenta recurrente de la etnia 
en cuestión, y significado del nom-
bre ‘‘Kawésqar’’.

La experimentación textil alrede-
dor de la búsqueda de represen-
tación de la etnia Kawésqar, fue 
utilizar telas que reunieran las ca-
racterísticas visuales de una piel 
animal natural, para probar distin-
tas maneras de formar planos tex-
tiles a partir de trozos pequeños.

proceso de diseño - etapa 2

*experimentación 
elegida

Imágenes 41-43. Elaboración propia

o Alacalufe
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Concepto a representar: textura 
del cielo magallánico dada la im-
portante conexión que posee el 
pueblo Selk’nam con la naturaleza.

La experimentación textil con-
sistió en encontrar la manera de 
ilustrar digitalmente una textura 
similar a la de un cielo con nubes a 
la hora del ocaso. Para esto se uti-
lizaron fotografías entregadas por 
la Coorporación Selk’nam de Chile.

Las distintas experimentaciones fue-
ron realizadas considerando una co-
rrección cromática futura para lograr 
armonizar la paleta de color total.

*experimentación 
elegida

proceso de diseño - etapa 2

Imágenes 45-47. Elaboración personal.

Pueblo Selk'nam
u Onas
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A. 

Victoria Guzmán

El objetivo de la reunión con Vic-
toria Guzmán era dar a conocer 
mi proyecto, con sus objetivos y 
avances hasta el minuto, para re-
cibir feedback de una experta en 
culturas, específicamente en te-
mas de apreciación y apropiación 
cultural. Al ser el tema de los pue-
blos originarios, uno contingente 
y complicado, se intentó abordar 
el proyecto con el mayor respeo y 
cuidado posible, acudiendo a ex-
pertos externos para dar cuenta 
de la intención respetuosa con la 
que se quería tomar la temática 
en cuestión.

Los resultados obtenidos fueron 
positivos. Dentro de la informa-
ción entregada, se revisó en con-
junto una pauta de cinco reglas 
que limitan una apropiación, de 
una apreciación cultural. 

· Información sobre diferencia 
entre apreciación y apropiación 
cultural.
· Reglas de cuidado de apropia-
ción cultural. 
· Especial énfasis en evitar colo-
nizar simbologías.
· Referentes que logran tocar 
el tema, sin pasar a llevar los 
límites. 
· Tomar la apreciación cultural 
como una práctica potencial-
mente positiva, sobretodo al 
considerar el mundo globalizado 
en el que nos encontramos hoy 
en día.

2.2

Validación 
con expertos
El primer testeo realizado, apun-
tó a la obtención de feedback y 
opiniones de profesionales que 
estuvieran involucrados de dife-
rentes maneras en la materia que 
involucra el proyecto. Como se 
mencionó en el marco teórico, 
este apoyo se considera una pie-
za fundamental en el desarrollo 
del proyecto, dado lo complicado 
que puede ser el terreno cultural 
abarcando pueblos originarios.

Abogada .
Diplomada en Estética y Filosofía.
Master en estudios culturales; teoría y 
análisis crítico. 
Tésis en Memoria e Identidad Chilena.

proceso de diseño - etapa 2

ELEMENTOS INCORPORADOS:
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B. 

Alfredo Prieto

Al ser Alfredo Prieto un experto 
en el pueblo Tehuelche, con va-
riadas publicaciones alrededor 
del mundo del tema, mi reunión 
con el, constó en hacer un reco-
rrido por las diferentes experi-
mentaciones textiles que en un 
futuro darían vida al pueblo Te-
huelche dentro de las prendas de 
la colección. Se tomó la decisión 
en conjunto, de elegir el plano 
textil que tomaba el contorno 
lateral de los quillangos, para re-
petirlos y generar un patrón en-
tre estos. La estructura de figura 
y fondo de estas piezas de vestir, 
son sin duda uno de los elemen-
tos más reconocibles y distingui-
bles del pueblo tehuelche, por lo 
que es un buen punto para tomar 
y darle un giro propio.

Arqueólogo.
Investigador. 
Académico con publicaciones sobre 
cultura Tehuelche en Princeton y British 
Museum.

‘’Me parece que lo de generar 
una textura distinta a partir del 
contorno lateral está muy bien’’ 
nosotros alguna vez intentamos 
algo similar con texturas distin-
tas. No creo que estes haciendo 
nada indebido al respecto. Creo 
que lo que haces es dignificar el 
pasado y de los pueblos tan de-
nostados en él.’’ (Prieto, 2021.)

C. 

He’many Molina

He’many Molina es la represen-
tante actual de la Coorporación 
Selk’nam de Chile. La reunión 
con ella, tenía como objetivo 
acudir a los mismos represen-
tantes del pueblo originario para 
poder representarlos de manera 
respetuosa y que los involucrara 
a ellos directamente en caso que 
fuera posible. En esta reunión de 
testeo en particular, el proyecto 
cambió su dirección en cuanto a 
la representación del pueblo Se-
lk’nam. Se presentó la manera en 
que se pretendía hacer alusión, 
pero luego de una conversación, 
esta dio un giro importante. Al 
poder contactarme en primera 
persona con uns institución re-

Presidenta Coorporación Oficial 
Selk’nam de Chile

conocida, pude obtener infor-
mación real sobre como a ellos 
les gustaría ser representados 
actualmente. Se discutió la con-
ducta popular de intentar simpli-
ficar el pueblo Selk’nam, exclusi-
vamente a sus cuerpos pintados, 
cuando en realidad lo que ellos 
quieren, es nunca involucrar a 
estos en ningún tipo de repre-
sentación, ya que al ser parte de 
su cosmovisión, son de carácter 
sagrado. En este contexto, se 
planteó la idea de representar un 
elemento que para ellos era muy 
representativo y propio, que era 
su colección con la naturaleza

proceso de diseño - etapa 2
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ETAPA 3:
DISEÑO DE 
COLECCIÓN

PROCESO DE DISEÑO

Imagen 48. Elaboración propia



Imagen 48. Elaboración propia

Como se menciona en el libro 
‘‘Cómo crear una colección final 
de moda’’ de Mark Atkinson, las 
siluetas juegan un rol muy impor-
tante, siendo uno de los aspectos 
más recordados de una colec-
ción. La elección de las siluetas 
debe siempre formar parte de 
los primeros pasos de diseño de 
una colección, ya que hablan de 
la totalidad de las prendas, la ma-
nera en que las prendas de vestir 
se relacionan con el cuerpo que 
las porta, ayudando a proyectar 
una imagen y una identidad que 
represente los conceptos claves 
de la colección. (Atkinson, 2015). 
Siguiendo esta lógica, las prime-
ras decisiones estéticas que se 
tomaron para el diseño de esta 
colección, fueron en cuanto a las 
siluetas que formarían las pren-
das. Para esto, se recaudó la ma-
yor cantidad de fotografías posi-

bles que retrataran a los pueblos 
originarios australes en su cotidia-
neidad con el objetivo de captar 
cuales eran las siluetas que solían 
adoptar según la vestimenta que 
utilizaran. Este análisis dio como 
resultado la repetición de los pun-
tos de apoyo en los hombros, el 
cuello, el sobrepecho, la cintura, y 
los tobillos. En cuanto a las silue-
tas, se identificó la repetición de 
formas envolvente desde la espal-
da hacia el delantero con los hom-
bros cubiertos y descubiertas, un 
hombro con manga, un hombro 
sin manga, envolvente con el cue-
llo como punto de apoyo.  Con 
esto definido se dio paso a dise-
ñar la colección teniendo presen-
te que todas las prendas debían 
responder a las siluetas anterior-
mente mencionadas. Dado que 
el ideal de representación de la 
colección es representar un aire 

originario y local, se tomó en con-
sideración también, el tipo de for-
mas de las prendas con respecto 
a la morfología del cuerpo huma-
no. Los europeos con la colonia, 
trajeron prendas de patronaje de 
carácter elaborado y profesional, 
que evidenciaba la silueta del 
cuerpo a través del uso constante 
de pinzas, piezas y terminaciones 
de confección como puños, sola-
pas, cuellos y abotonaduras cen-
tral (S.A, 2019).En este contexto, 
para esta colección, se estableció 
la cualidad de que las prendas po-
sean una holgura particular  que 
asemeje la vestimenta envolvente 
y poco entallada de los pueblos 
originarios, evitando las estructu-
ras anteriormente mencionadas 
(figura 4), que suelen aludir a si-
luetas coloniales. 

3.1

Estudio de Siluetas

Cabe iniciar esta sección dando 
cuenta que todo el diseño de la co-
lección fue basado en los pasos de 
Mark Atkinson en su libro ‘‘Cómo 
crear una colección final de moda’’.

proceso de diseño - etapa 3
ELEMENTOS 

CARACTERÍSTICOS DE 
SILUETAS COLONIALES

Solapas

Puños

Cuellos

Abotonadura central

Figura 4, elementos característicos de 
siluetas coloniales, elaboración personal
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proceso de diseño - etapa 3

SILUETAS PUNTOS
 DE APOYO

Figura 5, Siluetas.
Elaboración propia.
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Al haber tomado la decisión de 
hacer una colección de indumen-
taria inspirada en cuatro pue-
blos originarios, siempre se tuvo 
como desafío el encontrar la ma-
nera de lograr integrar las cuatro 
identidades en diferentes pren-
das, logrando que estas se com-
plementen, convinen y convivan 
de manera armónica y atractiva 
en una sola prenda. Esta repre-
sentación visual, cumple con el 
objetivo de transmitir a su vez, el 
mensaje conceptual de la colec-
ción, que consta de evidenciar la 
multietnicidad propia de los pue-
blos originarios del sur de Chile.

La manera en que se abordó esta 
problemática fue utilizando ca-
pas textiles que se superponen 
entre ellas con diferentes mate-
rialidades y texturas, dando ori-
gen a una prenda compuesta por 
todas ellas.  

3.2

Capas
3.3

Elementos
unificadores
El siguiente paso mencionado 
para diseñar una colección según 
Atkinson, consta de identificar 
cuáles serán los elementos y re-
cursos visuales que se repetirán 
en las diferentes prendas de la 
colección, con el fin de unificarlas 
y que se note un mismo lenguaje. 

Seguido de la elección de silue-
tas, se buscó la manera  de lograr 
el contorno desapegado al cuer-
po. El recurso elegido para lograr 
este efecto fue la utilización de 
elástico hilado en puntos estraté-
gicos de la prenda. Este material, 
produce el efecto de recoger la 
tela, generando volumen y bordes 
irregulares; ambas características 
que aportan a la estética asimé-
trica y de atmósfera originaria 
que busca otorgar la colección. 

Por otro lado, otro elemento que 
hará de la colección, un todo, 

será la confección de las prendas, 
en base a diferentes capas texti-
les, que se complementan y con-
viven entre sí, dando vida a cada 
pieza de la colección.  

proceso de diseño - etapa 3
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Paleta de Color
Luego de elegir las siluetas y los ele-
mentos unificadores de la colección, 
siguió la elección de la paleta de 
color. Dado que se decidió utilizar 
cuatro textiles diferentes, la paleta 
de color juega un rol fundamental 
para lograr la unidad y armonía de 
las prendas. 

En este proceso, se hizo un estu-
dio de cuales eran los colores que 
más se repetían en cada pueblo ori-
ginario, haciendo un estudio de su 
vestimenta, y materias primas más 
utilizadas en su cotidianeidad. En 
el diagrama de a continuación, se 
muestra la tonalidades extraídas del 
estudio anteriormente mencionado.

Al unificar todas las paletas cromá-
ticas, se hizo evidente cual sería 
la elección. Las tonalidades tierra 
eran las más repetidas de manera 
transversal  en las diferentes etnias, 
razón por la cual se seleccionaron 
como los colores de uso de las pren-
das de la colección. 

Selk’nam Kawésqar

Paleta de color definitiva

Yaganes Tehuelches

Además, para apoyar la elección de 
la paleta cromática, se realizó una 
encuesta digital para saber cuales 
eran los tonos que asociaba el pú-
blico en general al concepto ‘‘ori-
ginario’’. 

En base a todo esto se hizo la elec-
ción final de la paleta de colores 
para ser utilizada en las telas que 
conformarían las prendas de la co-
lección Zira. (Encuesta completa 
en anexos.)

proceso de diseño - etapa 3

Figura 3, elaboración propia

70.9% Paleta  3
(elegida)

20.9%
Paleta  2

8.2% Paleta  1

Figura 3.1, gráfico respuestas encuesta
Elaboración propia
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Primera propuesta 
de colección

01 02 03 04 05 06 08 0907 10

proceso de diseño - etapa 3

Figura 6, Bocetos.
Elaboración propia.
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3.6

 

El primer testeo realizado, fue-
ron reuniones con once muje-
res que se enmarcaban dentro 
del usuario. En esta instancia, lo 
que se hizo fue mostrar a cada 
participante las imágenes de los 
bosquejos junto a las diferentes 
telas elegidas, y hacer una serie 
de preguntas sobre sus opiniones 
al respecto. Entre estas se encon-
traban interrogantes como cua-
les serían las cinco prendas que 
usarías, cuales no usarías, que 
prendas aluden a lógicas colonia-
listas o europeas, cuales a lógicas 
originarias, entre otras.

De esta manera, a través del tes-
teo se lograron identificar cuales 
eran aquellas prendas que se te-
nían que eliminar de la colección 
para evitar que esta entregara un 
mensaje contradictorio y diferen-
te del que tenía como fin. 

proceso de diseño - etapa 3

Testeo 1:
Primeras 
aproximaciones

Imagen 49. Elaboración propia
Imagen 50. Elaboración propia



81

Observaciones 
y resultados
Los resultados fueron positivos, a 
modo general las prendas tuvie-
ron buena crítica y recibimiento.
Uno de los aportes más significa-
tivos del testeo, fue la respuesta 
la pregunta de cuales eran aque-
llas prendas que más les sugerían 
un aire colonial, y cuales un aire 
originario. Esta pregunta abrió 
conversación, ya que algunas de 
las usuarias, al estar interesadas 
en temas de indumentaria, pu-
dieron entregar información de 
porqué algunas de las piezas, 
confundían el mensaje, dado que 
sus formas, respondían a tenden-
cias o patronajes europeas.

En este contexto, se tomó esta 
información para revisar cada 
una de las prendas y estudiar de 
manera más completa su origen y 

historia. A modo de ejemplo, lue-
go de analizar la prenda identifi-
cada con el número 8, se llegó a 
la conclusión de que respondía a 
códigos europeos, ya que poseía 
una estructura con cuello Hals-
ton; cuello impuesto por un dise-
ñador estadounidense de la se

Como este, surgieron ejemplos 
similares con varias prendas, sien-
do eliminadas de la colección las 
prendas número tres, cinco y diez. 

Por otro lado, la segunda conclu-
sión obtenida en base al testeo, 
fue la de la necesidad de incor-
porar en la colección de ropa 
prendas de carácter más básico 
que las que estaban presentes 
en el testeo. Si estas prendas que 
fueron diseñadas en una primera 

etapa aportan a otorgar la esen-
cia pura de la colección, a través 
de piezas más vangüardistas e 
innovadoras, es necesario tam-
bién tener en una colección una 
bajada de prendas comerciales, 
que sean atractivas para un pú-
blico más amplio, y que por lo 
tanto, den sustento ecónomico 
a la colección en su totalidad. De 
esta manera, se complementan 
aquellas piezas representativas y 
arriesgadas, con aquellas prendas 
simples y más tradicionales.

En base a todo lo anteriormente 
mencionado, se siguió testeando 
e iterando para rediseñar la pro-
puesta definitiva.

proceso de diseño - etapa 3



x 

3.7

El paso siguiente fue testear las 
telas y texturas a utilizar. Como 
se mencionó anteriormente, para 
la representación de cada pueblo 
originario en una materialidad, 
se realizaron experimentaciones 
textiles, de las cuales se seleccio-
nó una para llevar a la colección. 

Cada una de estas materialidades 
fue testeada con usuarios para 
obtener un análisis de cómo per-
cibían ellos los diferentes estam-
pados y representaciones. Las 
preguntas del testeo buscaban 
entender a que les alude cada 
textura, proporciones del diseño 
a estampar, suavidad y comodi-
dad de las telas, entre otros. 

proceso de diseño - etapa 3

Testeo 2: 
materialidades 
y texturas

Imagen 51. Elaboración propia
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Imagen 51. Elaboración propia

Observaciones 
y resultados

Uno de los objetivos del testeo, 
fue verificar si los estampados 
diseñados, efectivamente repre-
sentaban los conceptos intencio-
nados; corteza de árbol, y cielo. 
Ambos obtuvieron resultados 
positivos, donde la mayoría de 
los usuarios asimilaban la tex-
tura diseñada a los elementos 
anteriormente mencionados. Si 
bien el diseño correspondiente 
al pueblo Selk’nam presentó un 
menor número de respuesta di-
recta al concepto ‘‘cielo’’, una vez 
que se les entregaban opciones 
a los usuarios, lo relacionaban 
rápidamente. Este resultado era 
esperable dado que al ser una 
propuesta planteada en conjunto 
a la comunidad Selk’nam, poco 
evidente visualmente, se asumía 
que sería más complejo de asimi-
lar por parte de los usuarios.

Un dato útil que se pudo extraer 
del testeo, fue el de variar la es-

cala de ambos estampados. En 
las imágenes que se les enseñó, 
las texturas estaban impresas a 
diferentes proporciones dentro 
de un mismo cuadro, para iden-
tificar cual de estas, se asemeja 
de mejor manera a la corteza y 
el cielo. Esto dio a conocer un 
punto importante, ya que según 
respondieron algunos usuarios 
las texturas  explicitadas a mayor 
escala, no transmitían de manera 
eficiente el concepto intenciona-
do. Esto se daba sobretodo con la 
textura del cielo, ya que poseía un 
menor contraste, por lo que al im-
primirla a gran escala, quedaban 
muchas zonas planas, que en un 
futuro, cuando fuera cortada para 
ser parte de una prenda, no re-
presentaría una textura sino una 
superficie lisa. En base a esto, se 
varío el tamaño en que se subli-
maría, para lograr un mejor efecto 
de la textura.

opción 1

opción 1 opción 2 opción 3

opción 2 opción 3

proceso de diseño - etapa 3

Imagen 52-57. Elaboración propia
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3.8

Propuesta final
de colección 

LÍNEA 
CONCEPTUAL

BAJADA
COMERCIAL

proceso de diseño - etapa 3

Figuras 7 y 8, Bocetos.
Elaboración propia.
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Para la segunda propuesta, se 
incorporó la bajada comercial de 
la colección. El camino tomado 
para el diseño de estas prendas 
fue apostar por un estilo más 
básico, que no mezclara todas 
las telas y texturas de la paleta, 
sino que toda la pieza estuviera 
construída con una o dos mate-
rialidades. Esta decisión fue to-
mada, para lograr que las prendas 
fueran más fáciles de combinar, 
haciéndo de estas, piezas me-
nos arriesgadas de adquirir para 
los usuarios, y más atractivas. El 
desarrollo de esta línea adicional, 
supuso el desafío de lograr que
las nuevas prendas, se ajustaran 
y unificaran visualmente con las 
prendas de la línea conceptual, 
evitando una disconexión de am-
bas partes, que hiciera parecer 
dos colecciones diferentes. Para 

esto, lo que se hizo, fue tomar las 
mismas sileutas, escotes, sisas y 
materialidades para ambas partes 
de la colección, logrando así, una 
totalidad de piezas textiles que 
convivieran de manera armóni-
ca, y se complementaran entre 
sí, aquellas piezas más comple-
jas y vangüardistas, con las más 
tradicionales. En este contexto, 
la propuesta final de colección, 
como se puede ver en los boce-
tos, incluye: en primer lugar una 
línea conceptual de prendas, las 
cuales buscan transmitir de ma-
nera potente el mensaje concep-
tual de multietnicidad y aire origi-
nario del proyecto, y en segundo 
lugar, una bajada comercial que 
rescata la esencia de la línea con-
ceptual, y la lleva a prendas más 
comercializables.
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Imagen 48. Elaboración propia

ETAPA 4:
PATRONAJE Y 
CONFECCIÓN

PROCESO DE DISEÑO



Patronaje Prototipo Confección

Imágenes 49-51. Elaboración propia

FASES DEL PROCESO CONSTRUCTIVO
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4.1

Patronaje
El patronaje es el proceso a tra-
vés del cual se lleva una super-
ficie plana, como papel o cartón 
a un volumen que se ajuste al 
cuerpo humano. Como mencio-
na Andrea Saltzmann, en su libro 
El cuerpo diseñado, ‘‘La molde-
ría es un proceso de abstracción 
que implica traducir las formas 
del cuerpo vestido a los térmi-
nos de la lámina textil.” (2004, p. 
85). Al comenzar el diseño, es el 
diseñador el que toma las deci-
siones sobre cual será la relación 
del cuerpo con la prenda, modi-
ficando el molde a través de di-
ferentes estructuras o recursos, 
que permiten acercar  o distan-
ciar ciertos puntos de la pieza al 
cuerpo. Es  en este momento, 

donde el estudio de las siluetas 
anteriormente mencionado, co-
bra verdadera importancia. 
En este proceso de llevar un pla-
no a un volumen textil que se 
adapte al cuerpo, se inicia por 
dibujar una figura rectangular 
dimensionada en base a las me-
didas del cuerpo humano, usan-
do como límites el contorno de 
cadera, de busto, de cintura, de 
brazo, dependiendo de que pren-
da se quiera patronar. La idea de 
esta figura, es poder cortarla y 
armarla, generando el volumen 
deseado. De esta manera, en la 
plantilla de papel, se incluyen los 
márgenes de costura, puntos de 
pinza, y cualquier elemento nece-
sario para llevar a cabo la confec-

ción. Así, se realizan los ajustes 
de compostura necesarios para 
lograr el efecto buscado para la 
prenda. Este sistema, permite di-
señar un sin fin de piezas textiles 
en base a trazos rectos y curvos, 
que al darse por finalizados, se 
puedan cortar, para llevar a tela 
y finalmente dar vida a las pren-
das. En el proyecto en cuestión, 
el proceso de diseño de todas 
las prendas de la colección, fue-
ron de creación personal. Esto 
fue posible, gracias a los conoci-
mientos incorporados durante el 
curso de patronaje y confección 
cursado en el Taller Lechuga; ins-
titución especializada en estas 
temáticas. 

proceso de diseño - etapa 4
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La moldería de las prendas de Zira, 
supuso un importante desafío de-
bido a su construcción en base a 
capas. Aquellas prendas que es-
taban diseñadas con esta lógica, 
atravesaron un largo proceso para 
lograr confeccionarlas integrando 
todas sus capas. Para resolver esta 
problemática, se utilizaron dos 
sistemas; en primer lugar, algunas 
de estas prendas se construyeron 
repitiendo el patrón para la zona 
del torso, es decir, todas las telas 
poseían la misma forma en la par-
te superior, y variaban entre sí en 
la sección inferior de las prendas, 
logrando diferentes largos. En se-
gundo lugar, el otro camino que se 
utilizó para desarrollar el sistema 
de capas, fue desarrollar dos pie-
zas separadas; una para la prime-
ra capa, correspondiente a la que 
sujeta la prenda con los hombros 
como punto de soporte, y otra, que 
funcionaba a modo de falda con 
todas las telas pertenecientes a la 
parte inferior. El objetivo de esta 
alternativa, era disminuir el uso de 
tela y no tener que cortar cada una 
de las telas en su totalidad, incluso 
aquellas que no se ven. 
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Figura 9, proceso de moldaje.
Elaboración propia
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Registro
fotográfico
del
proceso

proceso de diseño - etapa 4

Imágenes 52 - 59. Elaboración propia
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4.2

Testeos 
de calce
Una vez finalizados los moldes de 
las prendas de la colección, se dio 
paso a una primera etapa de con-
fección; la construcción de los 
primeros prototipos. Esta etapa 
constó en la producción de pren-
das, cortándo los moldes en crea, 
no en la tela final. Esto se hizo 
con el fin de asegurar un buen 
calce y diseño, antes de avanzar a 
las telas oficiales, dado que al ser 
telas sublimadas y bordadas, eran 
de acceso lento y dificultoso, su-
mándose a su vez, por lo que los 
primeros proptotipos permitie-
ron usar de manera más eficiente 
el tiempo contemplado. Además, 
estas primeras aproximaciones, 
funcionan también en términos 
económicos, evitando malgastar 
telas de mayor precio por calidad 
y sublimados, en prendas que no 
servirían como producto final.  El 
testeo consistió en la prueba de 
las prendas de moldes base de la 
colección, para hacer correccio-
nes y ajustes. 

Observaciones 
y resultados
Los resultados de la prueba de 
calce fueron fundamentales para 
continuar la evolución del pro-
yecto. Se notaron algunas di-
ficultades para sujetar algunas 
prendas, lo que se solucionó mo-
dificando algunos centímetros la 
posición de los hombros. Tam-
bién, luego del testeo surgió la 
necesidad de incorporar cierres 
para proporcionar una postura 
más cómoda para las usuarias. 
Por último se identificaron des-
boques en algunas prendas, so-
bretodo en el escote y la sisa, lo 
cual se solucionó con pequeños 
ajustes e incorporación de pinzas 
en los moldes. 

proceso de diseño - etapa 4

Imágenes 60-64. Elaboración propia
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4.3

Proceso de 
estampados y bordados

La representación de los pueblos Tehuelches, Yaganes y Selk’nam, die-
ron como resultado experimentaciones en las que las telas van borda-
das, y estampadas respectivamente. En este contexto, el proceso de 
preparación de las telas, entre el patronaje y la confección, ocupó un 
espacio y tiempo importante dentro del desarrollo general del proyecto. 

En primer lugar, la textura del pueblo Tehuelche, se incorpora a la tela 
a través de un bordado, siendo una técnica de representación táctil 
supraestructural. Este fue un proceso manual, que previo al bordado, 
requirió del calco de la textura, impresa en papel, hacia la tela, con la 
intención de simplificar el bordado con máquina de coser, y asegurando 
un resultado más ordenado y mejor logrado.

Al ser un trabajo lento y tedioso, el bordado se hacia con las piezas de 
las prendas ya cortadas.

proceso de diseño - etapa 4

Imágenes 65-68. Elaboración propia
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Sublimación de telas
Los estampados de cielo y corte-
za, correspondientes de manera 
respectiva al pueblo Selk’nam y 
Yagán, se estamparon a través 
del proceso de sublimación. Esta, 
es una técnica de estampa que 
utiliza una prensa a alta tempera-
tura, que traspasa el diseño de un 
papel impreso, a una tela, dando 
como resultado una plano textil 
con motivos, sin perder la fluidez 
y caída propios del género.

Una vez testeados y selecciona-
dos las texturas elegidas, se entró 
a este proceso de sublimación, el 
cual requirió una serie de prue-
bas y muestras para lograr llegar 
al resultado esperado. En este 
contexto, el elemento más difi-
cultoso de lograr correctamente, 
son los colores del estampado, 
los cuales varían notablemen-
te desde la imagen impresa, a la 
tela sublimada. Se iteró repeti-
das veces este proceso, variando 
saturaciones y tonos entre cada 
estampa, hasta llegar a la paleta 
intencionada. 

TEXTURA CORTEZA - YÁMANA

proceso de diseño - etapa 4

Imágenes 69-72. Elaboración propia
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Una vez logrado el primer intento 
de sublimación, que correspon-
dió al estampado de corteza, se 
pudo realizar el siguiente estam-
pado de manera más eficiente. 

Antes de iniciar la sublimación en 
planos textiles amplios, se realizó 
una prueba, en la cual se inclu-

yeron cinco muestras de la mis-
ma textura, las cuales variaban 
entre sí en contraste, saturación 
y tono. De esta manera no se 
desperdició ninguna cantidad im-
portante de material en muestras 
mal logradas, si no que se eligió 
del mostrario, la que más se acer-
caba al resultado esperado. 

TEXTURA CIELO - SELK’NAM

proceso de diseño - etapa 4

Imágenes 73-78. Elaboración propia
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4.4

Prototipos 
finales
Una vez atravesadas las fases de 
moldaje, primeros prototipos, es-
tampados y bordados, se pudo 
finalmente dar inicio a la confec-
ción de las piezas finales. En esta 
última etapa del diseño y produc-
ción de las prendas, se unificaron 
todos los elementos necesarios, 
para dar vida a las prendas de 
Zira. A pesar de que ya se había 
testeado el calce, y las diferen-
tes materialidades, se realizó un 
último testeo, donde se llevó a 
cabo una prueba de la colección 
completa para verificar que todo 
estuviera correcto. Se fotografió 
la prueba y se pidió a la usuaria 
que entregara información sobre 
posibles incomodidades de las 
prendas.

Además, en esta instancia se co-
rrigieron cosas mínimas identifi-
cados como el reforzamiento de 
algunas costuras, y otros detalles 
del estilo. 

proceso de diseño - etapa 4
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proceso de diseño - etapa 4

Figura 10, Prototipos finales
Elaboración propia.
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Figura 11, Prototipos finales
Elaboración propia.



Imágenes 79-91. Elaboración propia

PRENDA 1 PRENDA 2

PRENDA 3 PRENDA 4



Imágenes 79-91. Elaboración propia
Imágenes 92-103. Elaboración propia

PRENDA 5 PRENDA 6

PRENDA 7 PRENDA 8
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ETAPA 4:
GRÁFICA ZIRA

PROCESO DE DISEÑO

Imagen 104. Elaboración propia
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5.1

Atributos
de la colección

proceso de diseño - etapa 5

1-
Descolonizar a través 
de la indumentaria

2- 
La función política 
del vestir

3- 
Prendas de larga 
vida útil y atemporales

El primer atributo de la colección, 
responde de manera directa a la 
problemática identificada; la per-
sistencia de las consecuencias 
del proceso colonial vivido en 
América Latina durante el siglo 
XIX. La manera que tiene el pro-
yecto de abordar esta temática, 
es diseñar desde lo local, dejando 
de lado todo lo impuesto por las 
grandes potencias, en las cuales 
se dictan las tendencias, tiempos, 
maneras de producir y ritmos que 
sigue mayor parte de la industria 
textil nacional. En este contex-
to, Zira toma como inspiración 
los orígenes de nuestro territo-
rio, rescatando elementos de los 
pueblos originarios de la zona 
austral como punto de partida de 
la colección. 

Al tomar en consideración la con-
tingencia nacional, la incorpora-
ción de los pueblos originarios a la 
sociedad chilena es una temática 
de alta relevancia en el contexto 
del país. Como se mencionó an-
teriormente, la indumentaria más 
allá de cumplir una función prác-
tica, cumple el rol de expresar y 
representar aspectos que identi-
fiquen a la persona que los porta. 
De esta manera, Zira cumple el rol 
de integrar los pueblos originarios 
a la cotidianeidad de su público a 
través de sus piezas. Busca trans-
mitir un discurso que promueve 
la valorización de la multiétnici-
dad que aportan los diferentes 
pueblos originarios a la identidad 
chilena, utilizando la moda como 
canal comunicativo visual. 

Las piezas de la colección Zira, 
no responden a elementos pasa-
jeros de la industria textil a nivel 
mundial, como tendencias, mo-
das, paletas cromáticas, molda-
jes, entre otros. Por otro lado el 
proceso productivo de las pren-
das, fue considerando a lo largo 
de todo el desarrollo, materiali-
dades y maneras de confeccionar 
que proporcionaran un resultado 
óptimo y de calidad. Es en base 
a estas dos aristas mencionadas, 
que el proyecto Zira ofrece en 
primer lugar productos de vida 
útil larga, gracias a sus materiali-
dades, y en segundo lugar, pren-
das atemporales, ya que al no 
responder a tendencias momen-
táneas asegura su adaptación a 
futuros escenarios.
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5.2

Logo
TIPOGRAFÍAS

ÁREAS DE PROTECCIÓN

PALETA CROMÁTICA

PALETA CROMÁTICA

Coconat Regular Sans

ABCDEFGHIJKLMNÑ
OPQRSTUVWXYZ
abcdefghijklmnñopqrstuvwxyz
·$%&()*+,-./0123456789:;<=>?[]“”

#000000

#d7c9ae

#9d462f

proceso de diseño - etapa 5

NAMING

El naming de la colección ''Zira'' 
es el resultado de la reordenación 
de las letras de la palabra ''raíz'', 
haciendo alusión a los orígenes 
de la identidad chilena. La idea 
de reorganizar las letras se justifi-
ca con que dado que el proyecto 
tiene ideales descolonizadores, la 
elección de una palabra de origen 
español no habría sido coherente 
al relato. 



103

5.3

Elementos gráficos 

Para el diseño del hand tag, se 
siguió la misma lógica utilizada 
en las prendas de la colección; 
una estructura de capas. De esta 
manera, la primera lámina del 
etiquetado posee el logo de la 
colección calado en el material, 
de manera de dejar ver la capa 
que sigue hacia abajo. En esta, se 
encuentra una breve explicación 
de la colección y el mensaje que 
busca transmitir. Por último, con 
una función práctica, la etiqueta 
posee una pieza en que muestra 
las cualidades de lavado y cuida-
do de las prendas. Todo esto, uti-
lizando la paleta cromática de la 
colección.

proceso de diseño - etapa 5

HAND TAG

Imágenes 105-106. Elaboración propia
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A partir de la gráfica utilizada en 
toda la colección, se diseño un 
packaging tipo cartucho de car-
tón contraplacado, con la paleta 
crómatica y el logo de Zira.

PACKAGING

Imagen 107. Elaboración propia
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ETAPA 5:
PRODUCCIÓN 
FOTOGRÁFICA

PROCESO DE DISEÑO

Imagen 108. Elaboración propia
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FOTOGRAFÍAS

REFERENTES DE MAQUILLAJE

REFERENTES DE PEINADO

Para la difusión de la colección 
Zira, se realizó una sesión foto-
gráfica con un equipo confor-
mado por dos modelos, fotógra-
fa, maquilladora y asistentes. Se 
planificó un setting en la natura-
leza para aludir a los orígenes de 
ambientes no intervenidos por el 
hombre. A su vez, se hizo un estu-
dio de las poses, gestualidades, y 
tonalidades de las fotos, para que 
todos estos elementos ayudaran 
a transmitir una atmósfera nos-
tágica. La producción fotográfica 
es un medio fundamental para 
la difusión de las colecciones de 
ropa en general, y sobretodo 
considerando el contexto actual 
en que los medios digitales son el 
puente entre los productos y los 
usuarios. 

Para el desarrollo de la sesión 
se contó con la colaboración de 
Consuelo Morandé en fotografía, 

Catalina Gutiérrez en maquillaje 
y peinado, Camila Ríos, Antonia 
Lehuedé y Josefina Ruiz Tagle 
como asistentes de producción y 
Sofía Matte en producción. Tam- 
bién se utilizaron prendas auxi-
liares para acompañar y comple-
mentar las prendas de Zira.

En cuanto al maquillaje y al 
styling, se tomó la decisión de 
usar estos recursos para hacer 
más contemporánea, la estética 
de la colección. A pesar de tener 
como inspiración a los pueblos 
originarios, la intención de Zira es 
lograr que estos recursos locales, 
lleguen al presente y se integren 
en la sociedas chilena. Es por 
esta razón que el maquillaje y el 
styling son propuestas modernas 
que sitúan las prendas de Zira, 
como piezas que se ajustan al 
contexto y tendencias actuales.

Imagen 109. Pinterest
Imagen 110. Pinterest

Imagen 111. Pinterest
Imagen 112. Pinterest

6.1

Styling
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Imagen 109. Pinterest
Imagen 110. Pinterest

Imagen 111. Pinterest
Imagen 112. Pinterest

REFERENTES DE EDITORIALEDITORIAL
En el caso de las fotografías de 
editorial, su finalidad tiene re-
lación con transmitir conceptos 
que representen al proyecto y a 
la colección. Busca generar una 
conexión más allá de lo comercial 
con un público objetivo. 

Para el desarrollo de las fotogra-
fías se eligió un setting situado 
en la naturaleza y sin interven-
ción artificial, con el fin de remitir 
a los orígenes y a las atmósferas 
en que se movían los pueblos 
originarios. Dadas las fechas y 
las condiciones poco favorables 
para trasladarse a otros lugares, 
un cerro fue el lugar que mejor 
se acomodó a las necesidades in-
tencionadas.

Imágenes 113 - 117. Lupe Gajardo, 2019.
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6.2

Pre producción
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Imágenes 118-12o 
Consuelo Morandé, 2021

Registro
fotográfico
de la pre
producción
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LOOKBOOK.
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MODELO DE 
IMPLEMENTACIÓN
Y NEGOCIOS

capítulo 6
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6.1.

Estrategias 
de difusión

- modelo de implementación y negocios

INSTAGRAM

La fase de difusión juega un rol 
fundamental en el desarrollo del 
proyecto Zira, ya que al tener 
como uno de sus objetivos la vi-
sibilización y revalorización de los 
pueblos originarios, lograr alcan-
zar un alto número de usuarias, 
podría ser un gran aporte. Por 
esta razón, se desarrolló una es-
trategia de difusión que intenta 
abarcar la mayor cantidad de ca-
nales posibles.

Durante los últimos años, el uso 
y éxito de las redes sociales ha 
tenido un aumento significativo 
de usuarios, funciones y impor-
tancia para desarrollar una serie 
de funciones. Dentro de estas, 
se encuentra en primer lugar la 
difusión de información y con-
tenido que busque llegar a la 
mayor cantidad de personas po-
sible. Como se demuestra en los 
porcentajes que evidencia la en-
cuesta ''Bicentenario Nacional'' 
realizada por Adimark en el año 
2016, las redes sociales juegan 
un rol fundamental en la propa-

gación de información y conte-
nido. Además, a esto se suma 
el echo que como se menciona 
en el documento ''Diagnóstico 
económico de la moda de au-
tor en Chile'', el mejor medio 
para dar a conocer marcas de 
diseño de autor, es a través de 
redes sociales. (Calvo, Lein & 
Pino, 2016.) El proyecto Zira, 
toma este contexto, abriendo el 
perfil @zira.textil en la red social 
Instagram, el cual tiene como 
objetivo dar a conocer la colec-
ción, junto a su identidad y va-
lores. En este perfil, se integrará 
tanto material fotográfico que 
muestre las prendas de la colec-
ción, como contenido sobre los 
pueblos originarios, aportando 
así a transmitir el mensaje clave 
del proyecto; la integración de 
las culturas locales de Chile, en 
el contexto nacional actual. De 
esta manera, se sacará provecho 
a los recursos que ofrece la apli-
cación, utilizando las historias 
destacadas, y las publicaciones 
propias del feed para determi-
nadas funciones. 

227

Imagen 121. Elaboración propia



- modelo de implementación y negocios

HIGHLIGHTS INSTAGRAM

Imágenes 122-125. Elaboración propia
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- modelo de implementación y negocios

PÁGINA WEB

Dado el contexto actual a nivel 
país, se tomó la decisión de hacer 
de las prendas de Zira, productos 
solo obtenibles por compra on-
line. Para esto, se diseñó el sitio 
web en el que se le permite al 
usuario, comprar directamente, 
teniendo acceso a las medidas  de 
las diferentes prendas junto a las 
tablas de talla, buscando hacer la 
experiencia de compra, más fácil 
y agradable para el usuario, e in-
tentando a su vez, disminuir los 
errores de tallaje y los procesos 
de post venta.

A su vez, la página web, cumple 
el rol de comunicar la esencia 
de Zira, mostrando una mayor 
cercanía con los usuarios que se 
sientan identificados bajo los va-
lores de la colección. Dentro de 
la sección ''Zira'', se encuentra 
este contenido.

PUBLICACIÓN EN
PLATAFORMAS DE MODA

Como tercer medio de difusión, 
se buscó la opción de apoyarse 
en organizaciones externas a Zira 
para potenciar la comunicación 
de la colección. Se contactó con 
entidades como Franca Maga-
zine, Quinta Trends y la Revista 
Galio para discutir la posibilidad 
de que se haga en sus sitios ofi-
ciales, una publicación dando a 
conocer la colección junto a su 
esencia, sus valores y su produc-
ción fotográfica. De esta manera 
el alcance de público aumenta 
exponencialmente, ya que al ser 
plataformas que se dedican espe-
cíficamente al rubro de la moda 
nacional, tienen un seguidor tipo 
que se ajusta de manera óptima 
al usuario de Zira. 

Imágenes 131- 132. Elaboración propia



- modelo de implementación y negocios

Modelo Lean Canvas
6.2

SOCIOS 
CLAVE

ESTRUCTURA 
DE COSTOS

FUENTES
DE INGRESOS

ACTIVIDADES 
CLAVE

RECURSOS 
CLAVE

PROPUESTA 
DE VALOR

RELACIÓN CON
CLIENTES

CANALES

SEGMENTOS
 DE CLIENTES

· Costureras y modistas.
· Páginas, revistas, e
 instituciones de moda.
· Proveedores de telas, hilos, 
y productos de confección.
· Locales de sublimación 
textil.
· Ministerio de culturas, 
las artes y el patrimonio.
· CONADI
· Coorporación Selk'nam
 de Chile.

· Experimentación textil.
· Diseño de prendas.
· Patronaje.
· Corte y confección.
· Testeos de calce.
· Producción fotográfica.
· Difusión 

· Uso del diseño de autor 
como herramienta descolo-
nizadora.

· Espacio de visibilización y 
revalorización de pueblos 
originarios.

· Temática contingente y de 
alta relevancia en el contex-
to país actual.

· Prendas atemporales y de 
alta calidad.

Costos fijos
· Programación y mantención 
página web.
· Sueldo diseñador y manufac-
tura de prendas.

Costos variables
· Telas y elementos de confección.
· Costos de manufactura.
· Gastos de producción fotográfica.
· Packaging y hand tags.

· Venta de prendas
· Potenciales fondos concursables

· Indirecta: contacto a través 
de redes sociales y poten-
cialmente página web para 
compras o consultas.

· Instagram
· Página web· Telas de calidad.

· Equipo de sublimación.
· Elementos de
confección.
· Máquina de confección.
· Patrones. 

· No responden a tenden-
cias ni modas del retail.

· Respeta y valora con con-
vicción las culturas locales.

· Poder adquisitvo alto, que 
le permite priorizar sus 
compras en prendas exclusi-
vas y de calidad.

· Usuarias que valoran el 
diseño de autor, viéndolo 
como una oportunidad para 
plasmar su identidad.

· Contacto a través de 
asociaciones relaciona-
das a la moda.
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- modelo de implementación y negocios

Financiamiento
6.3

En una primera instancia, se hará 
el intento de buscar aportes a tra-
vés de fondos concursables. Lue-
go de un análisis de estos fondos 
para la industria de la moda en el 
contexto país actual, se encuen-
tra dos opciones a postulación 
que se ajustan a los objetivos de 
la colección Zira. 

1. FONDART 2. Capital Semilla Emprende 3. Inversionistas privados
El fondo nacional del desarrollo 
cultural y las artes, es un fondo 
que fue creado el 1992. Su ob-
jetivo es apoyar el desarrollo de 
las artes, la difusión de la cultura 
y la conservación del patrimonio 
cultural de Chile, teniendo como 
beneficiario a personales y jurí-
dicas. El presupuesto varía entre 
$200.000 y $50.000.000. (Fon-
dos Gob, 2020.)

Este es un fondo concursable 
que tiene como obetivo apoyar 
el incio de nuevos negocios e 
imprendimientos con oportuni-
dad de entrar en el mercado. El 
presupuesto es de $3.500.000. 
Actualmente las postulaciones se 
encuentran cerradas, sin embar-
go durante los próximos meses 
se abrirán nuevas ofertas (Serco-
tec, 2020.)

Como tercera opción, en caso de 
no recibir apoyo económico de 
los fondos concursables, se plan-
tea la idea de recurrir a inversio-
nistas privados para impulsar el 
fortalecimiento del proyecto.
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Modelo 
financiero

6.4

En la tabla a continuación se es-
pecifican los flujos de caja del 
proyecto, proyectado a 5 años. 
Para analizar la rentabilidad de la 
marca, se tomó el precio unitario 
por prenda, teniendo como refe-
rencia el precio de dos prendas 
representativas de la colección; 
en primer lugar, la categoría A 
que incluye las prendas más bá-
sicas, y en segundo lugar la ca-
tegoría B, con las prendas más 
complejas. El rango de precios 
varía entre $51.980 y $134.000, 
correspondiendo respectivamen-
te a las prendas A y B. Con los 
precios definidos, se dio paso a 
la cantidad de ventas supuestas 
para los primeros cinco años de 
implementación del negocio. To-
mando como fuente la informa-
ción proporcionada en la Encues-
ta de Diagnóstico Económico de 
la moda de autor en Chile (Calvo, 
Lein & Pino, 2016.) sobre la es-

601 - 1.500
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301 - 600
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27,4%

tructura de producción del dise-
ño autoral en Chile, se estableció 
el supuesto de que el primer año 
se venderían 500 unidades, nú-
mero que aumentaría en un 10% 
anual. La elección de esta canti-
dad, se justifica en los porcenta-
jes de la figura X. 

Además, se hizo un estimado 
de qué categoría de prendas se 
vendería en mayor cantidad, de-
fininiéndose que las prendas de 
categoría A, corresponderían a 
un 70% de las ventas, mientras 
qye las de la categoría B, a un 
30%. Esta división se hizo bajo el 
respaldo de que la primera cate-
goría corresponde a prendas de 
carcácter más básico y comercia-
ble, a diferencia de las piezas de 
la segunda categoría que al ser 
más vangüardistas, suponen un 
menor volumen de ventas. 

Figura 12, gráfico producción anual.
Elaboración personal.
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Estructura de costos
6.5

Telas

Identidad de Marca

Insumos de Confección

Trabajos

Trabajos

Costo 

Costo 

Costo 

Costo 

Costo 

Algodón

Hand Tag

Cierre invisible

Confección

Sublimación

$2,490

$400

$500

$7.000

$7.000

$5,900

$1,005

$900

$5.000

$1,500

$4.800

$3,490

Lino algodón

Packaging 

Hilos 

Elásticos

Bordado

Cuerina
Crea

precio x metro

precio x metro

precio x unidad

precio x unidad

precio x hora

INVERSIÓN INICIAL

COSTOS VARIABLES

COSTOS FIJOS

Registro de marca $104.322
$600.000

$21.616
$400
$1.005

$9.302.700

$6.600.000

$3.300.000

$9.990

$349.482

$75.780
$263.712

$42.000

Materiales para confección

Campañas publicitarias

Creación página web

Hand Tag

Mantención página web

Patente comercial

total: $746.322

total: $23.021

total $10.302.182

Packaging

Dominio web
Hosting
Shopify

Sueldo

Arriendo local

- modelo de implementación y negocios

DETALLE 

Materiales de confección 
calculados con el 70% categoría 
A de prenda, y 30% categoría B

valor x unidad

valor x año

Figura 13, Tablas de costos.
Elaboración personal.
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La colección Zira posee 8 pren-
das para la venta. La totalidad de 
estas piezas fueron elaboradas 
utilizando el mismo proceso y 
técnicas, variando el uso de telas, 
y cantidades.

Sumado a las materialidades 
como hilos, telas, hand tags, 
cierres, confección etc, para la 
fijación de precios se tomó en 
consideración el proceso de 
creación de los primeros prop-
totipos. El desarrollo de los pa-
trones, supuso una inversión de 
tiempo significante, debido a que 
la morfología a la que responden 
las prendas de la colección, no 
se ajusta a patrones comerciales 
comunes. Este proceso manual 
y dedicado, da cuenta de lo ex-
clusividad y calidad que tiene la 
colección, justificando el precio 
final de las prendas, el cual cons-
ta de un 60% de margen en ga-
nancias. 

Para la fijación de precio, ade-
más del margen en ganancias, se 
consideró el costo en material, 
confección, sublimaciónes, bor-
dados, identidad de marca e IVA 
(19%).

VESTIDO #2

Ítem

Precio de venta

Cantidad Costo total
Lino algodón 0,5 mt. $2.950

$7.470

$1.200

$500

$1.500

$28.000

$5.000

$21.000

$400

$2.500

$70.520

$112.850

$112.850
$134.300

60%

3 mts.

3 mts.

0,25 mts.

1

1

1

1

4 hrs.

1

Algodón

Cuerina

Cierre
Elástico

Hand tag

Bordado

IVA

Confección

Packaging

Precio neto

Sublimación

Margen venta
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FLUJO DE CAJA

Figura 14, Flujo de caja.
Elaboración personal.
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CIERRE
capítulo 7
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- cierre

Proyecciones
7.1

NUEVAS COLECCIONES PUNTOS DE VENTA

En primer lugar, para el futuro de 
Zira, se plantea el diseño y crea-
ción de nuevas colecciones que 
sigan la línea del proyecto origi-
nal; es decir, colecciones desco-
lonizadoras que cumplan con la 
búsqueda de inspiración en cul-
turas locales, teniendo como so-
lución formal la incorporación de 
estas culturas a través de capas 
que se complementen en cada 
prenda. Estos puntos de inspira-
ción podrían preceder de distin-
tas zonas de Chile, y más a futuro 
de otras zonas de América Latina 
(a modo de ejemplo, culturas an-
dinas de latinoamérica.) Además, 
se proyecta la idea de incorporar 
prendas no binarias, que no res-
pondan a medidas exclusivamen-
te del cuerpo femenino.

En segundo lugar, a modo de 
proyección, como se mencionó 
en el modelo de financiamiento, 
se planea la apertura un punto de 
venta, en Concept Store o más a 
largo plazo, en tienda particular.
Esta decisión se considera para 
un futuro cercano ya que en la 
actualidad, el contexto de la crisis 
sanitaria aporta mucha compleji-
dad a la apertura de cualquier 
local que involucre la entrada y 
salida de muchas personas.
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Conclusiones
7.2

El diseño y realización del proyec-
to Zira, es el resultado de un largo 
proceso de investigación y experi-
mentación; que dio como resulta-
do, una colección de indumentaria.

Desde el primer minuto, el plan 
consistía en diseñar una colec-
ción de indumentaria, que lograr 
transmitir un mensaje profundo 
y potente, que en lo personal, me 
transmitiera, la suficiente motiva-
ción y convicción para lograr desa-
rrollar el proyecto de manera ópti-
ma. Luego de dar muchas vueltas 
buscando un punto de inspiración, 
se pensó lo que en realidad debe-
ría haber sido una idea instintiva 
en el primer minuto; la búsqueda 
de la revalorización de las raíces y 
orígenes de América Latina. 

Con esa decisión tomada, se me 
presentó la oportunidad de uni-
ficar en mi proyecto de título, 
dos interacciones de gran peso; 
el uso de la indumentaria como 
un canal comunicativo visual de 
gran eficacia, y la revalorización 
de los elementosy culturas loca-
les como punto de inspiración.

Si bien, el trabajo fue se desa-
fiante, y quizás riesgoso al tratar 
un tema de alta contingencia y 
opinión pública, durante los cin-
co años que cursé de carrera, nos 
enseñaron a ver el diseño como 
una herramienta que no solo so-
luciona problemas, sino que es ca-
paz de visibilizar y dar a conocer a 
sus usuarios estas soluciones.  En 
este contexto, el diseño de indu-

mentaria en específico cumple un 
rol social, al configurar piezas que 
serán portadas por seres vivos, en 
búsqueda de expresión, apoyo, 
identidad, etc, prendas que son el 
vínculo entre  el espacio privado e 
interior de una persona, y su espa-
cio público y exterior. 

A un año del inicio del proyecto, 
hoy me siento agradecida y tran-
quila conmigo misma en cuanto 
al proceso completo y a los resul-
tados obtenidos. Espero que esta 
colección sea solo una primera 
etapa de muchas futuras coleccio-
nes de indumentaria, en las que 
pueda aplicar mis conocimientos 
y herramientas, y transmitir a su 
vez mis conviccionesy y pasión 
por el diseño de indumentaria.
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Anexos

1.Resultado encuesta paleta de color

2.Preguntas testeo 1.

a. Enumera las cinco prendas que se acomodan a tus gustos y estilo, y que usarías con confianza.
b. Enumera las cinco prendas que no usarías por diferentes razones. (Gustos, estilo, comodidad, etc.)
c. Menciona cuales de las prendas, relacionas más a los conceptos ''colonia'', ''occidente'' y ''tradición''.
d. ¿Cuál (cuales) elemento(s) te hizo(hicieron) elegir estas prendas?
e. Menciona cuales de las prendas, relacionas a los conceptos ''originario'', ''local''.
f. ¿Cuál (cuales) elemento(s) te hizo(hicieron) elegir estas prendas?


