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RESUMEN

TITULO: OPERACIONES DE CONSTRUCCION DISCURSIVA DE LA PINTURA
MURAL DEL TEMPLO SANTA BARBARA, DE TUNJA*

AUTOR: Lizeth Rocio Rojas Rojas?

PALABRAS CLAVE: Semi6tica, pintura mural, espacio arquitectonico, arte
colonial, cultura.

DESCRIPCION:

Las operaciones de organizacion figurativa en la construccién del discurso visual son un
desafio analitico para comprender i) como se construye cada figura por medio de
relaciones de interdependencia de los constituyentes y ii) cdmo el sentido de la imagen
resultante estd determinado por la manera en que ella se articula con la superficie
material en que se enuncia y que hace parte de una compleja escena de intercambio
semidtico. Un caso particular es la pintura mural del templo Santa Barbara (Tunja,
Colombia), donde la lectura de las imagenes se rige por la disposiciéon de ellas en un
espacio religioso; en este, el lector de la imagen responde un programa de accion
marcado por el recorrido en el templo. El andlisis de una muestra de la pintura mural del
templo, con herramientas metodolégicas de la semidtica visual y de la semiética de las
practicas culturales, permite comprender como lo enunciado en la pintura mural se
relaciona con la moda artistica de la época traidos a tierras colombianas, entre otros, por
los fundadores espafioles de las provincias que junto a Tunja, conformarian el Nuevo
Reino de Granada.

La recurrencia tematica entre las figuras que constituyen las imagenes de pintura mural, y
su relacién de interdependencia con el espacio arquitectdnico, se convierte en un modo
de representacion de la cultura que la envuelve. ElI templo mismo, en su modo de
edificacion, en un lugar que se constituye en escenario que determina la programacion del
guehacer en las interacciones sociales y logra articular, a través de la presencia de la
pintura mural, condiciones de sentido donde los referentes son susceptibles de dar cuenta
de la forma de vida de la cultura colombiana.

! Proyecto de grado Maestria en Semidtica
2 Maestria en Semibtica, Facultad de Ciencias Humanas, Escuela de Idiomas. Director: Francisco
Espinel Correal. Disefiador Industrial, Magister en Semidtica.
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ABSTRAC

TITLE: OPERATIONS OF DISCURSIVE CONSTRUCTION OF THE MURAL
PAINTING IN SANTA BARBARA TEMPLE, TUNJA®

AUTHOR: Lizeth Rocio Rojas Rojas*

KEYWORDS: Semiotics, mural painting, architectural space, colonial art, culture.
DESCRIPTION:

The organized among figurative operations in visual speech are an analytical
challenge to understand i) how each figure is made through the independently
relationships in the constituents and ii) how the sense in the result image is
determinate by the articulation of the superficial material where is enounce and
belongs to a complex scene of semiotic interchange. A case is the mural painting
in Santa Bérbara temple (Tunja, Colombia), where image reading is commanded
by its disposition in a religious space; in this, the image reader answer an action
program stablished by the course into the temple. The semiotics, face to this kind
of cases, watch how the image and the space are articulated in a multimodal and
syncretic process that converge in a practical scene. The analysis of a sample of
the mural of the temple, with methodological tools of visual semiotics and semiotics
of cultural practices, allows us to understand how what is stated in mural painting is
related to the artistic fashion of the time brought to Colombian lands, among
others, by the Spanish founders of the provinces who together with Tunja, would
make up the Nuevo Reino de Granada.

The thematic recurrence between the figures that constitute the images of mural
painting, and their relationship of interdependence with the architectural space,
becomes a way of representing the culture that surrounds it. The temple itself, in its
mode of construction, in a place that constitutes a stage that determines the
programming of the task in social interactions and manages to articulate, through
the presence of mural painting, conditions of meaning where the referents are
susceptible to give an account of the way of life of the Colombian culture.

® Master’s degree project in semiotics
* Master’s degree in semiotics, Faculty of Human Sciences Language School. Director: Francisco
Espinel Correal. Indutrial Designer, Master in semiotics.
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INTRODUCCION

El templo Santa Barbara de Tunja en el departamento de Boyaca alberga trabajos
de pintura mural que dan cuenta de su riqueza patrimonial como templo catdlico
desde su mismo afio de construccion, a saber, 1599, pintura que se convierte
ademas en una muestra que representa el arte colonial del siglo XVIII. Junto a los
trabajos mencionados, el templo presenta caracteristicas de orden arquitectonico
gue engrandecen su particularidad frente a estructuras de similar edificacion y
mayor reconocimiento, como el caso de la Catedral Basilica Metropolitana de
Tunja y el templo Santo Domingo.

A la fecha, los vestigios de pintura soportados en algunos muros y sectores del
templo se encuentran en un estado progresivo de desgaste resultado de las
condiciones ambientales sufridas por el paso de los afios, situacion que amenaza
con la legibilidad a futuro de estas composiciones artisticas dificultando los
procesos de interpretacion que se llegan a realizar, es por ello que en el presente
trabajo de investigacion, la semidtica se muestra como ese vehiculo pertinente
para el logro del entendimiento de los fendmenos representacionales que entrafian
los trabajos de pintura mural que estan condicionados por la disposicion
arquitectonica de los muros que le sirven de soporte; investigacion que se realiza
entre otras razones por la preocupacion personal que existe en hacer visible parte
de la riqueza patrimonial del departamento de Boyac4, e informar al ciudadano de
a pie para que reconozca, proteja y paulatinamente se apropie del valor de su
patrimonio historico y cultural, que como en este caso, corre el riesgo de

desaparecer.
La indagacion que se desarrolla en las lineas que siguen, explora las operaciones

de construccién discursiva de la pintura mural, y se estructura formalmente en dos

grandes capitulos. EI capitulo numero uno contiene principalmente los
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planteamientos tedricos y el orden metodoldgico cualitativo mediante el cual se
analiza la muestra y se orienta el trabajo de investigacion, es decir, se especifican
las propuestas tedricas de la Escuela Intersemiotica de Paris a través de sus
principales exponentes, ademas de los desarrollos que esta semidtica ha tenido
en el estudio de las artes y la imagen, como también la propuesta de una
semidtica de la cultura a razon de que la pintura mural como conjunto significante
responde al tratamiento de la cultura en la que aparece y en donde cobra real y

social sentido.

En el segundo capitulo se toma la muestra como un conjunto significante y se
realiza el analisis correspondiente a través de la propuesta metodoldgica de
Jaques Fontanille y los seis niveles de pertinencia para el estudio de practicas
semidticas, de cuya articulacibn a manera de capas envolventes se postulan
hipotesis interpretativas que intentan develar el funcionamiento de las operaciones
de construccién discursiva respecto a las imagenes en si, y a su relacion con la
disposicion arquitecténica del templo como el resultado de una practica cultural
especifica que supone valores correspondientes a visiones de mundo que son, en
sintesis, el envoltorio natural del objeto; para ello, los datos y recursos
interdisciplinarios propios de la religion, la filosofia, la historia, entre otros, se
vuelven indispensables para su entendimiento, no obstante, se aclara que la
triangulacion de informacién propuesta se hace de manera responsable y rigurosa
pero no pretende ser totalitaria, mas cuando en las disciplinas mencionadas no
todo estd por sentado. Finalmente, en las conclusiones se da respuesta al
problema de investigacion y a los objetivos alcanzados, asi mismo se exponen los
desafios afrontados en el desarrollo de la investigacion y se reflexiona sobre los

nuevos interrogantes y retos que quedan por explorar.
El trabajo que se expone a continuacién reconoce a quien escribe estas lineas

como su autora, empero, ella es solo una vocera del trabajo de familiares, amigos,

colegas, profesores, y allegados, que tomaron la decision de construir con su
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apoyo este camino desde el comienzo. Se extienden los agradecimientos a la
Universidad Industrial de Santander, a la Maestria en Semidtica, al grupo de
investigacion GEPS, a Francisco Espinel Correal y Luis Fernando Arévalo Viveros,
director y codirector de esta investigacion respectivamente; pero en especial a Ana
Maria Molano profesional en comunicacion, luchadora incansable por la defensa y
rescate del patrimonio cultural, a Raul Alejandro GoOmez Galindo, amigo
boyacense con gran acervo histérico regional, y al profesor José Horacio Rosales
Cueva quien desde el inicio respaldd incondicionalmente una vaga y cruda idea
que ahora es merecedora de mas de 100 péaginas; idea que entre otras razones
busca alentar a jévenes investigadores a sentir como propia la responsabilidad de
salvaguardar un legado colonial aun subsistente, tomando a la semio6tica como

senda para lograrlo.
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CAPITULO I. LA PINTURA MURAL, ENTRE LA TEORIA Y EL METODO

Frente a la tarea de investigar, quien se atreve a realizarla se enfrenta a
interminables interrogantes para poder comenzar, tarea que sugiere ser creativa y
sistematica. Este capitulo propone el desarrollo de la primera fase del proceso de
investigacion en donde se expone el planteamiento del problema, justificacion,
objetivos, antecedentes de la investigacion, fundamentos tedricos, metodologia y
consideraciones éticas; aspectos que en suma, constituyen las bases de la
investigacion que se describen de manera detallada a favor de orientar al lector

paulatinamente por el andamiaje conceptual, tedrico y procedimental del proyecto.

1.1 EL PROBLEMA DE INVESTIGACION

Tunja, capital del departamento de Boyacd es una ciudad con una riqueza
histérica y patrimonial invaluable; fundada en 1539, conserva en su centro
histérico importantes espacios sobre la historia colonial que destacan las
diferentes formas de expresion artistica como, por ejemplo, “escudos en piedra o
al temple, artesonados y paredes decoradas con pintura mural, cuadros al dGleo,
portadas, columnas, objetos de oro y plata en sacristias e imagenes, lapidas

funerarias que dan idea de la sociedad tunjana, a lo largo de los siglos”.

La pintura mural como se mencioné es una de las tantas formas de expresion,
dotadas de sentido que embellecen desde el lenguaje visual no solo el interior de
casonas coloniales, sino también de templos catoélicos que expresan por el
caracter representacional, los imaginarios de la relacion hombre y mundo. Ahora
bien, el templo Santa Barbara, en particular, no es ajeno a esta expresion; el
techo, los arcos de paredes y marcos de ventanas albergan trabajos de pintura

mural que a pesar de los afios aun son legibles, lo que permite entrever el arte que

5 CORRADINE, M. Magdalena. Vecinos y Moradores de Tunja 1620-1623. Secretaria de Cultura y
Turismo de Boyaca. Colombia: Buhos Editores, 2009. p. 11.
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enmarcé el siglo XVII; pintura mural de la que se tienen algunas pesquisas
documentales, las cuales permiten conocer parte de la decoracion del templo,
“(...) se cubria con artesa, decorada con pintura mural, simulando una gran

alfombra, con dos tirantes y decoracién de lanceria en color azul®.

Asi, Tunja se configura como un escenario cuya riqueza arquitecténica, cultural y
artistica es invaluable y merece ser investigada, en particular, el templo Santa
Barbara y sus trabajos de pintura mural que se constituyen no solo por los
elementos figurativos propios que la determinan como conjunto significante, sino
por la manera en que esta dispuesta (u organizacion sintactica) dentro del espacio
del templo, espacio Unico desde donde la obra puede observarse en su estado
natural. Esto permite establecer que para el analisis de la pintura mural, asi sea de
algunas muestras es necesario abordar no la imagen visual delimitada por los
bordes o contornos de cada figura, sino que es necesario considerar las
operaciones de construccion discursiva que abarcan también el espacio en que se

inscribe la obra.

Las operaciones de construccion discursiva son entendidas aqui, a) como los
recursos, marcas o huellas que se encuentran en el objeto semidtico y que dan
base a determinadas hipétesis de interpretacion, pero ellas estan sujetas a b) las
condiciones en las cuales el objeto fue producido (y que dejaron huellas en este) y
el modo en que aparece en el momento del uso presente, como parte de una
sintaxis enunciativa y que condiciona, igualmente, la actividad de percepcion y

dacion del sentido por parte del espectador.

En el caso de la pintura mural, la lectura de las imagenes esta condicionada por la
arquitectura del templo y la disposicion de las obras de tal forma que sean

percibidas en un programa de desplazamiento corporal o de la mirada del

® FOLGUERA, Miguel. Tunja, Atenas del Renacimiento en el Nuevo Reino de Granada. Espafia:
Editorial Universidad de Malaga, 1998. p. 41.
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espectador. Con esto se comprende que el problema semiético de la investigacion
buscé dar respuesta a la siguiente pregunta problema: ¢Cudales son las
operaciones de construccion discursiva de la pintura mural del templo Santa
Barbara, de Tunja? Responder esta pregunta permitid describir el proceso de
significacion que entrafia la pintura y comprender su articulacion con la disposicion
arquitectonica del templo para determinar posibles hipoétesis interpretativas. La
exploracion de las operaciones de construccion discursiva de la pintura mural
permitidé precisar como sus elementos figurativos se articulan, trabajan y cooperan
entre si en funcion del marco espacial de los muros del templo que actian como
soporte, con el propdsito de determinar no solo qué significa la pintura, sino cémo
lo hace. Sin embargo, para llegar a estas operaciones se precedi6 con el analisis
de algunas muestras que hacen parte de una practica visible (religiosa, catdlica),
es decir, luego de la observacion del espacio arquitecténico real, el estudio
semiofigurativo se hizo sobre el registro de las imagenes de pintura mural. Estas
actian como las muestras del objeto semiodtico que son las que se permiten
analizar para resolver el problema antes referido al volver a comprenderlas ya en

el marco o la sintaxis del espacio del templo.

1.2 JUSTIFICACION

La investigacion se justificé a partir del reconocimiento de la ciudad de Tunja como
un lugar cuyas construcciones coloniales preservan gran parte de la memoria
histérica colombiana a razén de la importancia como una de las provincias que,
junto a Santa Martha, Cartagena, Santa Fe de Bogota, Popayan, Pasto, entre
otras, constituyeron el Nuevo Reino de Granada’; territorios que con gran
presencia espafola atravesarian por procesos de aculturacion que terminaron
dominando la visién de vida de la época. La escultura, la pintura, la orfebreria y

demas expresiones artisticas gestadas en los siglos XVI, XVIl y XVIII retrataron a

” MAYORGA, Fernando. Real Audiencia de Santa Fe en los siglos XVI y XVII. Bogota:
Subdireccién Imprenta Distrital, 2013. p. 25-26.
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través de sus herramientas un fenémeno cultural en donde el mundo renacentista
europeo se proyectd en representaciones visuales del arte como forma decorativa
interior, de casas, conventos e iglesias; estas ultimas, son las que en gran medida
conservan “obras de arte” merecedoras de atencion, porque son portadoras de un

legado cultural, historico y artistico convertido en reliquia que traspasa fronteras,

Los bienes culturales eclesiales son un patrimonio especifico de la comunidad cristiana (...) en
cuanto a expresion de la memoria histérica, permiten redescubrir el camino de la fe a través de
las obras de las diversas generaciones. Por su valor artistico, manifiestan la capacidad creativa
de los artistas, los artesanos y los obreros que han sabido imprimir en las cosas sensibles el
propio sentido religioso y la devocién de la comunidad cristiana. Por su contenido cultural,
transmiten a la sociedad actual la historia individual y comunitaria de la sabiduria humana y
cristiana, en el ambito de un territorio concreto y de un periodo histérico determinado®.

El conocimiento de los tesoros resguardados en las iglesias a través del tiempo
permite como se menciond, el entendimiento histérico, social y cultural del pueblo
testigo de la edificacion y consolidacion, lo que responde a la enseflanza de
abuelos y adultos mayores al decir que, “para conocer un pueblo se deben
conocer sus iglesias, porque la visita no es visita, hasta que se visitan las iglesias”.
La variedad de manifestaciones en esencia de caracter pictérico que embellecen
el interior de templos catolicos alrededor del mundo es abrumadora, si se
considera la incidencia de técnicas como la encaustica, el temple, el fresco o el
Oleo que sirvieron de impronta de obras representativas del arte religioso como la
pintura realizada por Leonardo Da Vinci® en el muro de la Iglesia de Santa Maria
delle Grazie (1495, Milan, Italia) o los frescos pintados por Miguel Angel® en la
Béveda de la Capilla Sixtina (1508, Ciudad del Vaticano).

® COMISION PONTIFICIA PARA LOS BIENES CULTURALES DE LA IGLESIA. Carta circular
sobre la funcion pastoral de los museos eclesiasticos. [En linea]. Firmada en el Vaticano en agosto
del 2001. p. 3. [Recuperado el 20 de marzo de 2017.] Disponible en
http://sic.cultura.gob.mx/documentos/1945.pdf

° BIBLIOTECA PUBLICA DE CUENCA. Leonardo Da Vinci. [En linea]. Espafia: Junta de
Comunidades de Castilla— La Mancha, 2007. p. 10. [Recuperado el 20 de marzo de 2017.]
Disponible en http://www.bibliotecaspublicas.es/cuenca/publicaciones/publicacion9270.pdf

' FEDDI, Laura. La capilla Sixtina, maravilla del renacimiento. [En linea]. Grandes Reportajes:
National Geographic Espafia, 2014. [Recuperado el 20 de marzo de 2017.] Disponible en
http://www.nationalgeographic.com.es/historia/grandes-reportajes/la-capilla-sixtina_8594
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En efecto, dichas técnicas que tomaron los muros como elemento soporte se
replicarian en Latinoamérica, para ilustrar, varias edificaciones religiosas que se
levantaron en los territorios del macizo cordillerano de los Andes fueron
intervenidas artisticamente mediante la técnica de la pintura mural; la iglesia de
Carahuara de Carangas en Bolivia, también llamada, “Capilla Sixtina de los
Andes™!, resalta la riqueza mural mediante imagenes biblicas que evocan el
antiguo testamento; asi mismo, se encuentra la Iglesia de San Pedro en
Andahuaylillas, PerG*?, y al norte de Chile, la iglesia de Parinotoca que fue
investigada justamente con el objetivo de,

Difundir y poner en valor el conjunto patrimonial de iglesias andinas en el contexto historico y

cultural de la Ruta de la Plata de Potosi. La pintura mural de Parinacota es especialmente

relevante en este conjunto, Unica en su iconografia, con un sigsnificado que permite
adentrarnos en la espiritualidad, historia y cultura andina del siglo XVIII.*

En Colombia, los recintos religiosos provistos de imagenes resultado de la técnica
de pintura mural localizados en el altiplano cundiboyacense en su mayoria
atravesaron por procesos de restauracion que han permitido su conservacion,
como consecuencia y en el caso particular del templo Santa Barbara en Tunja, de
un movimiento teldrico en 1928. De este modo, es comprensible que las
construcciones arquitectdnicas sin excepcion, estdn en constante alerta por un
peligro inminente e impredecible, y mas si nos referimos a edificaciones que han
estado en pie por mas de cuatro siglos recibiendo las inclemencias del tiempo,
como los templos coloniales, de ahi la preocupacion por salvaguardar la existencia
de sus obras artisticas. No obstante, y a pesar de considerar a los factores
ambientales y naturales como grandes riesgos latentes del patrimonio es la mano

del hombre la que produce méas desasosiego, asi como lo afirmé en su momento,

11 CAJIAS, Fernando, “Curahuara en la época colonial’, en: La Iglesia de Curahuara de Carangas.
La Capilla Sixtina del Altiplano, Universidad Catélica Boliviana, Museo Nacional de Etnografia y
Folclore. La Paz: Plural Editores, 2008.

2 LA RUTA DEL BARROCO ANDINO. Catalogo 2015 [En linea]. [Recuperado el 05 de abril de
2017.] Disponible en http://rutadelbarrocoandino.com/wp-content/uploads/2015/05/AF _RBAnew_
catalogo2015_V18_ RGB_WEB.pdf

¥ CORTI, Paola, GUZMAN, Fernando y PEREIRA, Magdalena. La Pintura Mural de Parinacota en
el dltimo bofedal de la Ruta de la Plata. Chile: Edicion de Fundacién Altiplano Monsefior Salas
Valdés y Centro de Estudios del Patrimonio Universidad Adolfo Ibafez, 2013.
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Gustavo Matéus Cortés™, miembro del Consejo de Monumentos Nacionales,
“Tunja no ha tenido piratas como Cartagena; no ha sufrido terremotos como
Popayan; no ha vivido incendios como Bogota ... pero si ha tenido manos
criminales que la han destruido buscando esnobismo y en vez de edificios
construyen adefesios”, lo que responde entre otras razones a un afan de
urbanizacién ligado a la idea de que siendo Tunja una capital departamental no es
reconocida entre las grandes urbes del pais, idea que se materializa actualmente y
en congruencia con lo dicho hace 17 afios por Matéus, con la aparicion paulatina

de suntuosas edificaciones.

Ahora bien, la proteccién de las riquezas culturales de la nacién® es un derecho
de vital importancia reconocido a partir de la Constituyente de 1991, documento,
que daria pie a un conjunto de normas constitucionales que protegen la cultura y
el patrimonio como valor fundamental de la nacion colombiana, erigiéndose de
esta forma el denominado eje de la Constitucién Cultural, sin embargo, existen
estratagemas elaborados por el Estado en cabeza de sus dirigentes municipales y
departamentales para soslayar la norma objetando lo que en ella misma se
estipula, “el patrimonio cultural de la Nacion esta bajo la proteccién del Estado™®”.
En otras palabras, la cultura no esta4 a salvo por mas que exista la ley, situacion
comun gue se traspala a otros aspectos trascendentales en el pais. En Boyaca,
por ejemplo, se dio lugar a la demolicion de mas de 70 viviendas del area
residencial de la vereda Belencito en el municipio de Nobsa, accion llevada a cabo
por peticion de una empresa privada bajo la displicencia de la administracion
municipal, que otorgo la licencia sin siquiera tener en cuenta que dichas viviendas
hacian parte de un plan de mantenimiento y preservacion cultural dada su

importancia histérica, artistica, estética, simbdlica y arquitecténica, que incluso fue

14 GUERRERO, Olga. Patrimonio Desmantelado. [En linea]. Periddico El Tiempo, Boyaca 7 dias. 6

de agosto del 2000. [Recuperado el 09 de mayo de 2017.] Disponible en

http://www.eltiempo.com/archivo/documento/MAM-1210266

12 COLOMBIA, Congreso. Constitucion Politica de Colombia. Articulo 8. Bogota, DC., 1991. p. 2
Ibid., p. 20.
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resefiada por Gabriel Garcia Marquez, “(...) Una ciudad moderna construida en
ocho afios. La fiesta de Francia se celebra en Belencito como en Paris, (...) La

Calle Francesa. Del buey a la locomotora™’.

Lo expresado permite hacer hincapié en una crisis cultural que amenaza bienes
patrimoniales desde el siglo XX, y aunque algunos de ellos estaban protegidos por
norma como las “casas de Belencito”, los intereses economicos y politicos
sobrepasaron cualquier intento de conservacion; para el caso de la capital del
departamento de Boyacd el ritmo se aceler6 y el mapa de Tunja cambid, de 500
edificaciones coloniales registradas en 1623 por el arquitecto de la Universidad
Nacional, Alberto Corradine, solo se mantienen en pie menos del 20%
aproximadamente, de modo que, la preocupacion justifica y ratifica la importancia
del presente trabajo de investigacion, en la medida en que este se convierte asi
como el articulo de Garcia Marquez en un documento que ayuda hacer memoria,
y mas aun, cuando se evidencia una falta de compromiso ciudadano e institucional
en la recuperacion de obras que a pesar de que sean de origen religioso son

patrimonio cultural.

El templo Santa Barbara hace parte de ese porcentaje de construcciones que aun
se sostienen, lo cierto es que no ha sido estudiado desde ningin campo, por ende
no se conocen investigaciones que se hayan interesado en los tesoros artisticos
que ampara, y si bien, su nombre aparece en multiples textos de historia y turismo,
estos solo realizan una descripcion que resulta escaza porque brinda un
acercamiento insustancial, rezagando interpretaciones diferentes que atafien
posiblemente a valores de orden sociopolitico, econémico, estético y artistico. En
suma, la importancia de la recuperacion patrimonial de la pintura mural depende

de diversos factores y encuentra en la presente investigacion un camino que la

' MARQUEZ, G. Gabriel. Belencito, una ciudad a marchas forzadas (1954). [En linea]. Periodico El
Espectador, 22 de marzo de 2011. [Recuperado el 14 de mayo de 2017]. Disponible en
http://www.elespectador.com/el-espectador-124-anos/belencito-una-ciudad-marchas-forzadas-
articulo-258552
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visibiliza pero desde el factor que aqui se considera es el mas valioso: su sentido,
este Ultimo, considerado centro de ocupacion trasversal de las ciencias sociales y
humanas en tanto que sus operaciones de organizacion inciden en el quehacer

social del ser humano.

Para esta construccion de pertinencia de la investigacién de un objeto que hace
parte del patrimonio cultural colombiano, la semiotica resulta un enfoque
epistemoldgico, teorico, con procedimientos analiticos y modelos que resultan
pertinentes para el analisis de bienes culturales. Esta ciencia investiga el proceso
de construccion del sentido de objetos y practicas culturales, interrogadndose no
solo por el qué significan, sino como significan lo que significan e indaga entonces
(i) las condiciones de produccién que hacen que los signos puedan significar®®,
ademas de (ii) develar el funcionamiento de sus dispositivos en relacion con la
situacién de vida y de la cultura en la que aparecen y cobran real y social
sentido®?, (iii) y sobre estos elementos, produce interpretaciones que le permiten al
sujeto conocer el mundo que habita y sobre el cual actia y toma decisiones. Por
esta razon, la semibtica es una alternativa de analisis pertinente para el
entendimiento de las imagenes de pintura mural como signos que circulan en una
practica cultural religiosa y que en sintesis, constituyen un fenémeno de caracter

representacional.

Las herramientas que la semiética dispone para el andlisis sobrepasan los limites
textuales para la comprension de la practica como una dindmica compleja y
heterogénea que integra los elementos necesarios para su interpretacion, incluso

cuando esta reune conjuntos sincréticos compuestos de varios modos de

'® FLOCH, Jean Marie. Semidtica, Marketing y Comunicacion. Bajos los signos las estrategias.
Argentina: Editorial Paidos, 1993. p. 23.

Y ROSALES, J. H. Practicas culturales y modelos semidticos de la forma de vida colombiana.
Notas para el curso de semiética Il, inédito. Maestria en Semib6tica. Universidad Industrial de
Santander, 2015. p.12.
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expresion diferentes®. La pintura mural no tiene sentido solo por su estructuracion
interna, sino por como se actualiza en funcién de un espacio arquitectonico que la
hace visible, por ello, el templo es un lugar que expuesto a dinamicas
permanentes de interaccion social es capaz de articular a través de la presencia
de la pintura mural, las condiciones de sentido cuyo referente da cuenta de la
forma de vida?* de la cultura colombiana que se muestra como una instancia
englobante portadora de axiologias interpretada a partir de un proceso de
aculturacion producto del descubrimiento de América como fendbmeno cultural.

La semiltica permite realizar los dos momentos precedentes en la tradicion
hermenéutica que Paul Ricoeur integré en el acto de la comprensién o del arco
hermenéutico. De esta suerte, la semiodtica seria un recurso analitico de la
organizacién de la cosa material que funciona como objeto representacional (lo
gue es llamado en la tradicion hermenéutica como el studium), lo que es la base
para la dacion de sentido en la consideracion de las circunstancias de produccion
del objeto (lo que implica una mirada histérica, si se quiere) y del momento
presente de la interpretacién (punctum). Si para la hermenéutica anterior a Ricoeur
estos regimenes podian separarse y diferenciarse, para el hermeneuta francés, en
el arco hermenéutico, los regimenes del studium y el punctum quedan integrados
en la accién y el resultado de la comprensién?, complejo acto que tiene raiz en la

memoria sociocultural y un gran esfuerzo cognitivo.

Para el filésofo, la comprension es una operacién que tiene asidero en la
explicacion y de ahi, la necesidad del sujeto por la aprehension de un objeto antes
de su uso en una dinamica social; la semidtica en este sentido, desarrolla

analiticamente la explicacion del objeto para que pueda ser comprendido, y es

20 FONTANILLE, Jacques. Practicas Semidticas. Lima: Fondo Editorial Universidad de Lima. 2008,
.18.

El La forma de vida se entiende como una esfera de contenidos axiolégicos que estructura zonas

enteras de la cultura, y los objetos semidticos que circulan en ella a través de practicas especificas,

condensan las regularidades estratégicas que nacen y se desprenden de ella, con el fin de

consolidar formas de comportamiento, también llamado ethos cultural.

2 RICOEUR, Paul. Del texto a la accién: Ensayos de hermenéutica Il. México: FCE, 2002, p. 192.
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aqui donde vale la pena retomar un adagio que Ricoeur repite con mucha

"8 Aun considerando la

frecuencia: “Explicar mas es comprender mejor
integracion de los dos regimenes en la comprension del arco hermenéutico, la
semidtica no podria dar cuenta del objeto sin un proceso detallado de analisis de
este. Con los hallazgos, el semiotista tiene asideros que le permiten arriesgar
otras hipotesis de sentido mas alla de la mera descripcion de este y un mejor
horizonte para proyectar el analisis hacia una dimension relacional, organica,
como corresponde a las practicas culturales que se conectan entre ellas, de modo

que, es imprescindible dilucidar®*.

1.3 OBJETIVOS

En congruencia con lo antes referido, el objetivo general que se trazé esta
investigacion fue el de analizar las operaciones de construccion discursiva de la
pintura mural en el templo Santa Béarbara, de Tunja, para proponer un modelo
semidtico de esta organizacion. Esto consiste en indagar como la pintura mural
contiene marcas o0 recursos propios, no solo a partir de su organizacion sintactica,
sino también de su disposicion material dentro de un espacio arquitecténico, que
de forma interdependiente soporta el proceso de dacion de sentido en el momento
en que la pintura mural es captada, sensible e inteligiblemente por un usuario que
sigue un programa de desplazamiento, de percepcion y de interpretacion
propuesto por la organizacion del templo y de como este establece, al visitante y
observador, o al feligrés, una pragmatica de penetracion y observacion del espacio
y de los objetos significantes que contiene. De este objetivo general se

desprendieron cuatro objetivos especificos, que marcaron el orden del desarrollo

2 BALAGUER, Vicente. La interpretacion de los textos de Paul Ricceur. Facultad de Teologia,
Universidad de Navarra. Espafia, 2005. p.8.

* ROSALES, J. H. Brevisima nota sobre la explicacién (andlisis) y la comprensién (hermenéutica).
Notas para el curso de Teoria Literaria I: Lirica, inédito. Licenciatura en espafiol y Literatura.
Universidad Industrial de Santander, 2017. p.1.
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de la investigacion y que se relacionan con el campo disciplinar u horizonte de la

investigacion, asi como con el entorno sociocultural del problema.

El primer objetivo especifico fue estudiar con recursos de la semidtica la
manifestacion expresiva, el contenido narrativo y el sistema axiolégico de la
pintura mural. Esto trajo consigo que el trabajo de investigacion pretendiera
también, (ii) establecer una relacion narrativa entre la pintura mural y la disposicion
arquitectonica del templo, de manera que se logro la (iii) construccion de hipotesis
interpretativas de la pintura mural como representacion de elementos de la forma
de vida colombiana. Para el andlisis de las operaciones de construccion discursiva
se respondieron los siguientes interrogantes: ¢coémo estan organizadas
internamente las imagenes?, ¢qué narran las imagenes como conjunto y en
relacion con el espacio que ocupan dentro del templo? y ¢cdmo a partir de las
imagenes se puede dar cuenta de la forma de vida colombiana? Finalmente, el
cuarto objetivo propuesto fue el de contribuir en la preservacién del patrimonio
cultural a través de este estudio y de las evidencias de la existencia de esta obra

estética relacionada con la memoria cultural.

1.4 ANTECEDENTES SOBRE EL ESTUDIO DE LA PINTURA MURAL

Las investigaciones y trabajos que se refieren a continuacion ponen en manifiesto
algunos de los avances que se han realizado alrededor del problema de
investigacién que aqui se desarrolla, y que permiten tener una vision amplia sobre
la pintura mural como expresion artistica, y la exploracion de su significado por
medio de diferentes disciplinas que la han tomado como tema de estudio y

analisis.
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1.4.1 Historia y critica del arte. La tradicién de la iglesia catolica expone los
condicionamientos de lo que ha sido la existencia humana y la realidad de la fe a
partir del nacimiento del Mesias que en un acto de devocién sacrifica su vida por
la del resto del mundo y que trasciende una historicidad en los seres humanos de
tiempo y espacio. La iglesia como institucion es guiada por la fe como principio
rector y fundante en la consolidacion de una religibn que, como fenémeno
complejo, da cuenta de la existencia universal de la creencia en algo
sobrenatural®. En consecuencia, la creencia se presenta como una ideologia
fundamental y axiomatica que controla y organiza lo socialmente compartido?®
instaurando en el sujeto acciones individuales y colectivas que le permiten
constituir el mundo como miembros de un grupo social. Asi mismo, se propone un
esquema ideolégico?’ en donde los miembros de un grupo y en vista de las
funciones que realizan definen una auto—identidad; en palabras de Van Dijk, esto
conlleva al establecimiento de “actividades tipicas” explicitas en cuanto los
catélicos por ejemplo, asisten a un lugar para la celebracion de un culto en el cual

recae precisamente la consolidacion de la fe.

La basilica de San Pedro en Roma, conocida por muchos como “el corazén del
catolicismo mundial” es uno de los templos religiosos mas grandes del orbe,
construido sobre la tumba de Simén Pedro identificado como el primer vicario de
Cristo a quien fue encomendada la tarea de continuar con su iglesia®®. La basilica
ha sido desde su edificacion en los siglos XVI y XVII lugar de constante
peregrinacion por personas de diversos lugares del mundo que entre otras
razones la visitan no solo con el propdsito de renovar la devocion cristiana, sino

como lugar turistico de vital importancia histérica, cultural y artistica, siendo esta

** MORRIS, Borris. Introduccién al estudio antropolégico de la religion. Barcelona: Ed. Paidds,
1995. p. 94.

% VAN DIJK, Teun A. Ideologia y andlisis del discurso. Utopia y Praxis Latinoamericana.
Barcelona: Universitat Pompeu Fabra, 2005. p.10.

" Ibid., p. 12.

8 SAGRADA BIBLIA. Traducida por Bernardo Harault. Sociedad Biblica Catdlica Internacional. 105
ed. Madrid: Editorial San Pablo y Verbo Divino, 1995. Mateo 16: 18-19.
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dltima la mas admirada, maxime cuando en su interior reposan las obras mas
trascendentales de la iconografia religiosa, de ahi, la realizacién de todo tipo de
investigaciones. Se destacan las guias turisticas de Francesco Albertini,

129

“Opusculum de mirabilibus novae & veteris urbis Romae™”, y el libro titulado

“Michelangelo, le Pieta”*°, del italiano Antonio Paolucci, entre otros.

Sumado a ello, se encuentran las bibliotecas y escuelas de arte y arquitectura de
algunos de los centros académicos mas prestigiosos del mundo, entre ellos la
Universidad de Stanford, Harvard, Oxford y Cambridge que trabajan e investigan
sobre las grandes obras artisticas gestadas en Europa. Articulos como, “ST.
Peter’s in the vatican”', de Christof Thoenes y “The Lives of the Artists”*?, de
Giorgo Vasari son algunos ejemplos. Estos documentos en su mayoria, proceden
desde la historia del arte®® como disciplina mostrando el desarrollo y la evolucién
de la obra (pintura, escultura, arquitectura, y bellas artes) a la largo de la historia o
por periodos precisos de tiempo, evidenciando la necesidad de ordenar y
conceptualizar los hechos y datos que la rodean, ademas de tomar como foco de
atencion la vida del autor, por ello la fascinacion de los investigadores en develar

"34 o la escena de “La creacion™ en

en obras como “El Baldaquino de San Pedro
la Capilla Sixtina, quiénes fueron sus autores, como llegaron a esa idea, y como el
periodo histérico los condiciond para su elaboracién. El renacimiento seria
entonces, una etapa coyuntural de cambio en la visibn del mundo sobre las
expresiones humanas y naturales, de modo que se exploran las artes y la ciencia

desde ideas antropocéntricas. El fendmeno pictorico reinterpreta lo divino desde

29 ALBERTINI, Francesco. Opusculum de mirabilibus novae & veteris urbis Romae. Basileae:
Thomas Wolff, 1519.

% PAOLUCCI, Antonio. Michelangelo, le Pieta. Roma: Skira, 1997.

* THOENES, Christof. ST. Peter's in the vatican. [Base de datos en linea] mayo de 2006.
Renaissance Society of America, 59(3) p. 859-861 [Recuperado el 20 de mayo de 2017]
Disponible en http://www.jstor.org/stable/10.1353/ren.2008.0377?seq=1#page_scan_tab_contents
%2 VASARI, Giorgo, BONDANELLA, Peter y CONAWAY, Julia. The Lives of the Artists. ltalia:
Lawrence Torrentinus, 1550.

% GOMBRICH, E. H. La historia del arte. Londres: Phaidon, 2007. p. 8.

% BORSI, Franco. Bernini. Traduccién por Juan Calatrava Escobar. Madrid: Akal Ediciones, 1998.
% FORCELLINO, Antonio. Miguel Angel. Una vida inquieta. Espafia: Alianza Editorial, 2005.
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una dimensidbn humana y recupera el concepto artistico de la cultura

grecorromana.

De la mano de esta disciplina, aparecen trabajos orientados a la critica en la
emision de juicios de valor respecto a obras concretas y estilos artisticos,
resultado de la profesionalizacion del arte y la proliferacion de tendencias
artisticas. El denominado critico de arte acude en primer lugar a la historia,
porque, “un critico de arte que juzga una obra sin hacer historia juzga sin
comprender, y en segundo lugar al subjetivismo y a la arbitrariedad para el
descubrimiento entre otros aspectos, del tema y su forma de manifestacion en la
obra, interrogdndose por como el arte procede para ser via de conocimiento.
Denis Diderot y sus analisis empiricos combinados con historia del arte, plantea la
universalidad del juicio estético desde lo subjetivo y objetivo, en la medida en que
se afectan individuos diferentes pero que coinciden en sensaciones al momento
de leer, escuchar o ver una determina obra. Entre sus textos mas destacados se
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encuentran, “Les Salons™” y “Essais sur la penture™’, que luego tendran gran

influencia en autores de renombre como Zola, Goethe, Baudelaire, entre otros.

La difusién de las artes en Europa se extendi6 de tal forma que paises como ltalia,
Francia y Espafia vieron nacer verdaderas obras artisticas que han logrado
mantener vigencia investigativa por parte de diversas areas del conocimiento pero
es la historia y la critica que como disciplinas se orientarian a redescubrir los
secretos de la visualidad y la potestad persuasiva que se le otorgé a las imagenes.

Revistas especializadas como “El Correo”®

, editada por la UNESCO materializa
una serie de colecciones sobre los “tesoros del arte mundial” entre ellos, las obras

de pintores espafioles como Pedro Pablo Rubens y Diego Velazquez.

3 DIDEROT, Denis. Les Salons. Paris: Gallimard, 2008.

%" DIDEROT, Denis. Essais sur la penture. Paris: Hauteuille, 1965

% UNESCO. El hombre y las artes. Una mirada abierta sobre el mundo. [Base de datos en linea] mayo
de 1969. Revista El Correo, 1(7) p. 4-38. [Recuperado el 15 de mayo de 2017]. Disponible en
http://unesdoc.unesco.org/images/0005/000580/058067s0.pdf
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En Espafa, la pintura renacentista con influencia italiana llegaria con el paso de la
centuria y encontraria en las politicas de los Reyes Catdlicos la mejor aliada para
romper el molde libertino en cuanto a las tematicas italicas dando paso al
predominio de estéticas religiosas, para ilustrar, el trabajo del pintor griego,
Doménico Theotocopoulos, “El Greco”®, trabajo que ha sido uno de los mas
estudiados por la historia del arte hispana, en cuanto a que su expresion artistica
se abrié paso de Greta a Madrid*, y logré hacer aportes a la técnica desde el
juego de colores y los contrastes en el uso del claro—oscuro, sin embargo, sera el

trabajo de Leonardo Da Vinci, el simbolo del arte renacentista con su obra mas

»41l »42

representativa, “La Mona Lisa™", aunque es “La ultima Cena™*, un antiguo pero
importante referente pictorico respecto al uso del temple y el 6leo sobre yeso

como técnica artistica desarrollada en el muro de un templo catélico.

En Latinoamérica, y antes de su existencia para Europa, las civilizaciones
presentes y las culturas indigenas que florecieron en aquellos territorios
alcanzaron expresiones artisticas de gran trascendencia cuya funcion estaba
orientada a la comunicacién con el mundo de lo sagrado. La importancia de dichas
manifestaciones se documentd principalmente en paises como México, Perd,
Bolivia, Chile y Colombia, por medio de trabajos como, “El arte. Bolivia en pos de

143

si misma y del encuentro con el mundo”™ , del historiador Pedro Querejazu, y “La

¥ RIELLO, J. La biblioteca del Greco. En Docampo, J. y Riello, J. (eds.), La biblioteca del Greco,
Madrid: Museo del Prado, 2014. p. 41-77.

9 LOIZAGA, Maria del Ruiz. EI Greco en Madrid. Belleza y significado. Madrid: Arzobispado, 2014. p.
9-20.

*! Considerada la obra renacentista méas estudiada por la historia del arte, lo que ha suscitado todo tipo
de interpretaciones respecto a su origen y la vida del autor. El historiador Ernest Gombrich sefiala que
no hay “fama tan grande como la de la Mona Lisa” aunque existe un hastio al verla tan frecuentemente
en tarjetas postales y anuncios, lo que hace dificil considerarla como obra de un hombre de carne y
hueso en la que representé a otra persona también de verdad. GOMBRICH, E. H. La historia del arte.
Op. Cit., p. 300.

2 Ibid., p. 298.

“3 QUEREJAZU, Pedro. El arte. Bolivia en pos de si misma y del encuentro con el mundo. En:
Bolivia en el siglo XX. La Paz: Gilka, 1999.
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Historia del arte e Imperio Azteca™*, de Emily Umberger, investigaciones que
destacan la contribucion de la historia del arte de forma anecdoética mas que

estadistica, pero con resultados igualmente valiosos.

No obstante, producto de un proceso de aculturacién®, las comunidades
indigenas en México, por ejemplo, trabajarian bajo un principio de colaboracion,
en donde quienes dotados para el dibujo y el uso del color fueron instruidos por
algunos frailes practicos. El resultado consistid en una gran cantidad de pinturas
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murales en los primeros conventos™, y es que estos recintos al igual que los

monasterios coloniales fueron objeto de analisis. “Arte y Liturgia de los

monasterios femeninos en América™’

, €s un documento que recoge el estudio del
arte en funcién de la liturgia, a través de una metodologia propia del rastreo
histérico documental, rastreo que también involucra en algunos textos la
indagacion respecto a la técnica utilizada. El texto “Los murales de la porteria del

convento de San Gabriel en San Pedro Cholula”*®

, escrito por Anamaria Ashwell,
expone a manera de inventario los tipos de representaciones cristianas realizadas

por manos indigenas mediante la pintura.

*“ UMBERGER, Emily. La Historia del arte e Imperio Azteca. [Base de datos en linea] abril de 2007.
Revista Espafiola de Antropologia Americana, 37(2) p. 165-202 [Recuperado el 15 de mayo de
2017] Disponible en vistas.ucm.es/index.php/REAA/article/view/REAA0707220165A/23111

%5 VALENZUELA, Jaime. Confesando a los indigenas. Pecado, culpa y aculturacién en América
colonial. [Base de datos en linea] enero de 2007. Revista Espafiola de Antropologia Americana, 37(2)
p. 39-59. [Recuperado el 15 de mayo de 2017]. Disponible en
http://revistas.ucm.es/index.php/REAA/article/view/REAAO0707220039A

6 UNESCO. Artes de América Latina. Una mirada abierta sobre el mundo [Base de datos en lineal].
julio de 1984. Revista El Correo, 1(5) p. 3-48 [Recuperado el 15 de mayo de 2017]. Disponible en
http://unesdoc.unesco.org/images/0005/000580/058067s0.pdf

*" VIDAL, Mercedes. Arte y Liturgia de los monasterios femeninos en América. [Base de datos en
linea] abril de 2015. Quiroga, Revista de patrimonio iberoamericano, 1 (7) p. 58-71. [Recuperado el
15 de mayo de 2017]. Disponible en
http://revistaquiroga.andaluciayamerica.com/index.php/quiroga/article/view/119/92

8 ASHWELL, Anamaria. Los murales de la porteria del convento de San Gabriel en San Pedro
Cholula. [Base de datos en linea] abril de 2003. Elementos, Revista de ciencia y cultura, 10 (51) p. 3-
9. [Recuperado el 15 de mayo de 2017]. Disponible en
https://www.researchgate.net/publication/26419418 Los murales_de_la_porteria_del_convento_de_
San_Gabriel_en_San_Pedro_Cholula_el_pincel_del_indigena_en_la_realizacion_de_un_mural_cristi
ano_del_siglo_XVI
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Al igual que en Europa la propagacion de las influencias artisticas no tardé en
abarcar la totalidad del nuevo continente, y con ella la diversificacion del arte que
pronto encontraria en la academia el centro para nuevas Yy mejores
investigaciones. A comienzos del siglo XX se inicia en Espafia el interés
académico por el arte hispanoamericano. La creacion en la Universidad de Sevilla
de la Cétedra de Historia del Arte Colonial Hispanoamericano supuso un punto de
partida fundamental; estudiantes como Diego ifiguez, Enrique Dorta y Mario José
Buschiazzo fueron pioneros en divulgar sus experiencias en el llamado Museo de
América, documentos de viaje, cartas, borradores, fotografias, cuadernos de viaje,
fichas, hicieron parte de la exposicion.

En Colombia, las facultades de historia, humanidades, letras y artes de La
Universidad Nacional, La Pontificia Universidad Javeriana y La Universidad de los
Andes, entre otras, se encargarian a través de sus diferentes programas de
pregrado y posgrado de gestionar trabajos orientados hacia la historia del arte
colonial en América y el pais. El profesor Pedro Gamboa Hinestrosa logra por
medio de su texto, “Arte precolombino, arte moderno, y arte latinoamericano™,
realizar un balance de 5.000 afios de tradicion artistica desde el surgimiento de la
alfareria y las figuras modeladas en arcilla, hasta las monumentales
manifestaciones de aztecas e incas. Se destaca ademas, la revista, “Ensayos,

historia y teoria del Arte”°

, publicada por la Universidad Nacional, cuyo propdésito
es dar a conocer reflexiones en torno a las artes a través de documentos de

interés historico.

“ HINESTROSA, Pedro. Arte precolombino, arte moderno, y arte latinoamericano. [En linea].
Bogota: Universidad Nacional de Colombia, 1995, p 74-102. [Recuperado el 20 de mayo de 2017]
Disponible en http://www.bdigital.unal.edu.co/44308/1/46327-225191-1-SM.pdf

% INSTITUTO DE INVESTIGACIONES ESTETICAS. [Base de datos en Linea] junio de 2016.
Ensayos, historia y teoria del Arte, 20 (31) p. 7-125. [Recuperado el 15 de mayo de 2017]
Disponible en https://revistas.unal.edu.co/index.php/ensayo/issue/view/4633/showToc
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Asi mismo, se encuentran los trabajos realizados por el arquitecto Alberto
Corradine Angulo y por Santiago Sebastian®' dedicados al arte, a la arquitectura
en Tunja, al arte colonial en Colombia y a la ornamentacion de la arquitectura en la
Nueva Granada. Santiago como importante historiador se destaco por su especial
interés en la pintura expuesta en varios sitios de interés cultural y patrimonial de la
ciudad de Tunja, como por ejemplo, la Casa del Fundador Gonzalo Suarez
Renddn, con un trabajo publicado para la Revista de estudios sobre patrimonio
cultural “Apuntes N. 20”2, de la Pontificia Universidad Javeriana, revista, que
ademas incluye dos publicaciones realizadas por Rodolfo Vallin® que resaltan
aspectos histéricos y estéticos presentes en la construccion y la restauracion de
los templos Santo Domingo y Santa Barbara, respectivamente. Particularmente
Santa Béarbara y sus trabajos de pintura mural han sido referenciados de manera
sucinta en varios textos historicos y turisticos, entre ellos, “El arte religioso del
siglo XlI al siglo XVIII"**, “Tesoros de Tunja”>, “Tunja, guia histérica del arte y la

arquitectura™®

, entre otros.
En suma, desde la historia del arte son innumerables los trabajos que se han
realizado; las expresiones artisticas evolucionan se trasforman, se crean y a su

vez, investigadores alrededor del mundo se interesan porque sus lectores

*! Alberto, arquitecto colombiano de la Universidad Nacional. Se dedicé al estudio minucioso de los
procesos tedricos de conservacién y restauracion de los edificios coloniales, especialmente de
iglesias y templos. También es reconocida su pasién por el estudio de la arquitectura militar en
Colombia. Santiago, por su parte es ciudadano espafiol. Doctor en Historia de la Universidad
Complutense de Madrid. Historiador del arte y autor de libros representativos de la escuela
iconogréafica como, Espacio y simbolo, Contrarreforma y barroco o El barroco latinoamericano.
°2 VALLIN, Rodolfo. Las pinturas murales del templo Santa Domingo, de Tunja. [Base de datos en
Linea] enero de 1983. Apuntes, Revista sobre patrimonio histérico colombiano, 1 (20) p. 55-64.
[Recuperado el 20 de mayo de 2017] Disponible en
http://revistas.javeriana.edu.co/index.php/revApuntesArg/issue/view/663
° Escritor mexicano; restaurador de arte Colonial en varios paises de Latinoamérica, donde
también trabajé como consultor de la Unesco. Recibid la Orden al Mérito Cultural en Colombia
(2009) por su contribucién de mas de 30 afios en la recuperacion y la conservacion del patrimonio
colombiano.
> ZULAICA, Antonio. El arte religioso del siglo XII al siglo XVIII. Tunja: Talleres gréaficos de la Caja
E)sopular Cooperativa, 1977. p. 58.

HURTADO, José, et al. Tesoros de Tunja. Bogota: El Sello, (s.f), p. 106.
°® CORTES, Gustavo. Tunja, guia histérica del arte y la arquitectura. Tunja: Gumaco ediciones,
1995, p. 54.
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comprendan los procesos de los artistas y los efectos que ellos se proponen
producir. La historia del arte retune el estudio de la perspectiva histérica y artistica,
de forma que se pueda hacer una lectura de los componentes de la obra y de sus
circunstancias historicas, sin embargo, esta disciplina al igual que la critica
intentan focalizar la atenciébn en los autores y los hechos que la circundan
evidenciando registros y datos estadisticos valiosos para cualquier trabajo
interdisciplinar como el que requiere la semiotica de las practicas culturales, en
este sentido, la historia y la critica del arte proceden desde sus campos de accion

para brindar una perspectiva que logra enriquecer cualquier proceso analitico.

1.4.2 Teoria del arte y estudios iconograficos. La teoria del arte como
disciplina busca investigar las artes desde un punto de vista descriptivo y tedrico,
estableciendo caminos metodoldgicos que logran develar el proceso que el artista
desarrolla para finalizar su obra. Como se mencioné en parrafos precedentes, el
renacimiento sera la época del “renacer’ del arte a través de las ideas de
occidente que buscan devolverle al hombre su importancia universal como ser de
dimensiones corporalmente perfectas y de prodigioso intelecto, capaz en el caso
de la pintura, de convertir su acto creativo en un proceso cientifico. Leonardo Da
Vinci seria quien a través de su texto “Tratado de la pintura’57, manifestara la
necesidad de reinterpretar el quehacer del pintor, ya no visto desde una postura

anodina, sino desde una vision autbnoma, académica, una vision tedrica.

Leonardo afirmé que la pintura se deberia apoyar en las ciencias como labor
propia del conocimiento, de ahi la importancia de entenderla como una ventana de
observacién del mundo realizada por un sujeto que debe tener el talento y las
competencias para ello; la labor de quien pinta va mas alla de sujetar un pincel, los
conocimientos propios de la luz, el color, las sombras, las texturas, las

dimensiones hacen parte del dossier técnico del arte pictérico, es decir,

*” DA VINCI, Leonardo. El tratado de pintura. Y los tres libros que sobre el mismo arte escribié Le6n
Bautista Alberti. Madrid: Imprenta Real, 1827.
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El joven debe ante todas las cosas aprender la perspectiva para la justa medida de las cosas:
después estudiara copiando buenos dibujos, para acostumbrarse a un contorno correcto: luego
dibujara el natural, para ver la razén de las cosas que aprendi6 antes, y Ultimamente debe ver
y examinar las obras de varios maestros, para adquirir facilidad en practicar lo que ya ha
aprendido”58.

La profesionalizacion de las técnicas de pintura que entre otras razones se
deberan a los cambios propios de las épocas de trascendencia historica y al
surgimiento de diversos movimientos artisticos (renacimiento, manierismo,
barroco, impresionismo, cubismo, surrealismo, entre otros), llevarian a
investigadores de varias disciplinas a interesarse mas en los procedimientos que
en el artista, por tanto, se hablaran de teorias que intentan fundamentar el
quehacer pictérico y su construccion desde el punto de vista estético. “Textos de

estética y teoria del arte”™®

, €S una antologia que incluye entre otros autores a,
Juan Gris, Georg Luckacs, Sigmund Freud y Claude Lévi-Strauss, con el fin de
abordar el problema de la experiencia estética, el contenido ideoldgico, las
valoraciones y afecciones de las obras de arte, ademas de su inclusibn como un

sistema de signos.

En especial, el campo filoséfico se pronunciaria desde tiempos de Platon® y
Aristoteles®® para trazar un camino en donde el arte a través de la pintura se
inspira a imitar la naturaleza. Textos como, “Estética y filosofia del arte” y Una

[y ]

reflexion filosofica del arte” y el libro “Arte y Filosofia”, de Estanislao Zuleta son
algunos escritos que resaltan los elementos fundamentales en la composicion
artistica y su dimensién objetiva en cuanto a la realidad como punto de referencia

del artista. Sumado a ello, se encuentran trabajos desde la historia, a partir de lo

%8 |bid., p. 20.

¥ VAZQUEZ, Adolfo. Textos de estética y teoria del arte. Ciudad de México: Universidad Nacional
Auténoma de México, 1978.

% | OSSAU, Manfred. ¢ Platén enemigo del arte? [Base de datos en linea] enero de 1992. Minerva.
Revista de Filologia Clasica, 1(6), p. 117-139. [Recuperado el 20 de mayo de 2017]. Disponible en
https://dialnet.unirioja.es/servlet/articulo?codigo=119151

® FARRE, Luis. Los Valores Estéricos en la Filosofia Aristotélica [en linea]. Actas del primer
Congreso Nacional de Filosofia, Mendoza, Argentina: 1949. [Recuperado el 1 de junio de 2017]
Disponible en http://www.filosofia.org/aut/003/m49a1445.pdf
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que seria su tratamiento como ciencia; se destaca la investigacion denominada,
“El arte por el arte: revision de una teoria historiografica”? la cual afirma que el
arte debe ser entendido desde la realidad, como un fin en si mismo y no como

medio para servir a otros propasitos.

Por otra parte, importantes historiadores del arte como Wilhelm Worringer®® fueron
pioneros de la teoria del Einfihlung o proyeccion sentimental, utilizada como

instrumento para analizar el proceso de creacion artistica y la obra de arte,

Es aplicada al proceso de creacion artistica al ver en él la expresion del sentimiento de la
realidad mediante formas simbdlicas tomadas de ella misma: lo vertical interpretado como
elevacion y aspiracion a la trascendencia, lo horizontal como deseo de serenidad y expansion.
Se asocian lineas, formas geométricas, o ilusiones Opticas, a sensaciones preexistentes en el
ser humano tales como la inseguridad, el miedo, o la calma, el equilibrio. La linea y el color, en
el proceso artistico, son interpretadas como fuerzas que actiian de modo similar a las fuerzas
elementaelfs de la naturaleza, esto es, como resonancia de lo afin que hay de ellas en el ser
humano.

Paralelo a los andlisis coetaneos de Worringer, la Escuela de Viena de Historia de
Arte y sus principales exponentes como, Alois Riegl (1858-1905), logran introducir
el término de “voluntad de arte”, idea que contempla la intencionalidad como
propiedad de la obra, es decir, a pesar de que el autor desarrolla su obra con un
propésito, esta intencibn no es Unica ni totalitaria, al contrario, es cambiante,
evolutiva e impredecible. Ernest Gombrich incluira este y otros aportes tanto de la
filosofia como de la historia del arte en su texto “Cuatro teorias sobre la expresion
artistica”. Del mismo modo se presenta la tradicién formalista, que disocia la

dualidad forma/ contenido, ya que la estética de una obra de arte, segun esta

®2 ABADIA, Oscar y MORALES, Manuel. El arte por el arte: revisién de una teoria historiogréfica.
[Base de datos en linea] junio de 2005. Munibe. Revista de Antropologia, 1(57), p. 179-188.
[Recuperado el 20 de mayo de 2017]. Disponible en
http://www.aranzadi.eus/fileadmin/docs/Munibe/200503179188AA.pdf

® Aleman, Historiador y tedrico de arte. En su principal obra Abstraccion y Naturaleza (1908) dio
los principios generales de su estética: contenido espiritual de la obra de arte y la critica aplicada
dedicada a la ornamentacion y al arte prerrenacentista.

® GOMEZ, Nicolas. El «afan de abstraccion» en la creacion artistica segin Wilhelm Worringer.
Prologo para estudiantes. [Base de datos en linea] enero 2008. Revista Imafronte, 19(20), p. 285 -
304. [Consultado el 5 de junio de 2017] Disponible en
http://revistas.um.es/imafronte/article/view/42541
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teoria, se aprecia a partir y unicamente de sus recursos formales, reduciendo el
‘contenido” a irrelevantes cuestiones de identificacidon y semejanza iconica de
representacion®, por ende la importancia de dirigir la atencién hacia la obra en si
misma, hacia lo que presenta mas que a lo que representa. Heinrich Wdlfflin,
historiador y critico de arte, partidario formalista seria considerado una de las
personalidades mas influyentes en la historia moderna del arte. Entre sus
publicaciones cabe destacar, “Conceptos fundamentales para la historia del

arte”®, y “Renacimiento y Barroco™®’.

Otras ciencias como la psicologia y la sociologia establecen un punto de
encuentro con el arte a través de la medicacién social del hombre y su rol como
artista, sus comportamientos, sus percepciones, y las emociones que subyacen de
su trabajo. El psicologo ruso Lev Vygotski en su texto “Psicologia del Arte”®®,
propone que esta disciplina no se relaciona con las vivencias estéticas
elementales, sino con el problema de los sentimientos y la fantasia®®, por tanto
sera fundamental para los analistas destacar la dimensidn psiquica de los
procesos ideoldgicos que en el arte se encuentran’®. Este abordaje expresionista,
difiere del formalista en cuanto privilegia un plexo de sentimientos, por encima de

un tejido de formas, curvas y colores.

A su vez, se hace hincapié en los aportes que la Escuela de la Gestalt haria a
finales del siglo XIX, a razén del fundamento de una intuicidon psicolégica como
“(...) habilidad cognitiva supeditada a la actividad de los sentidos que opera

65 SOTO, David. Una cuestiébn de semantica. Greenberg, Fried y la expresion emotiva en artes
plasticas [En linea]. Art, Emotion and Value. 5th Mediterranean Congress of Aesthetics,
Universidad de la Rioja, 2011.

% WOLFFLIN, Heinrich. Conceptos fundamentales para la historia del arte. Madrid: Espasa Libros,
2011.

" WOLFFLIN, Heinrich. Renacimiento y Barroco. Barcelona: Paidds Ibérica, 1986.

®® VIGOTSKY, L. S. Psikjologia istkustva (Psicologia del Arte). Moscu: Editora Iskustvo, 1965.

% |pid., p. 255-266.

® REY, Fernando. Psicologia y arte. Razones tedricas y epistemoldgicas de un desencuentro [en
linea]. Tesis psicolégica: Colombia, Universidad de los Libertadores, 2008, p. 140-159.
[Recuperado el 10 de junio de 2017] Disponible en
http://www.redalyc.org/pdf/1390/139012667013.pdf
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mediante procesos de campo que solamente pueden ser registrados por medio de
los fenémenos de la percepcion sensorial”’!. Aqui, se entiende que la pintura es el
resultado de una serie de principios’’que la articulan como manifestacion fisica
para un cuerpo afectado por sinestesias. Este axioma de las imagenes, explora y
se convierte en insumo que dirime desde otra perspectiva la produccion y los
alcances de la obra pictérica, como ademas lo haria el psicoanalisis al ser fuente
de inspiracion para los artistas surrealistas de principios del siglo XX. La sociologia
dira que las expresiones artisticas, como la musica, el teatro, la literatura, la
pintura,

Constituyen, con sus vivencias respectivas, un proceso social continuo que implica una

interaccion entre el artista y su entorno sociocultural y culmina en la creacion de una obra de

uno u otro género, la que a su vez es recibida por el medio sociocultural y vuelve a actuar
sobre él7,

Se destaca el trabajo “Reglas del Arte”™, del sociélogo francés Pierre Bourdieu,
ademas de las investigaciones de Jean Marie Guyau, “El arte desde el punto de

vista sociolégico””® de Walter Benjamin, “La obra de arte en la época de su

»n76 nl7 .

reproductibilidad técnica” y de José Quiroz, “Arte, sociedad y sociologia”'’ ; cabe
agregar que Pierre Francastel, en su teoria “Sociologia histérica comparativa”,

refiere que el arte ademas de ser estético, responde a un ambiente social en

™ BOTELLO, Graciela. Psicologia, Arte y Creacién. Coleccion. Gobernacion Constitucional del
Estado de Nuevo Le6n México: Altos Estudios 33, 2011. p. 33.

& “Leyes de la percepcion” o "Leyes de la Gestalt" fueron desarrolladas por los psicdlogos de la
Gestalt (Max Wertheimer, Wolfgang Kohler y Kurt Koffka en Alemania a principios del siglo XX)
quienes, demostraron que el cerebro humano organiza los elementos percibidos en forma de
configuraciones (gestalts) o totalidades. Es parte de un fondo més amplio, donde hay otras formas.
® SILBERMAN, A, et al. Sociologia del Arte. Coleccién teoria e investigacion en ciencias sociales.
Buenos Aires: Nueva Vision, 1968, p.32.

" BOURDIEU, Pierre. Reglas del Arte. Barcelona: Anagrama, 1995.

® GUYAU, Jean Marie. El arte desde el punto de vista sociologico. Madrid: Saez de Jabera
Hermanos, 1902.

® BENJAMIN, Walter. La obra de arte en la época de su reproductibilidad técnica. Madrid: Itaca,
1989.

" QUIROZ, José. Arte, sociedad y sociologia. [Base de datos en linea] septiembre 2009. Revista
Socioldgica, 1(71), p. 89-121. [Consultado el 5 de junio de 2017] Disponible en
http://lwww.scielo.org.mx/pdf/soc/v24n71/v24n71a5.pdf
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donde convergen aspectos politicos, religiosos y cientificos; sus textos, “Arte y

»78 »n79

Sociologia”’® y “Pintura y Sociedad”’” son los més relevantes de su oficio.

Asi pues, a partir de estas reinterpretaciones del arte como ciencia y la teorizacion
de sus estilos, propdsitos, formas y caracteristicas, el historiador aleman Erwin
Panofsky®® incorpora una metodologia de anélisis para obras de caracter pictérico,
las mas estudiadas a partir de este método iconografico, serian las imagenes
religiosas. A mediados del siglo XIX comienzan los estudios orientados al analisis
de la iconografia cristiana, se destacarian los trabajos de Adolphe Napoleon

Didron, “lconographie chrétienne: Histoire de Dieu”®

, y de Crosnier, quien en 1848
elaboraria lo que puede ser el primer manual de iconografia cristiana. Sumado a
ello, sobresale la figura del historiador de arte francés Emile Male, quien orientara
sus estudios de iconografia a la Edad Media y la época de la Contrarreforma, “Art
religieux apres le Concile de Trente, étude sur l'iconographie de la fin du XVle, du
XVlle et du XVllle siécles en ltalie, en France, en Espagne et en Flandre”®?, es un
estudio en donde se analiz6 la gran incidencia que la literatura tuvo en la génesis y
desarrollo de las formas artisticas, ademas de sefalar que la iconografia no es
solamente una descripcion de las formas, pues éstas tienen su correspondencia

tanto en el espacio como en el tiempo®.

" FRANCASTEL, Pierre. Arte y Sociologia. Madrid: Alianza Editorial, 1998.
" FRANCASTEL, Pierre. Pintura y Sociedad. [En linea]. Madrid: Arte y medios, 2011, p. 79-121.
[Consultado el 5 de junio de 2017] Disponible en
https://arteymedios.files.wordpress.com/2011/03/francastel-1984-pintura-y-sociedad-cap-2.pdf

Su obra en general se plantea sobre una rigurosa metodologia, especialmente en el campo de la
iconografia y la simbologia en el arte y en este sentido son significativos sus ensayos, desarrollo
un cuerpo tedrico en torno a la formacion simbdlica del arte y a su percepcion visual, como formas
de comunicacién, descritas bajo la denominacién de iconologia o ciencia de la interpretacion de la
expresion artistica. Buena parte de su trabajo se ocup6 del estudio de expresiones artisticas como
el Renacimiento, pero en su amplia obra también alcanza la imagen fotografica y el cine.
8 DIDRON, Napoleon. Iconographie chrétienne: Histoire de Dieu. Paris: Imprimrie Royale, 1843.
8 MALE, Emile. Art religieux apres le Concile de Trente, étude sur l'iconographie de la fin du XVle,
du XVlle et du XVllle siécles en Italie, en France, en Espagne et en Flandre. Paris: Colin, 1932.
% GONZALEZ DE ZARATE, J. Andlisis del método iconografico. [Base de datos en linea] enero
1991. Revista virtual de la Fundacion Universitaria Espafiola, 4(7), p. 1. [Recuperado el 11 de junio
de 2017] Disponible en http://www.fuesp.com/pdfs_revistas/cai/7/cai-7-1.pdf
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La iconografia se entendera segun la RAE como el “estudio de las imagenes o
representaciones plasticas en el arte”, estudio que segun el aporte de las
diferentes escuelas rebasa el analisis superficial de las caracteristicas fisicas de la
imagen para indagar en aspectos relacionados con su origen y desarrollo®. Como

se menciond previamente, seria Panofsky en sus textos “Estudios sobre
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iconologia”™ y “El significado en las artes visuales™", quien ratificara una
propuesta metodologica la cual propende que la imagen analizada atraviese un
proceso de interpretacion de tres etapas®’. La primera o nivel preiconografico,
consiste en la significacion primaria de la imagen por medio de una mera
descripcion formal; en el nivel iconografico se requiere entrafiar los contenidos
afines a las figuras, se acude a la tradicion cultural y a la historia para indagar en
el tiempo, la evolucién y las diversas formas de manifestacion visual de las
imagenes analizadas, y en el tercer nivel, el iconolégico, el analista busca ahondar
sobre el concepto y las ideas que se esconden en las figuras, y sobre su alcance

en un contexto cultural determinado®.

Este camino analitico fue la base para el desarrollo de diversas investigaciones

"8 “|conografia Clasica™,

entre las que se encuentran, “Tratado de iconografia
“Iconografia e lconologia, la historia del arte como historia cultural”®!, textos que a
su vez se convierten en diccionarios simbdlicos de imagenes universalmente
reconocidas por la religion, muestra de ello también se publica la revista Digital de

Iconografia Medieval (RDIM), editada por la Facultad de Geografia e Historia de

8 ARCINIEGAS, William. Estudio iconografico de una techumbre tunjana. La lectura oculta de las
imagenes. Tunja: Consejo Editorial de autores boyacenses, 2015, p. 58

% PANOFSKY, Erwin. Estudios sobre iconologia. Barcelona: Alianza, 1980.

% PANOFSKY, Erwin. El significado en las artes visuales. Barcelona: Alianza, 2004.

8 ARCINIEGAS, William. Estudio iconogréafico de una techumbre tunjana. Op. Cit., p. 5.

% RODRIGUEZ, Maria Isabel. Introduccién General de a los estudios iconograficos y a su metodologia.
[en linea] Universidad Complutense de Madrid: Editorial Liceus, Servicios de Gestién y Comunicacion,
2005, p. 5. [Recuperado el 11 de junio de 2017] Disponible en
http://pendientedemigracion.ucm.es/centros/cont/descargas/documento4795.pdf

% | ORENTE, Esteban. Tratado de iconografia. Madrid: Istmo, 1995.

% CARMONA, Juan. Iconografia Clasica. Guia basica para estudiantes. Madrid: Istmo, 2000.

8 MAHIQUES, Rafael. Iconografia e Iconologia, la historia del arte como historia cultural. Madrid:
Ediciones Encuentro, 2011.
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La Universidad Complutense de Madrid, institucion que figura como responsable
de diversas trabajos de igual orientacion panofskyana, como “lconografia,
significado, ideologia: problemas y cuestiones de la interpretacion actual del arte

maya”gz-

En Latinoamérica, el método fue introducido por historiadores del arte que estaban
en busqueda del contenido sociocultural de la visualidad cristiana, representada
en cuadros, enseres, murales y esculturas. Santiago Sebastian, escritor

mencionado anteriormente publica algunos textos en los que hace referencia al

método, como, “El barroco Iberoamericano: Mensaje iconografico”®

Simbdlico del Arte Medieval: Arquitectura, Liturgia e Iconografia”®.

y “Mensaje

La historiadora colombiana Martha Fajardo de Rueda® publica entre otros textos

de corte simbolico, “Tesoros artisticos del Convento de las Carmelitas Descalzas

»n97

de Santafé”®, “Diccionario de oribes y plateros en la Nueva Granada™’ , y quiza el

mas emblematico frente a la utilizacion del método de Panosky, el texto, “El arte
colonial neogranadino a la luz de un estudio iconografico e iconolégico™®;
investigaciones que reflejan como el método conduce a la elaboracion de una

sintesis que permite descubrir los valores simbdlicos que subyacen en la obra de

%2 SANZ, Luis. Iconografia, significado, ideologia problemas y cuestiones en la interpretacion actual
del arte maya. [Base de datos en linea] enero 1998. Anatomia de una civilizacion: aproximaciones
interdisciplinarias a la cultura maya, 1(1), p. 65-88. [Recuperado el 11 de junio de 2017] Disponible
en https://dialnet.unirioja.es/servlet/articulo?codigo=2775189

% SEBASTIAN, Santiago. El barroco lberoamericano: Mensaje iconografico. Madrid: Ediciones
Encuentro, 1990.

% SEBASTIAN, Santiago. Mensaje Simbodlico del Arte Medieval: Arquitectura, Liturgia e
Iconografia. Madrid: Ediciones Encuentro, 1994.

% Profesora titular, emérita y honoraria Instituto de Investigaciones Estéticas Universidad Nacional
de Colombia, Sede Bogota. Premio Pensamiento Latinoamericano del Convenio Andrés Bello,
version 1998. Autora de mas de cuarenta articulos sobre arte colombiano colonial y del siglo XIX.

% FAJARDO DE RUEDA, Martha, et al. Tesoros artisticos del Convento de las Carmelitas
Descalzas de Santafé. Bogota: Convenio Andrés Bello, 2005.

" FAJARDO DE RUEDA, Martha. Diccionario de oribes y plateros en la Nueva Granada. [Base de
datos en linea] enero 2000. Ensayos. Historia y teoria del arte, 1(6), p. 208-265. [Recuperado el 11
de junio de 2017] Disponible en
https://revistas.unal.edu.co/index.php/ensayo/article/view/46834/48209

% FAJARDO, DE RUEDA, Martha. El arte colonial neogranadino a la luz del estudio iconogréfico e
iconolégico. Bogota: Convenio Andrés Bello, 1999, p. 18 — 19.
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arte, de los cuales con frecuencia ni el mismo artista estaba enteramente

consiente®.

Frente a la pintura mural se destacan dos textos que se encargaron de develar las
interpretaciones de algunas imagenes coloniales tanto en Chile como en
Colombia. El primero de ellos realizado por Paola Corti, Fernando Guzman y
Magdalena Pereira, titulado, “La Pintura Mural de Parinacota en el ultimo bofedal
de la Ruta de la Plata en Chile”, una investigacion de largo aliento que finalizd en
2007, cuyo proposito era develar el horizonte del repertorio iconografico contenido
en las iglesias y que evidencian su apoyo en la labor evangelizadora de la época,
de igual modo, la Universidad Pedagogica y Tecnologica de Colombia (UPTC) con
su Maestria en Linguistica, también se ha interesado por el estudio de la pintura
mural, por ejemplo, a través del licenciado en artes plasticas, William Arciniegas
Rodriguez, quien con su libro, “La lectura oculta de las imagenes”, intenta
mediante un estudio iconografico analizar las representaciones contextuales y
simbdlicas que determinan el marco del pensamiento colonial boyacense,

contenidas en una jaldeta de la techumbre de una casa tunjana.

Sin embargo, estas investigaciones realizadas sobre pintura mural, en su mayoria,
s6lo brindan un acercamiento intencionadamente religioso e historico y rezagan la
posibilidad de encontrar otro tipo de hipétesis interpretativas. Haciendo referencia
al método de Panofsky quien no fue pionero de la consideracion interpretativa del

100

arte, el gran legado se debe a la estructuracion de un andamiaje analitico que

% Ibid. p. 71.

19| 54 imagen como fuente va a ser propuesta por Aby Warburg: “Esta metodologia en el estudio de
la historia del arte se desarrolla en Alemania, durante el periodo de entre guerras, paralelamente al
formalismo y de la mano de Aby Warburg, quien en 1920 funda un Instituto en Hamburgo (...)". El
interés de Warburg es interpretar la historia en la imagen. Esto no solo como hecho representativo de
la imagen, sino estudiar lo que define como “psicohistoria”: asi, plantea un estudio sociocultural de la
obra, o sea una historia del arte. RODRIGUEZ, Daniel. La Iconologia como método de estudio
historiogréfico: los aportes a la historia del arte. [Base de datos en linea] abril de 2016. Revista
Pensamiento Actual, 16(26), p. 13 -24. . [Recuperado el 12 de junio de 2017] Disponible en
https://revistas.ucr.ac.cr/index.php/pensamiento-actual/article/view/25183
LalconologiaComoMetodoDeEstudioHistoriografico-5821457.pdf
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orienta procesos investigativos, aunque su propuesta disefiada para la exploracién
de imagenes encuentra ciertas dificultades®®®, entre ellas, la inexistencia de la
primicia de los géneros, el avasallar de simbolismo la realidad representada, o la
realizacion a priori de interpretaciones inducidas por lo que se cree es la
intencionalidad del artista, o que se debe entre otras razones a la comprension de
la imagen como objeto aislado, delimitada por los bordes del marco que la
contiene, y lo que mas preocupa, que se disocie la interaccion entre las imagenes
de la composicion, reduciéndolas en muchos casos a ser figuras que solo ocupan
espacios, inventariando sus diversas posibilidades y su eventual significado

convencional'®.

De acuerdo a lo anterior, los tres niveles de andlisis propuestos (preiconografico,
iconogréafico e iconoldgico) se concentran en aspectos formales que débilmente
conectan un tema rastreado de forma historica con lo que se denomina su “sentido
profundo”, de ahi que se acuse a la iconografia de presentar sus resultados como
items de diccionario, que si bien sirven como punto de partida para el analisis de
una imagen, el yerro estd en aquellos investigadores que asumen la acepcion
presentada como totalitaria. EI método por ello, y sin descalificar su validez es
pertinente para quienes deseen desde un enfoque historico hacer andlisis de
cuadros, obras aisladas, o fragmentos de composiciones, trabajos que ayudan a la
interpretacion de las imagenes pero que no deberian acabar alli. Para el caso de
la pintura mural la comprensién depende de un analisis que permita reconocerla
como una totalidad que desborda los contornos de las figuras que la componen, y
qgue el muro que le sirve de soporte es parte de un espacio arquitectonico, que en
ultimas se configura como la praxis en donde la pintura circula como producto de

una cultura.

190 CASTINEIRAS G., Manuel Antonio. “El método iconoldgico de Erwin Panofsky: la interpretacion

integral de la obra de arte”, Introduccion al método iconografico. Barcelona: Ariel, 2007, p 85.
192 pOLIDORO, Piero. ¢ Qué es la semidtica Visual? Espafia: servicio editorial E.R, 2016.p. 34
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Otra critica se plantea desde la semidtica greimasiana, ya que esta se interesa
preferentemente en la descripcion y la explicacion de sistemas sincrénicos,
mientras que la iconografia y la iconologia son disciplinas de naturaleza historica.
En otras palabras, en el primer caso lo que prevalece es la relacion que se
instaura entre el elemento con las otras partes del sistema al que pertenece; en el
segundo, la atencion se centra en su evolucion y sus causas. En el caso de la
semidtica discursiva, por ejemplo, el sentido del texto no solo incorpora la
descripcion figurativa, los temas y la “significacion primaria” sino ademas, un nivel
intermedio que explica procesos transformacionales que articulan con solidez la
relacion, forma-contenido. Sumado a ello, el método iconogréfico que en varios
textos aparece “(...) concebido como una historia de los textos y los con-textos”,
se apoya en la definicion de este ultimo, para validar una vez mas el rastreo
histérico del arte, sin considerar la banalidad del término que hace afirmar
intencionalidades, significados, interpretaciones; todos, aspectos con una débil

relacion de pertinencia.

1.4.3 Andlisis semio6ticos. La semidtica interesada por los procesos de
significacién de los objetos del mundo natural, ha prestado especial interés por la
visualidad y su caracteristica representacional, a partir de su flexibilidad material,
toda vez que se realizan, verbigracia, pinturas, dibujos, fotografias y se graban
videos, asi, lo han demostrado los trabajos de importantes personajes referentes

de la semidtica mundial, entre ellos, Roland Barthes quien a partir de textos como,

»103 »104

“La camara lucida” y “Lo obvio y lo obtuso”™, propone que las imdgenes como

productos de la cultura son reproducciones analégicas enriquecidas con

elementos retdricos que constituyen un lenguaje. Umberto Eco en la “Historia de la

»105 »106

Belleza e “Historia de la Fealdad reinterpreta en obras artisticas (pintura,

193 BARTHES, Roland. La camara lGcida. Barcelona: Paidds, 1999.

1% BARTHES, Roland. Lo Obvio y lo Obtuso. Barcelona: Paidds, 1985.
105 ECO, Umberto. Historia de la Belleza. Madrid: Lumen, 2004.

1% ECO, Umberto. Historia de la Fealdad. Madrid: Lumen, 2007.
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escultura, arquitectura) la consideracion estética de lo bello y lo feo, asumiéndolas
como caracteristicas dependientes de la época y las culturas.

Aunado a los autores mencionados, los aportes teéricos del Groupe p, en libros

como “Tratado del signo visual™®’

, se destacan en lo que refiere a la definicion de
una semidtica visual en la que se precisan categorias como signo plastico y signo
iconico. El fundador de u, Jean Marie Klinkenberg, se dedicaria con especial
interés a reformular una retdrica de las imagenes como una gramatica general de
ese lenguaje, en textos como , “Manual de Semidtica General”'®®, realiza una
exploracion de la significacion en la que se describen sus modos de
funcionamiento y la relaciébn que ésta mantiene con la accién y el conocimiento,
este Ultimo, también fundamental para el entendimiento del sentido como
constructo de percepciones, asi, lo demuestra el mas reciente libro del Groupe p,
“Principia semiética” .

Para el entendimiento de los fendmenos representacionales, y entre estos, las
imagenes y obras de arte, el analisis semidtico permite encontrar los vasos
comunicantes entre el arte y otras practicas sociales, a razén de estudios
realizados por representantes de la Escuela Intersemiotica de Paris. Jean Marie
Floch dedicaria la mayor parte de su obra al estudio de los lenguajes y la
semidtica visual; entre sus trabajos mas destacados se encuentran, “Les formes
de l'empreinte: Brandt, Cartier-Bresson, Doisneau, Stieglitz, Strand”*'°,

“Sémiotique, marketing et communication: sous les signes, les stratégies”',

19 GROUPE . Tratado del Signo Visual. Para una retérica de la imagen. Madrid: Ediciones

Catedra, 1993.

1% KLINKENBERG, Jean—Marie. Manual de semiética general. Bogota: Fundacion Universidad de
Bogota Jorge Tadeo Lozano, 2006.

1% GROUPE p. Principia Semidtica. Aux sources du sens Paris: Impressions Nouvelles, 2015.

19 £| OCH, Jean Marie. Les formes de 'empreinte: Brandt, Cartier-Bresson, Doisneau, Stieglitz,
Strand. Paris: P. Fanlac, 1986.

" FLOCH, Jean Marie. Semidtica, marketing y comunicacion. Bajo los signos las estrategias.
Buenos Aires: Paidos, 1993.
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“Identités visuelles” 2. Por su parte el investigador suizo Felix Thiirlemann realizé
aportes metodoldgicos que se centraron en el campo de las artes visuales, entre
ellos sobresale el analisis a la obra “Blumenmythos” del artista Paul Klee, y la
exploracion de la funcion de la admiracion en la estética del siglo XVII, en la
pintura “El Mana™** de Nicolas Poussin. Entre otros autores interesados por la
semidtica visual se encuentran Viviane Huys, Denis Vernant, Anne Bayaert y

Basso-Fossali.

En Latinoamérica, los trabajos de Roberto Flérez y Luisa Ruiz Moreno, profesores
de la Benemérita Universidad Autonoma de Puebla, en México (BUAP),
evidencian la utilizacién del método de analisis semidtico en funcién, el primero, de
una pieza publicitaria de perfumes en donde emergen recursos visuales que
presentan una valoracion sensorial y axiolégica de la fragancia, y el segundo, que
toma como objeto de analisis algunos lienzos de la Iglesia de Santa Cruz,
imagenes que construyen un tejido de significacidon que permiten reflexionar sobre
procesos de figuracién, creacion de la obra, y constatacion de su funcién social
dentro de la cultura que habita, justamente desde, “(...) la contemplacion del
objeto de percepcién sin referirlo a nada que sea ajeno al objeto mismo”**“.
Igualmente, es importante mencionar las revistas, “Tépicos del Seminario” de la
Escuela de Estudios de la Significacion de la Universidad Auténoma de Puebla, y
“deSignis”, publicacion de la Federacion Latinoamericana de Semidtica,
documentos que indudablemente aportan a la divulgacion de reflexiones teoricas y
andlisis concretos de la significacion, dedicando algunas ediciones a la
complejidad de las imagenes y su abordaje metodologico. En Argentina, Bruno
Chuck desarrolla su tesis doctoral titulada “Semidtica narrativa del espacio

arquitectonico”, una propuesta desde las artes visuales y el disefio para la

112
113

FLOCH, Jean Marie. ldentités visuelles. Paris: Continuum, 2000.
THURLEMANN, Felix. La funcién de la admiracion en la estética del siglo XVII. A propésito de la
“Claridad Romana” en El Mana d Poussin. En: Semiética Figurativa y Semiotica Plastica En Figuras
¥1fstrategias. En torno a una semiotica de lo visual. México: Siglo XX, 1978, p. 43.

MORENO, R. Luisa. El arbol dorado de la ciencia. Procesos de Figuracion de Santa Cruz.
México: Benemérita Universidad del estado de Puebla, 2003, p. 11.
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identificacion del espacio y sus practicas, que articulan una fuerte carga simbdlica
pues establece por su composicidn textual, modalidades de conductas y juegos de

roles para quienes habitan y se apropian de los espacios.

En Colombia, se encuentra el texto escrito por Bhaszar denominado “Semidtica

de la obra de arte™?®®

que si bien brinda reflexiones de lo estético—semiotico desde
una perceptiva filosofica, no demuestra una metodologia de analisis contundente
gue devele como esta construido el sentido de un objeto significante. No obstante,
sobresale el trabajo de grado, “La manifestacion enunciativa de dos sitios con
manifestaciones gréfico-rupestres de la Mesa de los Santos™®, del estudiante
Martin Dominguez ya que la propuesta metodoldgica de andlisis invita a pensar

los enunciados graficos como un sistema complejo de escritura.

El recorrido documental presentado anteriormente, deja evidencia de la
multiplicidad de estudios realizados alrededor de la imagen, y el interés
multidisciplinar con que cada uno de ellos la investiga, entendiendo que la
respuesta por su condicion representacional es inagotable. Las contribuciones de
cada campo del saber enriqguecen cualquier trabajo de analisis, y se reconoce
hasta donde llega su intervencion teorica y su apuesta metodoldgica, que para el
trabajo que aqui se desarrolla, permite articular una pertinencia sociocultural. La
semidtica, por tanto, y bajo su dinamica de analisis, y sin perder su especificidad
dialoga con otras disciplinas para intentar proponer una alternativa de significacion
de las imagenes de pintura mural del templo Santa Barbara de Tunja, ademas, el
guehacer semiético nace en el seno de la cultura y es desde alli que surgen las
posibilidades interpretativas. Cada disciplina aqui mencionada (historia, filosofia,

psicologia, socidloga, entre otras) cumple su funcién epistemologica y crea una

° BHASZAR, J.F. Semidtica de la obra de arte. Santiago de Cali: Editorial Universidad del Valle,
2008.
18 DOMINGUEZ, Martin. La dindmica enunciativa de dos sitios con manifestaciones grafico-
rupestres de la Mesa de los Santos, departamento de Santander, Colombia. Tesis de Magister en
semidtica. Bucaramanga: Universidad Industrial de Santander. Facultad de Ciencias Humanas,
2011.
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red de conocimiento que permite develar un fendbmeno del mundo de forma
parcial, mas no totalitaria, toda vez que las competencias de las mismas,
construyen espacios de reflexion que invitan a repensar los objetos de estudio,

gue sin duda flotaran en la esfera de lo incompleto por parte del investigador.

1.5 FUNDAMENTACION TEORICA

1.5.1 Imagen y representacion. El ser humano como ente fisico y biolégico
dotado de un cuerpo vivo sensible, posee entre otras capacidades propias de su
naturaleza, la de simbolizar el mundo que habita con el propdsito Unico de
organizar su realidad dando respuesta a los interrogantes que surgen en su
proceder cotidiano como resultado de sus interacciones sociales, ¢qué es esto?,
¢para qué sirve?, ¢ por qué de esta manera? Este proceso se da gracias al vinculo
connatural entre la expresion tangible del mundo y el contenido percibido y
actualizado por el sujeto quien se vale de signos, entendidos como un “algo que

"7 nara mediar su existencia a través de las cualidades

esta en lugar de otra cosa
sensibles del universo que él reorganiza, renombra y reinterpreta para dar sentido,
de ahi que el signo funcione como sustituyente de la cosa a la cual representa y
se organice mediante sistemas controlados por reglas; asi pues, sistemas como la
escritura, las imagenes, la musica, el teatro, entre otros, y la interaccion
permanente entre ellos, los posicionan como fendmenos de significacion y
comunicacién, por tanto, la pintura mural, que en suma se entiende como un
conjunto de imagenes se define desde la semibtica, como una unidad de
manifestacion, autosuficiente, un todo de significacion que es susceptible de

analisis*®.

" RUIZ, Santiago. Seleccién de textos de Charles S. Pierce, Buenos Aires: Mimeo, 2005, p. 9

18 GREIMAS, A y COURTES S, J. Diccionario razonado de la teoria del lenguaje. Tomo |. Madrid:
Editorial Gredos, 1991, p. 214.
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La imagen del latin imago (representacion, retrato)'*

como concepto heterogéneo
indica para el caso investigado, no solo una precision sensorial (visual), un
sistema material en el que se fija (pintura), sino ademas designa problemas para
su interpretacion que se traducen en su acepcion conceptual como forma de
representacion'® de los avatares de la existencia, de ahi que para A.J Greimas
este sea un punto obligatorio de reflexién sobre la visualidad'?. Esta Gltima es
definida como “un constructo social que opera desde acuerdos basicos de
interpretacion, los cuales derivan en competencias de menor a mayor complejidad

"122 o5 decir, la visualidad es una

trazando rutas y definiendo identidades
propiedad del interprete en relacion con el mismo acto de ver como como via para

acceder a formas especificas del significado.

Fisicamente la percepcion visual se da gracias a la luz que reflejan los objetos, y
que refractada por medio de la cérnea y controlada por la pupila, ingresa por el
cristalino que, al cumplir su funcion de lente convexa, invierte la imagen y la
enfoca en la retina para que alli, células especializadas como los conos y los
bastones se encarguen de trasformar la informacién a impulsos eléctricos hacia
las neuronas, que finalmente formaran la imagen'?. Los ojos se convierten en el

instrumento mas poderoso y eficaz de percepcién de las multiples sefales fisicas

1% COROMINAS, Joan. Breve Diccionario Etimoldgico de la Lengua Castellana. Op. Cit., p. 331—

332.

120 Eg importante aclarar que el concepto de representacion se entiende en sentido amplio, es

decir, no meramente como plasmacién grafica sino como cualquier modelo o sistema de signos

que media con el objeto de conocimiento. La representacién puede ser entonces tanto una

construccion visual, como auditiva, verbal, matematica o de cualquier otra naturaleza. No obstante,

en esta investigacién el término imagen que alude a una forma de representacion y que genera

acepciones del tipo: imagen mental, imagen acustica, imagen espacial, se centra solo en aquella

que requiere indefectiblemente de un sujeto poseedor de la competencia visual para poder verla,

es decir una “imagen visual”. CAIVANO, José Luis. Semidtica, cognicién y comunicacion visual: los

signos basicos que constituyen lo visible. En: Topicos del Seminario, junio de 2005, vol. 1, no. 13.
.113-135.

%1 GEIMAS, A. Semiotica Figurativa y Semiética Plastica. En: Figuras y estrategias. En torno a una

semidtica de lo visual. México: Siglo XX, 1978, p. 19.

122 TENOCH, Alfredo. La imagen y la visualidad: una perspectiva semioantropolédgica. [Base de

datos en linea] junio de 2014. Letra, imagen, sonido, 16(12), p. 97 -106. . [Recuperado el 12 de junio

de 2017] Disponible en https://dialnet.unirioja.es/descarga/articulo/5837677.pdf

122 GROUPE y. Tratado del Signo Visual. Para una retérica de la imagen. Op. Cit., p. 55.
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que atraviesan el mundo sensible?*

, Y es mediante ellos, que la imagen se hace
presente sin ser necesario, al menos, de manera inmediata de ningun otro sentido

para poder significar.

La pintura es entendida como una forma de expresion artistica que busca
mediante la utilizacion de diversos materiales hacer presente y explicito un
aspecto del mundo; su funcién como sistema permite ser usada por el hombre
para predicar de su realidad. No se quiere por ello, ahondar en el conflicto que
subyace al término mismo, sino reflexionar sobre su comprensién semibtica,
aunque de por si, intentarlo ya es desafiante. En tal sentido, una imagen se
nominaliza de acuerdo a la técnica con la fue creada, de ahi que se establezcan
diferencias claras por ejemplo, entre un dibujo, una fotografia, y una pintura, no
obstante, todas se identifican como el resultado de un acto, el producto de un
hacer que intenta reproducir los rasgos de la naturaleza, proceso que implica la
reduccion considerable de su rigueza misma, ya que al fragmentar el continuum, lo
enunciado en la imagen pictérica serd, una de las tantas posibilidades de lectura

del mundo, pero nunca el mundo mismo*?°.

Las imagenes de pintura mural, més alla de actuar como meras piezas decorativas
actian como un sistema complejo de representacion que alude a construcciones
simbdlicas de caracter social, politico, religioso y cultural, este ultimo que esboza a
los demas se entiende como la visidn existencial que genera, reconoce y permite
significar el mundo, hacerlo inteligible; es por ello que dentro de esa
correspondencia, mundo-representacion, la cultura condiciona la veridiccién entre
los objetos del mundo y los objetos representados, asunto asumido desde la
postura del icono; por ello, la importancia de recordar que las imagenes presentan

una paradoja, porque parecen ser las mas naturales de los signos, por su

24 FINOL, Enrique. La corposfera. Antropo—semiotica de las cartografias del cuerpo. Ecuador:

CIESPAL, 2015, p. 50.
2% |bid., p. 25.
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semejanza con la porcién de mundo que representan*?®, posicién polémica, que
aunque defendida por Peirce, reafirmaria la complejidad de la imagen como signo

iconico y su estatuto semiotico.

En el siglo XX la imagen encontraria cuestionamientos formulados por Barthes,
Eco y Greimas que se alejarian de la propuesta peirceana en cuanto a la nocion
ingenua de definir al signo icénico como “algo que se parece”, que se “sirve por
analogia”, o como “lo semejante a la realidad” para exponer que lo icénico no es
reductible a una unidad semioética, sino que esa unidad (el signo) se funda como
una relacion que conduce a repensar la labor semidtica de definir taxonomias de
signos para estudiar los modos de produccién de la relacién semiética’®’. Esta
relacion se configura a través de varios aspectos, entre ellos, la transformacion

(geométrica, analitica, éptica o cinésica)*?®

, que en la pintura por ejemplo, sucede
al convertir tres dimensiones en solo dos, al reducir considerablemente el tamafio
del campo visual y cuando se presentan variaciones cromaticas; ademas, dentro

del proceso iconico, el aspecto neurocerebral cobra un grado de preponderancia.

La semidtica cognitiva’®® afirma que toda percepcién tiene un caracter
esquematico, y aunque la identidad material entre el objeto percibido y el modo
como se percibe sea distinta, habrd una comunion en la identidad formal de
ambos. A razén de ello, el componente icénico da soporte al proceso perceptivo al
funcionar como esencia de la ilusion subyacente en toda percepcion.’® Las
imagenes por tanto, producen por su grado de iconicidad un simulacro que es

activado por el sujeto que percibe e interpreta, dado que a mayor nimero de

16 ESCUDERO, Lucrecia. Repensar la Iconicidad. En: Revista Designis, julio de 2003, vol. 1, no. 4.

8.

‘%7 ECO, Umberto. Pour une reformulation du concept de signe iconique. Les modes de la
Pzréoduction sémiotique. Communications. Année, 1978, p. 141-191

KLINKENBERG, Jean—Marie. Claves cognitivas para una solucién al problema del iconismo. En:
Revista Designis, julio de 2003, vol. 1, no. 4. p. 17.
129 KLINKENBERG, Jean— Marie. Manual de semidtica general. Op. Cit., p. 55., p.25.
1% SANTAELLA, Lucia. icono y Cognicion: el icono puro, los iconos perceptivos y los hipoiconos.
En: Designis, julio de 2003, vol. 1, no. 4. p. 37 -38.
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signos iconicos mayor efecto de reconocimiento de lo referido. En palabras de
Jaques Fontanille, la iconicidad puede definirse como,
Un principio de homologacion entre el plano del contenido (interoceptivo) y el plano de la
expresién (exteroceptivo). La hipétesis que proponemos es la siguiente: dicha homologacién
no depende de la semejanza, sino de una correlacion y de un ajuste sensoriomotor. La
iconicidad del lenguaje se basa en el establecimiento de una correlacion entre una figura
sensoriomotriz (interna) y una figura de interaccion entre materia y energia (externa). El

reconocimiento de un icono puede reducirse a la percepcion de una correlacion entre una
determinada figura externa y una experiencia sensoriomotriz interna.*®*

En consecuencia, la imagen construye una connotacidén veridictoria, un hacer
parecer en donde se comprende que el “ser”’ de los objetos del mundo no puede
estar en otro lugar que no sea el mismo, lo que se encuentra representado es una
virtualizacion de ese “parecer” que al mismo tiempo lo constituye y lo actualiza**.
De igual manera, el efecto resultante estard modalizado por la dimensién cultural
en la que los actores sociales interactian y reconocen dentro de su marco de

rejilla de lectura coincidencias o no, con la representacion parcial del objeto.

La imagen como producto de un andamiaje de operaciones discursivas, logra
mediante su poder representacional, aludir a una porcion de la realidad mediante
reglas de organizacién interna, dadas bien sea por su caracter arbitrario o natural
(posturas en debate permanente), y por un grado de iconicidad enddégeno a su
definicion, y cuyas posibilidades interpretativas funcionan como una ventana que
fija y focaliza una nocion de mundo al tener como marco la cultura de referencia
en donde la imagen se gesta y circunda; por consiguiente, ella, la imagen visual,
se presenta formalmente como un lenguaje diverso e intrincado que si bien acude
principalmente al canal sensorial visual para permear en el sujeto, también esta de
mas decir que la afectacion corpérea es diversa, lo que evidencia las

especificidades de la vision en los hechos de polisensorialidad y de sincretismo,

31 FEONTANILLE, Jacques. Soma y Sema. Figuras semioticas del cuerpo. (D. Blanco, Trans.) Lima:

Fondo Editorial Universidad de Lima, 2008, p. 28.
%2 MORENO, R. Luisa. Grados y niveles de iconizacion. En: Designis, julio de 2003, vol. 1, no. 4.
p. 107.
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observando asf la insercién de la heterogeneidad en lo visual**®

gue actia como
portadora de expresiones simbdlicas y axiolégicas propias de cualquier dindmica

cultural.

1.5.2 La pintura mural: un tejido significante. Hasta este punto, la imagen ha
sobrepasado su consideracion inicial como unidad significante para convertirse en
un conjunto compacto garante de sentido, y la semiotica en el vehiculo teorico y
metodoldgico que orienta sus procesos interpretativos. La pintura mural, en tanto
imagen, bifurca su comprension conceptual al referirse a la técnica y al soporte
respectivamente, asi como también a los materiales de inscripcion y al gesto con
gue la obra se realiza, puesto que este deja un trazo, una impronta que determina
la calidad formal y de contenido de la imagen. Al respecto, la pintura mural no
debe ser entendida como una “Unica” imagen, sino como un conjunto de estas, ya
que “la pintura mural no es una imagen en si misma, aislada e independiente, es
algo que esta en funcién de otras imagenes; una obra aplicada a otra, en unos
muros”*. En ese orden de ideas, a continuacién se presentan algunas
precisiones conceptuales y tedricas frente a las implicaciones de la pintura mural

como un tejido semidtico.

En primer lugar, la pintura®® se define (técnicamente) como una ejecucién sobre
una superficie, por medio de formas, luces y colores, cuya clasificacion dependera
de los materiales que intervienen en la preparacion del color, es decir, la mezcla

de pigmento y aglutinante que permite aplicarlo y adherirlo a la superficie del

3 KLINKENBERG, Jean-Marie. La semidtica visual: grandes paradigmas y tendencias de linea

dura. En: Tépicos del Seminario, junio de 2005, vol. 1, no. 23. p. 19-47

% FORERO, Patricia, CARDONA Miryam. La pintura mural: una pasion. Colombia: Fondo Editorial
Itm. 2014, p. 1.

135 Existen multiples definiciones para la palabra “pintura”, desde su acepciéon como sustantivo
(sustancia) hasta la accién intrinseca que reproduce (accién de pintar) y el resultado en el proceso
del hacer (obra pintada).
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soporte'®. De acuerdo a ello, es el tipo de sustancia resultante lo que determina el
tipo de técnica a emplearse, a saber: aguazo, encdustico, oleo, temple, fresco,
entre otros. No obstante, la pintura como técnica, se vale como se menciono, de
formas, luces y colores, ademas de otros recursos para conseguir los efectos, el
resultado y la calidad que el autor o autores desean, por ello se hace hincapié en
afirmar que dichos recursos que funcionan de manera individual, en la pintura se
unifican para complementarse y entenderse como una totalidad, de ahi que la
semidtica visual reconozca dos vertientes de estudio para cada proceso. El

primero de ellos denominado semiética plastica, y el segundo, semiética figurativa.

A.J Greimas y el Groupe [, han establecido formas de orientar sus estudios a
través de la disertacion de la semidtica plastica o signo plastico, bajo un propdésito
profesional del disefio, que consiste en llevar bajo una misma direccién la
condicién visual del signo, al que le atribuyen en términos del Groupe u*
caracteristicas plasticas fundamentales como, el color (cromemas), la forma
(formemas), y la textura (texturemas), caracteristicas constituyentes del efecto de

sentido en lo visible®,

A su vez, de ellas se desprenden subcategorias
respectivamente. Para la comprension del color como impresion sensorial y las
variaciones que de él se pueden obtener, atributos como la saturacion, el brillo y la
tonalidad son fundamentales. Por su parte, la forma se estructura de acuerdo a la
posicién y orientacion dentro del espacio de la imagen, y en cuanto a la textura,

esta se rige por el tipo de elementos que la componen y su ley de repeticion.

Siendo congruente con lo anterior, A.J Greimas®*® propuso desde su perspectiva

las categorias eidéticas (formas) y croméaticas (juego de colores), categorias que

% ROGER, M. Angeles. Glosario visual de técnicas artisticas: arquitectura, pintura, artes graficas,

artes suntuarias, escultura. De la antigiedad a la edad moderna. Madrid: Universidad Complutense
de Madrid, 2011, p.291.

3" GROUPE y. Tratado del Signo Visual. Para una retérica de la imagen. Op. Cit., p.177.

%8 EONTANILLE, Jaques. Soma y Sema. Op. Cit., p. 149.

% GEIMAS, A. Semidtica Figurativa y Semidtica Plastica. Op. Cit., p.24.

57



al ser combinadas con formantes'*° figurativos van a permitir la construccién del
objeto significante; de otro modo, y en tanto no exista mixtura, el cédigo plastico
que si bien funciona de manera independiente, en el analisis seria inoficioso
porque perderia su variabilidad y en palabras de y, permaneceriamos en un nivel
de abstraccibn muy grande. De acuerdo a ello, los elementos plasticos se
combinaran para la formacion de objetos (figuras) que rescatan un rasgo del
significante reconocible en el marco de una rejilla de lectura que coincide con la
representacion parcial de un objeto del mundo natural, correlacion que es
comprendida desde la figuratividad. Por ende, cuando una imagen es producida,
se acuden a recursos que pueden ser percibidos de manera visual, en efecto (...)
por definicion, la pintura no puede dejar de ser figurativa ya que solo es

aprehendida como tal recurriendo a la vista”**.

Siguiendo la linea greimasiana se encuentran los elementos no constituyentes de
la imagen, los cuales hacen referencia segun Felix Thurlemann a aquellos que no
tienen una funcién discriminante para la definicion de la imagen resultante, como
el marco y el soporte por citar algunos. Estos elementos actian como el cuerpo
material que le da existencia tangible a la imagen. En la pintura, por ejemplo,
existe variedad de lienzos que funcionan como soporte de la obra, van desde,
papeles, maderas, telas, porcelanas, hasta ceramicas y muros, no obstante, estos
altimos cuando se articulan para la disposicion arquitectdénica de un espacio, su
funcion pasa de ser irrelevante a trascendental en la composicién pictérica, lo que
hace pensar que el planteamiento del autor antes mencionado se queda corto
frente a tal consideracién. En consecuencia, y en segundo lugar, estos ultimos, los

muros, son los que ahora ocupan nuestra atencion.

% Un formante segun Hjelmslev, es propiamente, el correspondiente al plano de la expresion de

una unidad del plano del contenido, este Ultimo para construir un signo. Ello, en otras palabras,
supone una porcion del plano de la expresion que viene definido Gnicamente por su capacidad de
unirse con significados y construirse en signo”. BERTERETII, Paolo. La historia audiovisual. Las
teorias y herramientas semio6ticas. Barcelona: Editorial UOC, 2015. p. 243.

' COURTES S, J. Andlisis semiético del discurso. Del enunciado a la enunciacién. Madrid:
Editorial Gredos, 1997. P. 241.
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El muro, del latin murus'#

(pared, muralla) se entiende como una obra de
albafileria hecha en diversos materiales, que formando una placa vertical tienen el
propésito de cerrar un espacio o sostener una techumbre. En el templo Santa
Barbara, dichos muros refieren a los arcos de paredes, techo y marcos de
ventanas, cuyas marcas de construccion dejan entrever el arrostramiento
arquitectonico que logra mantener en pie actualmente la edificacion. Asi pues, se
entiende que los muros condicionan el modo de inscripcion de la pintura, en tanto
gue su distribucion por el espacio del templo demarca los limites de las imagenes,
no como piezas independientes, sino como elementos que persiguen mas alla de

una mera unién, una continuidad.

1.5.3 Construccion semiodtica del espacio arquitecténico. Dadas las
condiciones que anteceden, el templo se configura como el espacio Unico desde
donde las imagenes pueden observarse y sin el cual no tendrian existencia como
obra (pintura), ni textura, ni resistencias y vulnerabilidades que permiten su
visibilidad. El término espacio designa mdultiples acepciones conceptuales que
incluyen desde teorias cientificas hasta reflexiones filosoficas, muchas de las
cuales hicieron dudar sobre su existencia en cuanto no era una categoria tangible.
Referente a ello, Aristoteles desarrolla la teoria del topo (lugar) para asegurar que
el espacio es el continente de las cosas, “el lugar que ocupan”, un campo
dindmico con direcciones y propiedades cualitativas'®®. Dentro de esas
propiedades, y gracias a las investigaciones de la filosofia cartesiana, el espacio
se reconfigura como homogéneo, isotopico, continuo y tridimensional. Mas

adelante, Newton lo entenderia como una realidad en si, una entidad absoluta

2 MOLINER, Maria. Diccionario de uso del espafiol. Edicion electrénica. Madrid: Gredos S.A.U.

2008.
% SCHULZ, Norbert. Nuevos caminos de la arquitectura. Existencia, espacio y arquitectura.
Barcelona: Editorial Blume, 1963. p. 10.
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independiente de los objetos y de sus movimientos puesto que el espacio no es

relativo, y los objetos no son espaciales, sino que se mueven en el espacio®*.

Kant retoma el concepto de intuicion sensible, afirmando que al igual que el
tiempo, el espacio hace parte de una condicibn de la eventualidad de los
fendmenos. Estos conceptos ofrecen desde la logica y la matematica fundamentos
ontolégicos que explican la formacidén de esa extension de universo que permite la
coexistencia de los objetos del orbe; pero al igual que las ciencias naturales, las
ciencias humanas dejarian clara una postura, en donde el centro del termino
giraria en torno a la condicién del hombre como ser sociable que se relaciona
directamente con el ambiente que lo rodea. En efecto, la abstraccion de las
primeras consideraciones, encuentran solidez en la figura del ser humano como
ente perceptor y generador de dimensiones y orientaciones que le facilitan su
presencia en el mundo, por consiguiente, disciplinas como la sociologia, la
psicologia, la antropologia han diversificado al espacio como un constructo de

posibilidades™*.

De acuerdo a ello, es de la relacibon hombre—-medio que el espacio reorienta su
significado como fruto de las construcciones mentales de los individuos y las
interacciones que este tiene con el medio ambiente sin disociar la percepciéon del
universo mismo**®. Idea que, va encaminada a la concrecién de un espacio que no

solo es pensado, percibido, actuado, existente, sino ademas creado. Se entiende

144 ZABALA, Nydia y MIRANDA, Andrea. Newton, Einstein y la nocién de tiempo absoluto. [Base de

datos en linea] julio de 2001. Revista Signos Filoséficos, 1(5) p. 65 -81. [ Recuperado el 01 de
octubre 2017] Disponible en http://www.redalyc.org/pdf/343/34300503.pdf

> Hemos distinguido cinco conceptos de espacio: el espacio pragmatico, de accién fisica, el
espacio perceptivo de orientacién inmediata, el espacio existencial que forma para el hombre, la
imagen estable del ambiente que le rodea, el espacio cognoscitivo, del mundo fisico y el espacio
abstracto de las puras relaciones logicas. El espacio pragmatico integra al hombre con su ambiente
"organico" natural; el espacio perceptivo es esencial para su identidad como persona, el espacio
existencial hace pertenecer a una totalidad social y cultural, el espacio cognoscitivo significa que es
capaz de pensar acerca del espacio, y el espacio logico, finalmente, ofrece el instrumento para
describir los otros. SCHULZ, Norbert. Nuevos caminos de la arquitectura. Existencia, espacio y
arquitectura. Op. Cit., p.12.

48 |bid. p. 20.
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entonces, que el espacio como realidad objetiva y totalitaria se vincula con los
escenarios fisicos elegidos por el hombre para establecerse, vivir, para
relacionarse, y en ese sentido, la nocion arquitectonica prevalece, porque es
gracias a ella y a su profesionalizacion que el espacio se proyecta, se disefia y se
cimienta®*’. Por tanto, el hombre se atreve a crear espacios teniendo como punto
de partida sus dimensiones corporales, fijadas desde el nacimiento y en constante

desarrollo conforme al crecimiento mismo.

Estos esquemas de organizacion consisten segun Piaget, y retomando principios
de la psicologia de la Gestalt, en articular relaciones topologias, proyectivas y
euclidianas’*®, en otros términos, el sujeto en sus primeros afios de edad,
establece un centro de orientacién basica: lugares, direcciones, areas y regiones,
para luego, ya superado el egocentrismo infantil, en un proceso de descentracion
espacial, consolidar la capacidad de predecir qué espacio tendra un objeto desde
diversos angulos de visién**®. En cuanto a las propiedades euclidianas, las
referencias geométricas como lineas, angulos rectos, longitudes entre puntos y
proporciones tridimensionales permitiran el reconocimiento de distancias, tamafios
y medidas del espacio. Es asi como las extensiones corpéreas hacen posible la
espacialidad en el sujeto, y le brinda mas alla de apariencia material, un modo de

7 VILLAGRAN GARCIA, José. Teoria de la arquitectura. [Bases de datos en linea] agosto de
1964. Revista Cuadernos de Arquitectura, 1(1), p.17-32 [ Recuperado el 01 de octubre 2017] Disponible
en http://fa.unam.mx/editorial/wordpress/wp-content/Files/raices/RD15/cuadernos/cuaderno_13.pdf

148 | as relaciones topolégicas tienen en cuenta el espacio dentro de un objeto o figura particular, y
comprenden relaciones de proximidad, separacion, orden, cerramiento y continuidad. Por el
contrario, los espacios proyectivos y euclidianos consideran los objetos y sus representaciones,
teniendo en cuenta las relaciones entre esos objetos de acuerdo con sistemas proyectivos (espacio
proyectivo), o de acuerdo con ejes coordenados (espacio euclidiano o métrico). ALDERETE,
Esperanza. La teoria de Piaget sobre el desarrollo del conocimiento espacial. [En linea]. Madrid:
Universidad Auténoma de Madrid, 1983. p.94 [Recuperado 01 de octubre 2017] Disponible en
https://dialnet.unirioja.es/descarga/articulo/65886.pdf

9 DOMINGUEZ, José Manuel y ROCA, Eric. El concepto de espacio en la educacién infantil. [En linea]
Castellon de la Plana: Universidad Jaime |, 2015, p.11. [ Recuperado 01 de octubre 2017] Disponible en
http://repositori.uji.es/xmlui/bitstream/handle/10234/159051/TFG_2014 Fern%C3%AlndezDom%C
3%ADnguezJ.pdf?sequence=1
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ser existenciario ya que se refiere a la espacialidad constitutiva de la existencia, y

esta se vive como comprension primaria del ser™.

Todo lo mencionado hasta este punto, lleva a vislumbrar la relacion entre un
posible espacio existencial del sujeto, con la manifestacion fisica que €l mismo
hace desde la arquitectura, porque el hombre solo puede construir espacios a
partir de la aprehension de su propio cuerpo, y en palabras de Heidegger, si no se

comprende el cuerpo es porque tampoco se comprende el espacio™*.

La existencialidad de los escenarios espaciales, por ende, tiene que ver con las
estructuras perceptivas que forman un sistema estable en la relacion sensomotriz
del individuo con su ambiente; entretanto, y en arquitectura, el sujeto poseedor de
ese sistema, lo actualiza y lo fragua en la creacion de estructuras para ser
experimentadas, de ahi que se establezca una dependencia reciproca en donde la
existencia del sujeto como ser en el mundo es el camino que se concretiza con la
disposicion arquitecténica de espacios. Investigadores como Dagoberto Frey,

utilizan los términos de camino y meta para explicar la relacion,

La meta ya contiene el camino como su punto de referencia, su indicador de direccion y
término final; y el movimiento puede estar dirigido hacia la meta, puede proceder de ella o
puede rodearla. Toda arquitectura es una estructuracion del espacio mediante una "meta" o un
"camino". Cada cosa es un "camino" estructurado arquitecténicamente: las posibilidades
especificas de movimiento y los impulsos hacia él como productos de la entrada en la serie de
entidades espaciales han sido determinados previamente por la estructuracidon arquitectonica
de aquel espacio y por lo tanto, dicho espacio es experimentado debidamente. Pero, al mismo
tiempo, su relacién con el espacio circundante es una "meta’, y nosotros avanzamos hacia esa
meta o partimos de ella".*

% HEIDEGGER, M. La voluntad de poder como arte. Nietzsche |, Barcelona: Destino, 2000. p.

102.
1 SUAREZ, Luisa P. Heidegger y el fendmeno del cuerpo. Apuntes para una antropologia pos
metafisica. [Bases de datos en linea] julio de 2010. Thémata, Revista de Filosofia, 1(46), p. 209 -216 |
Recuperado el 01 de octubre de 2017] Disponible en:
http://institucional.us.es/revistas/themata/46/art_17.pdf

® Estos conceptos tienen la ventaja de referirse tanto a propiedades del espacio existencial como a
propiedades del espacio arquitecténico concreto y representan una verdadera tentativa para tender
un puente intelectual sobre el vacio existente entre el hombre y su entorno. FREY, Dagoberto,
Grundlegung zu einer vergleichenden Kunstwissenschaft (Fundacion de una ciencia de arte
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Por otra parte, la arquitectura como disciplina, erigida entre la ciencia y el arte, que
expresa propiedades existenciales del hombre da lugar a diversas interpretaciones
sobre su esencia y proceder. La primera, entendida bajo el caracter del habitar y la
segunda, a partir de su condicion como técnica principalmente en su forma de
obrar*®®. El habitar, en ese orden de ideas, da pie al surgimiento de la arquitectura,
en cuanto, la necesidad de morar se establece en un lugar y con unas condiciones
artificiales propiciadas por el hombre como hacedor de herramientas en el objetivo

antropoldgico de lograr la supervivencia.

De ello resulta que, el espacio arquitectonico se caracterizara por su condicién de
habitabilidad, la “casa” por ejemplo, histéricamente y segun Vitrubio™* es el hecho
fundacional de la estructura arquitectonica, porque su construccion designa
parametros sustanciales que permiten el cobijo del individuo y a su vez una
dinamica social como colectividad; funciones que configuran a los espacios como
generadores de sentido que coaccionan la existencia del hombre; construir es

habitar y el habitar es nuestra manera de estar en la tierra’>.

La arquitectura desde un punto de vista semiotico consolida sus aportes iniciales,
por citar algunos, desde los estudios de Roland Barthes, Umberto Eco y Renato
de Fusco; todos al tener como comun denominador los modelos relacionales de
denotacién y connotacion. Esta idea tratada especialmente por Eco*®®, vislumbra a
la arquitectura como un signo en base a su funcién, en cuanto el objeto

arquitectonico es el significante de lo significando exacta y convencionalmente

comparada), 1970. Citado por SCHULZ, Norbert. Nuevos caminos de la arquitectura. Existencia,
espacio y arquitectura. Op. Cit., p.16.

1% SUAREZ, Javier. Acerca de la esencia de la Arquitectura. [Bases de datos en linea] marzo de
2002, Revista Utopia y Praxis Latinoamericana, 7(16), p. 95-96. [Recuperado el 05 de octubre 2017]
Disponible en http://www.redalyc.org/articulo.oa?id=27901608

1 'SOLA-MORALES, Ignasi, et al. Introduccion a la arquitectura, conceptos fundamentales.
Barcelona: Ediciones UPC, 2000. p.20.

*HEIDEGGER, M. Construir, habitar y pensar, 1994. Citado por, ARIS, Enrique. La existencia, el
Iugar y la arquitectura. Alicante: Editorial Club Universitario, 2013. p.38.

% ECO, Umberto. La estructura ausente. Introduccién a la semiética. Barcelona: Lumen,
1968/1989, p.293.
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expresado por su funcion, y esta, implica una cierta ideologia, muchas veces como
construccion colectiva de valores emblematicos. La denotacion es funcional, la
connotacién es simbdlica’®’. Sin embargo, dichas relaciones no se interpretan
como estables, al contrario, estdn sujetas a pérdidas, recuperaciones vy
sustituciones que en general forman parte de la norma de lectura de la estructura
segun el trascurso de la historia, es decir, lo que permite el uso del espacio
arquitectonico no solamente son las funciones que de él subyacen, sino los
significados vinculados a ellas que finalmente son los que actualizan su uso. En
esta especie de conversion de lo denotativo — connotativo, la funcion iria mas alla
de la mera estructura del signo, evidenciando una reduccién teérica que preocupo

en su momento al estructuralismo*®,

La arquitectura cuenta con ciertos signos o funcién-signo, como propuso Barthes,
caracterizados porque su capacidad de significar procede de la naturaleza misma
de su significante; asi, para ilustrar: muro, techo, puerta, arco, forman sentido
cuando se unen a significados del tipo, el muro sostiene, el techo resguarda, la
puerta permite el paso, etc. La proyeccion significante de los elementos
constituyentes del espacio se da gracias a las funciones que pueden llegar a
desempeiiar, muchas de ellas, de orden material propia de los componentes
constitutivos, o de las practicas de uso de los ambientes®. La funcién maés
basica, por ejemplo, responde a los requerimientos bioldégicos del hombre,
usandose materialmente como lecho que lo resguarda, pero a su vez y en
palabras de Le Corbusier, “la arquitectura encarna un mundo donde el hombre se

despliega en toda su amplitud y establece vinculos con sus congéneres, donde

" GONZALEZ-COSIO, L. Semittica de la arquitectura. Funcion y signo. [Bases de datos en linea] abril de

1991. Renglones, Revista del ITESO, 1(19), p. 5-6 [ Recuperado el 05 de octubre de 2017] Disponible en
https://rei.iteso.mx/bitstream/handle/11117/1755/renglones19eltemaluisgonzalez.pdf?sequence=2

%8 CORBELLINI, M. Cristina. El signo en concreto. Representaciones y apropiacion arquitectonica:
la habitabilidad. En: Ensayos semiéticos. Bogota: Fundaciéon Universidad de Bogota Jorge Tadeo
Lozano, 2008, p. 200.

%9 CHUCK, Bruno. Semittica narrativa del espacio arquitecténico. Buenos Aires: Editorial Nabuko,
2006. p.21
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supera su condicién corpérea y se ocupa de su ser’*®°. Es por ello que, el abordaje
semiodtico del problema del espacio centra su atencion en la presencia del sujeto
que lo habita, porque su ejercicio demanda el reconocimiento de su caracter
sensorial en la medida en que él a través de su corporalidad lo semiotiza y
resignifica; por tanto, mas que superar la caracteristica corpérea, el sujeto la
actualiza en el hecho de un discurso arquitecténico que hace prevalecer su

condicién existencial como ser exocéntrico y abierto al mundo™®*.

Es entonces importante retomar la idea del habitar como necesidad constante,
cuyas practicas habitacionales son diversas y versatiles en la medida que el sujeto
las percibe y experimenta. La percepcion es ese sentido, se convierte en el punto
axial de las referencias a la realidad (en el exterior) y a partir de ella, al interior de
nuestro ser; el cuerpo por tanto y segun Merleau-Ponty, no es independiente del
mundo, sino que, por medio de la percepcion, el cuerpo y el mundo permanecen
entrecruzados'®®. En ese sentido, el espacio arquitectdnico se vuelve signo
manifestante de la naturaleza afectiva, conceptual y simbdlica del yo que observa
y habita de forma individual y colectiva el ambiente que lo rodea, por tanto, el
discurso espacial se comprendera desde las practicas de apropiacion habitacional,
lo que define al espacio como un objeto semiético. Sobre lo descrito, el argentino
Bruno Chuk brinda un acercamiento tedrico a partir de las normas que rigen al
espacio desde su constitucion arquitecténica, en donde la estructura expresiva y
meramente formal, ayuda a una composicion textual sobre las préacticas

1
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habitacionales. La textualida en este ambito, se convierte en un complejo

1% AMEZQUITA, Valentina. Le Corbusier: la arquitectura como proyecto de mundo. Aproximacion a

una filosofia de la arquitectura. [Bases de datos en linea] junio de 2011. Revista de arquitectura, 13
(1) p. 66-72. [ Recuperado el 05 de octubre de 2017] Disponible en
http://www.redalyc.org/pdf/1251/125121298008. pdf

1 cHUCK, Bruno. Semittica narrativa del espacio arquitectonico, Op. Cit., p.23.

182 GONZALEZ, Roberto y JIMENEZ, Gabriel. Fenomenologia del entrecruce del cuerpo y el mundo
en Merleau-Ponty. [Bases de datos en linea] mayo de 2010. Revista Ideas y Valores, 60 (145), p.
113-130. [ Recuperado el 05 de octubre de 2017] Disponible en
https://revistas.unal.edu.co/index.php/idval/article/view/36692/38646

®8CHUK, Bruno. Practicas de apropiacion espacial y narratividad en arquitectura. En: Topicos del
Seminario, junio de 2007, vol. 1, no. 37. p. 187-213.
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desafio interdisciplinario para la semidtica y en especial para un discurso que se

ubica en la semiosis del habitud®*

, en donde el sujeto se reinterpreta como
receptor—habitante, es decir, un sujeto que entiende su corporeidad como
competencia semiotica. Asi pues, las principales tesis bajo las cuales se articula la
construccion narrativa del espacio arquitectonico, desde la mirada de este
investigador seran,
En primer lugar la teoria del signo arquitecténico se desprende de un corte particular en la
semiosis del espacio en el cual este signo es para un interpretante de practicas de
apropiacion de ese mismo espacio que le imparte significado. Es para aquel sujeto que lo
habita y lo historializa en sus practicas. En segundo lugar resulta que este interpretante nos
abre, como vimos, a una espaciotemporalidad doble, viene a tener una estructura
existenciaria por cual el ser espacia situando y ritualizando el habitar. Aqui es donde, de
regreso al signo, a su sintaxis y seméantica mas patrticular, la tesis formula una teoria de la
forma que semiotiza, carga de significado, imparte contenido para ese par espaciotemporal
de Sitio y Ritual. Nuestro signo arquitecténico serd aquel que semiotiza por doble via a los
sitios y rituales de las practicas, pero de esa manera recuperamos una semiética que

reconoce una temporalidad intrinseca o inmanente en el espacio existencial, y por esta
temporalidad es postulada como semiética narrativa de la arquitectura. 165

Segun lo anterior, es el espacio un tejido sincrético y multimodal que correlaciona
la forma existente de su naturaleza a través de la materialidad que le permite ser
experimentada mediante el desplazamiento de un cuerpo para la ejecucién de una
sintaxis narrativa frente a las practicas del habitar; en ellas, se establecen
distinciones entre los espacios que se significan como sitio, que en cierta medida
acuden a las llamadas figuras escénicas, en tanto estas logran una funcién
descriptiva en la construccion de escenarios; y los espacios como ritual, que por el
contrario, ejercen funciones narrativas para la construccion de procesos. Es de
esta forma que, sitio y ritual constituyen una dialéctica entre los modos del
consentir espaciotemporal y entre dos modos de significacion'®®. El planteamiento

de Chuk desde esta perspectiva basa su fundamentacion teoria en un marco

184 Como reunién entre habito motor y habito de percepcién visual en el espacio primordial: “[...]

Toda habitud es a la vez motriz y perceptiva porque reside, como dijimos, entre la percepcion

explicita y el movimiento efectivo, en esta funcion fundamental que delimita a la vez nuestro campo

de vision y nuestro campo de accion”. MERLEAU-PONTY, Maurice, Fenomenologia de la
ercepcion. Citado por Ibid., p.188.

®® CHUCK, Bruno. Semidtica narrativa del espacio arquitectonico, Op. cit., p. 8.

166 |bid., p. 95.

66



interdisciplinario en donde confluye el analisis del discurso, la antropologia
existenciaria y la morfologia arquitectonica; asi pues, la semiotica de vertiente
greimasiana constituye un punto de partida para la comprension narrativa del
espacio, cuyo enfoque en palabras del autor, aunque mucho mas pragmatico,
retoma los niveles de analisis del recorrido generativo interpretativo para postular
a partir del reconocimiento del espacio como constructo arquitecténico, categorias
de analisis que lo reconfiguran como un dispositivo modal dentro del proceso
narrativo de la practica. En efecto, es la reiteracion de esta ultima la que solidifica
su importancia, porque ella, la practica, hace que el espacio signifique desde las

interacciones que los individuos realizan en él y para él.

De ello resulta que, el templo Santa Barbara como construccion arquitectonica
sirve de cuerpo material que soporta los trabajos de pintura mural que resguarda,
y a su vez constituye el espacio fisico desde donde las imagenes pueden ser
observadas alrededor de la practica religiosa de visitar el templo; porque la
arquitectura es acciéon, es movimiento desde la experiencia del usuario y lo que
esto signifique para éI'®’. De ahi, que las pinturas deban ser analizadas como un
texto que traspasa los limites de una inmanencia estructuralista’®® para
interpretarse como un conjunto significante, producto de una visibn de mundo
compleja que no se comprende aislandola sino reconociendo sus relaciones con

otros fenébmenos.

17 ESCOBEDO, Isabel; TOLEDO, Miguel Angel y ZIMBRON, Alejandro. Semiética y Arquitectura,
lo que el usuario significa. [Bases de datos en linea] junio de 2011. Revista Quivera, 13 (1), p. 139—-
155. [ Recuperado el 09 de octubre de 2017] Disponible en
<http://www.redalyc.org/articulo.0a?id=40118420008> ISSN 1405-8626

1%8 | a semidtica greimasiana hace tiempo que interpreto el principio de inmanencia formulado por
Hjelmslev como una limitacion del andlisis reducido Unicamente al texto. Greimas afirmé alguna
vez: “Hours du texte point de salut” [fuera del texto no hay salvacion]. (...) pero ese limite, todo el
texto y nada mas que el texto, tenia un objeto estratégico, que consistia en definir el objeto de una
disciplina, en aquel momento, la semiética estructural. FONTANILLE, J. Practicas Semioticas. Op.
Cit., p. 23.
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1.5.4 La metamorfosis del signo: del texto a las practicas culturales. Como
se menciond anteriormente, la semidtica es considerada una disciplina que se
interroga por el significado, la construccion de representaciones, el sentido de los
objetos del mundo, que ha sufrido como cualquier campo de estudio,
transformaciones, modificaciones, sanciones, mutaciones; un crecimiento tedrico y
analitico. Esto le ha permitido ampliar la inteleccion en la basqueda de nuevos
caminos interpretativos en el discurrir del mundo de la vida, y cuyo origen para
muchos investigadores data desde el nacimiento mismo del hombre ya que este
en su condicién humana se reconoce como sujeto discursivo quien en su sery su
hacer se provee de signos para predicar de su existencia. Empero, el problema de
la significacion se empieza a teorizar a partir de los lineamientos de Ferdinand de
Saussure y el planteamiento del signo linglistico como la relacion biplanar entre
una imagen acustica y un concepto, el primero como componente material que
denomind significante, y el segundo como sustrato mental llamado significado. Asi

»169

mismo, el denominado padre de la linguistica definiria a “la semiologia como la

encargada del estudio de los signos en la vida social del hombre®™.

Por otra parte, el estadounidense Charles Sanders Peirce, sentaria su raciocinio
en una concepcién triadica del signo o representamen como algo que esta en
lugar de otra cosa (objeto) en algun aspecto o fundamento, para alguien llamado
su interpretante (significado). El signo peirceano en general, constituye una base
tedrica de exploracion fenomenoldgica en el sentido de que el signo no es una
unidad minima sino un fendmeno producto de un proceso tanto propioceptivo

como exteroceptivo, y en esa relacion del hombre con el mundo, es posible el

%9 Tradicionalmente se suele apelar a la diferencia entre semiética y semiologia aludiendo a

determinados criterios geogréficos en funcién del origen de sus respectivos fundadores: Charles S.
Peirce en EE.UU., en el caso de la semiética y Ferdinand de Saussure en Europa, en el caso de la
semiologia. Asi, se dice que la semidtica se refiere a la tradicion angloamericana, mientras que la
semiologia englobaria a la tradicién europea, fundamentalmente francesa. DOMINGUEZ, Ignacio.
La comunicacién en Charles S. Peirce: Andlisis de sus textos fundamentales. Espafia: Universidad
de Navarra, 2006. p.15.

1% SAUSSURE, Ferdinand. Curso de lingliistica general. Buenos Aires: Editorial Losada, 1945. p.
43.
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pensamiento, por tanto y en uno de sus principales postulados Pierce refiere a que

“todo pensamiento es en signos™’*, luego el hombre se considera signo.

El desarrollo investigativo de este autor es mucho mas filoséfico que
metodoldgico, y su teoria al igual que la de Saussure seria la base para la
construccion de una ciencia emergente que paso del estudio del signo como
unidad discreta, al estudio del texto como unidad discursiva. En la década del 60
la preocupacion de los semiotistas se enfocaria en la constitucion y organizacion
del texto como premisa, ejes que serian precisamente la base tedrica y
procedimental que desarroll6 la escuela semittica de Paris, precedida por A. J.
Greimas, la cual bajo una base epistémica propia del estructuralismo entenderia
gue el texto y su despliegue interno serian el gran espacio de la experiencia en la
produccién semidtica; aqui, se retoma el concepto de inmanencia propuesto por
Hjemlev, y se focaliza un estudio del texto hacia dentro, es decir, la busqueda del
sentido se ubicaba en una perspectiva netamente intrinseca porque lo proveniente

de afuera no tendria que interferir para la concepcion de lo que es propio.

Mas adelante este enfoque mantiene sus bases pero sufre una actualizacion en la
medida en que el texto se vislumbra a través de la relacion con el sujeto
enunciador y enunciatario, en ella, no solo es importante el analisis interno del
texto enunciado, sino ademas la exploracion del acto de enunciacion, a saber, la
instancia del discurso'’?, concepto desarrollado tedricamente mediante los
aportes de Joseph Courtés, Denis Bertrand, Claude Zilberberg y Jaques

Fontanille. En efecto, se propone una semiética del discurso en acto, del discurso

"'PEIRCE, Charles S. Collected Papers. Op. Cit., p. (5.253)

72 En Benveniste el discurso esta vinculado con la enunciacién y, por ende, con el acto. Por un
lado, la enunciacion es concebida como aquella que supone la conversién individual de la lengua
en discurso (2004b, p. 83-84). Por el otro, es definida como un acto: “es este poner a funcionar la
lengua por un acto individual de utilizacién” (2004b, p. 83). Esto nos permite pensar que el sujeto
no solo requiere del lenguaje, no solamente se localiza en el discurso, sino que también es fugaz:
subsiste en el instante de ese acto, para luego desaparecer. BENVENISTE, E. Problemas de
linglistica general. Tomo Il. Citado por SAVIO, Karina. El sujeto de la enunciacién: didlogos entre
la lingliistica y el psicoanalisis. Imagen y Discurso. Argentina: Universidad de Buenos Aires, 2007.
P. 273.
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en construccién, de un discurso viviente que comprende al enunciado como
producto de la interaccion del sujeto con su entorno a través de un cuerpo
percibiente que toma posicion como frontera entre lo que corresponde al orden del
mundo exterior (expresion) y lo que corresponde al mundo interior (contenido),
porque es el cuerpo el que finalmente retine los dos planos del lenguaje™: en el
caso del sistema linglistico por ejemplo, el sentido se condiciona y se trasforma
por la intervencion del locutor en sus actos de habla; un estudio sujeto a la filosofia
del lenguaje y a la pragmatica, que intenta demostrar que el lenguaje “parte de
una teoria de la accién, simplemente porque hablar es una forma de
comportamiento”’®. En este orden de ideas, se afirma que la inmanencia del texto
ya no se comprendera solo desde su interior, sino su sentido serd inmanente a la

situacion de comunicacion™.

A raiz de este cambio de paradigma la concepcion del texto es aun mas
englobante porque se convierte en el resultado de la dinamica cultural que lo
produce y en la cual se moviliza, en palabras de Lotman, la cultura precede al
texto y el texto es generado por la cultural’®, de ahi que se abra y se focalice la
mirada en el andlisis de otros tipos de textos diferentes a los de corte literario, en
ese dossier de posibilidades aparecen la artes visuales, la musica, el teatro, la
danza, la publicidad, etc. Estos sistemas de significacion mediados por modelos
sincréticos y multimodales vislumbran un desafio semiotico, ya que sus procesos

de enunciacion estan construidos no solo por un lenguaje sino por la convergencia

173

22.

174

FONTANILLE, Jacques. Semiética del discurso. Lima: Fondo de Cultura Econémica, 2001. p.

FOXLEY, C. Resefias. Actos de habla de John Searle. [Bases de datos en linea] abril de 1982.
Revista Chilena de literatura, 1(19), p. 125 -128. [ Recuperado el 10 de octubre de 2017] Disponible
en https://revistas.uchile.cl/index.php/RCL/article/download/41389/42930

> RASTIER, Francois. Situaciones de comunicacion y tipologia de los textos. [en linea].
Universidad del Valle [ Recuperado el 10 de octubre de 2017] Disponible en
https://campusvirtual.univalle.edu.co/moodle/pluginfile.php/476490/mod_resource/content/1/Situacion
€s%20de%20comunicaci%C3%B3n%20y%20tipolog%C3%ADas%20de%20textos%2C%20Rastier.p
df
8 | OTMAN, luri. La Semiosfera I. Semidtica de la cultura y del texto. Madrid: Ediciones Catedra,
1996. p. 11.
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de varios de ellos, todos con rasgos materiales disimiles, por ello, su analisis no
debe ser diferenciado ni separado, sino complementario y relacional. Asi pues, el
llamado es a las diferentes disciplinas que tratan los problemas de la
comunicaciéon humana para que a través de la interdisciplinariedad se orienten y
se adapten a las demandas culturales de los actuales escenarios sociales y
desarrollos tecnolégicos. Por ende, la imagen es considerada un texto enunciado
gue dinamiza la cultura haciendo parte de practicas de interaccion social que
permiten su generacion e interpretacion debido a que su funcionamiento esta
inmerso en un “continuum semiotico, completamente ocupado por formaciones
semidticas de diversos tipos y que se hallan en diversos niveles de
organizacién”’’. A ese continuum, donde toda significacion es posible, Lotman lo

denominaria semiosfera.

La pintura mural es una pieza portadora de sentido que va a permitir determinar
bajo un tratamiento desde la accion, un significado estético o ideoldgico que remite
a determinada cultura de la sociedad que recibe el mensaje'’®, de tal forma que la
interpretacion de una pieza visual se sujete de otras tantas vertientes que aportan
al constructo de su significacion. De este modo, es pertinente llegar a la nocién de
dialogismo’®, desde la perspectiva de Bajtin, en la medida en que el texto no solo
dialoga consigo mismo y sus estructuras internas sino con otros textos, que aun
de forma acrdénica hacen parte de ese mismo espacio de comunicacion, de ahi

que se establezcan relaciones por ejemplo, entre los rasgos figurativos de la

7 bid., p. 55.

78 BARTHES, Roland. Lo Obvio y lo Obtuso. Op. Cit., p.13.

179 Bajtin origina este concepto desde una postura de la lengua como didlogo. Ve la novela como
reflejo de un mundo plural, repleto de diadlogos, de voces que resuenan, como el didlogo se
establece también con otros enunciados, textos anteriores y posteriores, resulta que acaben
uniéndose tiempos y espacios distintos: un texto responde o cuestiona o replantea cuestiones
tratadas en textos de pasado, y la vez platea preguntas que futuros textos tendran que responder.
(...) Para ello sitta al texto en su historicidad y trata de reconstruir el horizonte ideol6gico con que
el texto se encontraba en su origen. Lo hace desde el convencimiento de que comprender un texto
es ser capaz de captar la pluralidad de voces que ese texto contiene, y a la vez saber ubicar esas
voces en un momento histérico. PIQUER, David. Historia de la critica Literaria. [En linea].
Barcelona: Ariel, 2002. p. 462-470. [ Recuperado el 11 de octubre de 2017] Disponible en
https://es.slideshare.net/lesalvar/4-principales-conceptos-bajtinianos
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pintura, con atributos propios de la imagen de Santa Béarbara y los ornamentos del
templo como disposicion arquitectonica, que en suma, generan practicas
culturales sobre los procesos de estetizacion de los entornos de la vida cotidiana.
Al respecto, aparece también el concepto de intertextualidad, como una cadena en
la produccion de sistemas de significacion, es decir, un proceso de articulacion de
la pintura mural con obras anteriores, como precondicion para el acto de
significacion®®. En palabras de Deleuze y Guattari una “relacion rizomatica”*®?,
con varios puntos de acceso y conexiones con otros textos, para el caso en
concreto la pintura mural hace rizoma con el arte, la arquitectura y las practicas

sociales y culturales que tienen circunscripcién en ese espacio religioso.

Por otro lado, desde la lectura de Charles A. Pierce la pintura mural se tomaria
como un signo que remite a otro, dando inicio a un proceso de semiosis*®?, como
producto de la sinergia entre los componentes de su relacién triadica: objeto,
representamen e interpretante, estos Ultimos de gran relevancia para
investigaciones como las que mas adelante desarrollaria Umberto Eco. En Lector
en In fabula, por ejemplo, este escritor afirma que la manera en que esta
construido el representamen, le dice al interprete cémo debe organizar su
interpretacién, lo que determina un trabajo de cooperacién entre ellos'®,
asegurando que el intérprete acepte las condiciones que el signo le propone para
hacer sentido, de otra manera se erraria con una inteleccion a la deriva. No

obstante, las posibilidades interpretativas si no infinitas son al menos indefinidas,

%0 KRISTEVA, J. Sémiotique: Recherches pour une Sémanalyse. Paris, Seuil. Citado por

MARINKOVICH, Juana. El andlisis del discurso y la intertextualidad. [ En linea] Chile: Universidad
Nacional de Valparaiso, 1998. p. 731. [ Recuperado el 11 de octubre de 2017] Disponible en
www.boletinfilologia.uchile.cl/index.php/BDF/article/download/21478/22776

81 DELEUZE, Gilles y GUATTARI, Felix. Rizoma. Ciudad de México: Ediciones Coyoacan, S.A de
C.V, 2001. p.12.

182 PEIRCE, Charles S. Collected Papers. Massachusetts: Harvard University Press, 1931/ 1958.
OE' Cit., p. (2.303).

8 ECO, Umberto. Lector In Fabula. La cooperacion del lector en el texto narrativo. Barcelona:
Lumen, 1992, p. 16.
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pero con ciertos limites™®* que son las condiciones que el mismo texto impone

para poder ser leido.

La pintura mural es una obra que dice algo en concordancia con ella misma, con
su qué (estructura y organizacion figurativa) y por consiguiente con su modo de
significacion que parte de un objeto dinamico construido en el entorno
sociocultural. Se refiere entonces a un signo que se representa en tanto propio,
con operaciones de construccion discursiva dinamicas, aun teniendo como
muestra un conjunto significante estatico'®, operaciones que una vez establecidas
permiten demostrar en primer lugar, cdmo el objeto esta construido para dar
cuenta de determinadas hipétesis interpretativas, y en segundo lugar, como
funcionan sus dispositivos en relacion con la cultura en la que aparece. A partir de
esto, es posible en términos del desarrollo de la investigacién de la imagen visual
y artistica con respecto del mundo que la origina y que ella representa, la
conciliacién de varios elementos tedricos y procedimentales de la semiética, al
considerar que el conjunto significante debe ser analizado internamente y a su vez
ser comprendido en relacion con el funcionamiento de la cultura, toda vez que su

sentido se da gracias a los textos que ella misma produce.

En este intento de conciliacién, la investigacibn semidtica de la imagen, en
cualquiera de sus manifestaciones, cuenta con los aportes del Groupe u, la
escuela de semidtica holandesa, asi como la sistematizacion de la psicologia de la
Gestalt, la topologia matematica por la escuela de Quebec, y la aplicacion de las
funciones de comunicacién de la imagen por la escuela de Perth'®, sin olvidar por

supuesto los desarrollos tedricos y metodologicos de la escuela Intersemiética de

¥ ECO, Umberto. Los limites de la interpretacién Barcelona: Lumen, 1993 p. 41.

185 «(..)) La estructura es una configuracién material estatica pero la operacién es un proceso
dinamico”. GROUPE u. Principia Semiética. Citado por ROSALES, J. H. Practicas culturales y
modelos semidticos de la forma de vida colombiana. Op. cit., p. 5.

186 SONESSON, Goéran. De la estructura a la retérica en la semiética visual. [Bases de datos en
linea] enero 1996. Signa, Revista de la Asociacion Espafola de Semiética, 1 (5), p. 317- 345 |
Recuperado el 12 de octubre de 2017] Disponible en
http://www.cervantesvirtual.com/nd/ark:/59851/bmcbk1s2
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Paris en particular con los modelos de una semiética visual regulada por Floch y
Thirlemann, ademas del surgimiento de nuevas propuestas de la mano de Anne
Bayaert y Basso-Fossali en cuanto a una semidtica de la fotografia. Empero, seria
el aporte de Jaques Fontanille el encargado de trazar una ruta metodologica para
el analisis de lo que el denominaria, practicas semiéticas, las cuales,
Por si mismas sobrepasan largamente los limites textuales y se interesan, desde hace mas de
veinte afios, por otro tipo de objetos significantes: por la arquitectura, por el urbanismo, por el
disefio de objetos, por las estrategias de mercadeo y hasta por la degustacion de un cigarrillo o
de un vino, y méas generalmente por la construccién de una semiética de las situaciones, e

incluso, hO%l en dia, segun las propuestas de E. Landowski, de una semidtica de la
experiencia™®’.

Este planteamiento de Fontanille tiene como base la perspectiva de Greimas,
desde la formulacion de un modelo para el analisis discursivo, a saber, el recorrido
generativo interpretativo que se entiende como el conjunto de procedimientos
utilizados en la descripcion de un objeto semiotico. Estos procedimientos tienen la
particularidad de considerar, inicialmente, al objeto en cuestiéon como un todo de
significacion, y tratan de establecer por un lado las relaciones entre las partes de
ese objeto y por otro, entre las partes y el todo que el constituye'®. Este proceso
de articulacién interna del texto, propone tres niveles de analisis entre su
manifestacion formal como realidad material (nivel figurativo), sus estructuras
transformacionales (nivel narrativo) y su construccion fundamental como sistema

de valores (nivel axiol4gico).

Sin embargo, el trabajo de Fontanille buscé desarrollar un método aln mas
abarcador que permitiera darle una posicion a las dinamicas culturales con
relaciones de pertinencia concretas, convocadas por el objeto mismo al tomar
como principio rector la nocion de praxis a manera de un espacio sociocultural en
donde circula y se valora el objeto semibtico en relaciones intersubjetivas,

mediadas por la funcidén social de un sujeto que piensa, siente y se relaciona con

87 EONTANILLE, J. Soma y Sema. Practicas Semidticas. Op. cit., p. 21-22.
%8 GREIMAS, A y COURTES S, J. Diccionario razonado de la teoria del lenguaje. Op. Cit., p. 34.
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los otros. Esta hipotesis pretende reafirmar la imagen de un enunciador como
actante sociolectal, cuyos actos de enunciacion de inscriben en un funcionamiento
mas amplio del lenguaje; “funcionamiento creador y cohesivo: creador, porque
asegura globalmente la renovacion y la adaptacion de las formas linguisticas a
nuevos usoS y nuevas exigencias socio-culturales; cohesivo, porque asegura y
recuerda en todo momento la solidaridad de la cadena del discurso”, asi mismo,
en la interaccion fisica y perspectiva con el mundo, el sujeto modifica su

comportamiento organico y comunicativo en funcion de las lugares percibidos.

En esta perspectiva, la accion somatica altera, modifica u obliga a reprogramar la
praxiologia y por ende, la praxis se fija en la esfera de la interdisciplinariedad, de
la interaccion y del devenir discursivo. El acopio de esta serie de condiciones de
interpretacion hace que la pintura mural, asi situada, sea parte de una
esquematizacion de sentido en situaciones culturales especificas y conlleva, en
cualquiera de los siguientes planos y niveles de analisis propuestos por Fontanille

en su libro Practicas Semidticas'®:

'8 FONTANILLE, J. Practicas Semiéticas. Op. Cit., p. 29.
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Figura 1. Jerarquia de los planos de inmanencia de las practicas semiéticas.

Formas de vida
Estrategias

Escenas practicas

Objetos

Fuente: Modelo propuesto por Jaques Fontanille. Ibid., p. 47., pero en este
caso es una versién en capas envolventes realizada por Rosales 2016,

a) Signos, figuras que hacen parte del plano del contenido y que en conjunto
constituyen;

b) textos enunciados, organizados de forma homogénea gracias a su disposicion
enun;

c) objeto soporte, como estructura material dotada de una morfologia y una
funcionalidad que se dinamiza en;

d) escenas précticas, caracterizadas principalmente por su proceso abierto como
dominio de expresion captado en el momento mismo de su trasformaciéon y cuya
composicion sintagmatica se manifiesta en;

e) estrategias, que se traducen en una acomodacion espaciotemporal para la
formacion de nuevos conjuntos significantes desde una perspectiva generalizable

' ROSALES, H. J. Un modelo de anélisis de practicas culturales. El caso del cortometraje

colombiano Los retratos, de lvan Gaona. [Base de datos en linea] mayo de 2016. Revista Signo y
Pensamiento, 35(68), p. 102-117 [ Recuperado el 12 de octubre de 2017] Disponible en
http://dx.doi.org/10.11144/Javeriana.syp35-68.mapc
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gue ayuda a caracterizar percepciones y comportamientos convertidos en estilos
gue expresan actitudes y dan lugar a las,

f) formas de vida, como el nivel superior que conecta el contenido del objeto de
estudio y el mundo que este representa, ademas de ser susceptibles de integrar la
totalidad de los niveles inferiores para producir globalmente una configuracion

pertinente para el andlisis de las culturas.

Como se observa en la figura 1, “el esquema general del analisis reconoce niveles
de produccién sociocultural integrados al objeto a manera de capas envolventes
de las operaciones basicas y mas internas del objeto mismo”*®!; valores
correspondientes a visiones de mundo que son, en sintesis, el envoltorio natural
del objeto, sea en la produccién, en la estabilidad de su estructura interna y formal,
sea en la manera de recibirlo e interpretarlo por el espectador o el analista

competente.

1.6 PLANTEAMIENTO METODOLOGICO

Hasta este punto hemos considerado que los fenbmenos del mundo natural
dependen de las dinAmicas de los actores sociales en la praxis cultural, y esto
apunta al constructo de representaciones sociales que motivan las decisiones que
ellos mismos toman sobre su hacer en la realidad, de ahi la importancia de
comprender como a través de las practicas significantes que median su
inteleccién, construyen y organizan sus interpretaciones. Las formas linguisticas,
las imagenes, y demas sistemas artisticos segun Cassirer, constituyen los hilos
que tejen la red simbdlica, la urdimbre complicada de la experiencia humana®?,
son modelos que tercian al hombre en su forma de ver, palpar y vivir la realidad;

por ello, el paradigma investigativo que alberga los problemas de la busqueda del

191 .

Ibid., p. 108.
192 CASSIER, E. Antropologia filoséfica. Citado por VALVERDU, J. Antropologia Simbélica. México:
Carrera Ediciones. 2014, p.5.
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sentido se propone interpretar cdmo es que determinados objetos producen

significado, y como trazan un horizonte para poder ser analizados.

La presente investigacion corresponde a un enfoque cualitativo-interpretativo que
tiende hacia la expansion y la generalizacién del conocimiento en la compresién
del marco de referencia del investigador, quien propone interpretaciones aun sin
perder de vista que el objeto estudiado siempre sera un campo de construcciones
posibles. Asimismo, el analisis de las imagenes de pintura mural constituye un
caso particular de estudio en la medida en que ellas hacen parte de una situacion
de interaccién social permanente, con la finalidad de comprender la particularidad
del caso, y el intento de conocer como funcionan todas las partes que lo
componen y las relaciones entre ellas para formar un todo'®. Para el desarrollo de
la presente investigacion, el recorrido metodolégico se propuso a partir de la
ejecucion de tres fases, comenzando con la obtencién de los datos por medio del
registro fotografico de las imagenes, que incluye su seleccion y categorizacion,
para luego someterlas al modelo de andlisis semidtico y finalizar con la propuesta
de hipétesis interpretativas frente a la configuracion del sentido de la pintura mural
frente a su disposicion arquitectonica en el espacio del templo.

1.6.1 El registro fotografico como instrumento de recoleccién de
informacion. Desde la invencién de la fotografia como técnica y su diversificacion
profesional, se marc6 un hito decisivo en la conversion de las imagenes en un
fendmeno socialmente masivo cambiando radicalmente su naturaleza, de ahi que
tanto las ciencias naturales como las ciencias humanas, han visto en ellay en las
propiedades que representa, una herramienta atractiva para la captura fidedigna
de la muestra que se pretende intervenir analiticamente. Algunas de las primeras

disciplinas sociales en usarla como instrumento dentro del trabajo investigativo fue

1% SERRANO, Gloria. Modelos de Investigacion Cualitativa. Narcea S.A Ediciones: Madrid, 2004,
p. 234.

78



la antropologia y la sociologia’® durante la realizacién de sus estudios
etnograficos, declarando que su trabajo alcanzaria mas veracidad y cientificidad
ya que antes de ella se recurria a ilustraciones y dibujos hechizos, poco exactos y
rudimentarios, mientras la fotografia se supone es un captacion veridica de la
realidad'®. No obstante, esta Gltima idea se pone en consideracién primero al
entender la fotografia como uno de los muchos modos de representar el mundo, y
segundo, al reconocer la mediacion del investigador—fotografo frente al hecho que
estudia y registra con su camara, en palabras de Bourdieu, “(...) aun cuando la
produccion de la imagen sea enteramente adjudicada al automatismo de la
maquina, la toma sigue siendo una eleccidon que involucra valores estéticos y
éticos™*°.

Este instrumento se sirve de sus dispositivos tecnoldgicos y de su capacidad de
captacion luminica para inscribir escenas que después se presentan ante nuestros
0jos como instantes atrapados, permitiendo la recreacion cognitiva del momento
perceptivo que dio lugar al registro, por ende, se refiere que la esencia de la
fotografia es el “esto ha sido” produciendo en quien las ve, segun Barthes, no la
restitucion de lo abolido (por el tiempo, por la distancia) sino “el testimonio de que
lo que veo ha sido™’. El papel de la fotografia en la investigacién cualitativa se
cataloga como creativo y reflexivo, exigiendo competencias procedimentales y
valores éticos por parte del equipo investigador puesto que de ella no se excluyen
los problemas de muestreo y errores de medida que por lo general rodean a la
mayoria de los instrumentos de recoleccion de informacion, entre ellos, las
dificultades ambientales al momento de realizar el registro pues consabido es, que

este factor puede alterar la integridad de las imagenes finales, ademas de la

1% GAMBOA, JOSE. La fotografia como herramienta para la investigacion en las ciencias

antropologicas. [ Base de datos en linea] Diciembre de 2014. Revista Desde la academia, 1(265),
.11-25

Pg‘r’ DORREL, Peter. Photography in Archaeology and Conservation. Citado por Ibid., p. 13.

BOURDIEU, Pierre. Un arte medio: Ensayo sobre los usos sociales de la fotografia. Barcelona.

Editorial Gustavo Gili. 2003, p.26.

197 BARTHES, Roland. Lo obvio y lo obtuso. Op. Cit., p. 145.
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manipulacion arbitraria a la que pueden quedar expuestas. Sin embargo, una de
sus mayores virtudes parte del hecho mismo de como objeto no solo permite
almacenar, comprobar y verificar datos, sino también servir de estrategia que
posibilita el andlisis y la reconstruccion de la realidad, asi como diferentes lecturas

sobre éstal®.

A lo largo del proceso de investigacion, a la fotografia se le han dado diversos
usos, no solo como herramienta en la recoleccion de informacién, como respaldo o
apoyo de la informacion existente o como resultado primario de la misma, sino

ademas como documento histérico y social*®®

, en el caso de las imagenes de
pintura mural, el registro de las mismas constituye ya un logro en cuanto al
testimonio de su produccion, porque se otorga una especie de certificado de

presencia®®

en el templo. En este sentido, la fotografia se convierte en un
dispositivo que articula la historia para generar memoria individual y colectiva
como herencia material y cultural en tanto sus usos sociales asi lo demuestran.
Teniendo en cuenta lo anterior, en la presente investigacion la fotografia se usé
como instrumento de recoleccién de informacion, acudiendo a una técnica de
composiciéon fotogréfica que obedece a la captura de imagenes completas, y la
recomposicion de la secuencia de toda la pintura mural, ya que las tomas
fotogréficas fragmentan el continuum. En consecuencia, se seleccionaron aquellas
imagenes que cumplieron los siguientes criterios técnicos de calidad: nitidez,
balanceo adecuado sin dominancia de color y correcta exposicion a la luz. Lo
anterior con el fin de hacer respetar la integridad de las imagenes en cada toma

fotografica. En este punto de hace necesario aclarar que el andlisis semidtico al

1% GARCIA, Moénica y SPIRA, Gregory. Voces fotograficas: el uso de la imagen en proyectos de

comunicacién y desarrollo en el sur de Bolivia. [Base de datos en linea] abril de 2008. Revista
Hallazgos, 1(9), p. 61 — 81 [ Recuperado el 12 de octubre de 2017] Disponible en
<http://www.redalyc.org/articulo.0a?id=413835170004> ISSN 1794-3841

199 GASTAMINZA, Félix. Dimensién documental de la fotografia. Conferencia magistral leida el 29
de

octubre de 2002 en el Congreso Internacional sobre Imagenes e investigacion social. México:
Instituto de Investigaciones José Luis Mora, 2002.

20 BARTHES, Roland. La camara ltcida. Op. Cit., p. 151.
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que fueron sometidas las imagenes registradas, no se centra en la construccion
del lenguaje visual que produce la fotografia como técnica que por sus
caracteristicas y dimensiones materiales tienda a la desintegracion, sino en lo
enunciado por las imagenes que evoca inmediatamente su complejidad como un

conjunto fijo, continuo y distribuido en la organizacién espacial del templo.

1.6.2 El modelo de practicas semidticas para la intervencion analitica de la
pintura mural. Como se evidencié en parrafos anteriores, el modelo de practicas
semidticas de Jaques Fontanille es la ruta metodoldgica seleccionada para la
intervencidn analitica de las imagenes de pintura mural puesto que los seis niveles
de pertinencia reconocen la integracion dinamica de los diferentes constituyentes
que convergen en las imagenes y como estas hacen parte de una praxis
enunciativa mayor que responde a una programacion de la accion. Los signos
plasticos y figurativos de la pintura mural se inscriben en muros de la construccion
arquitectonica y esta define un modo de recorrer el templo para captar las
imagenes como produccién sociocultural, sin olvidar la organizacion sintactica de
estas dentro del espacio del templo. Esto explica el hecho de que cada una de las
imagenes rebasa los bordes que la delimitan y se articulan con la superficie de
inscripcién que fija el enunciado y permite la interaccion en la practica a partir de la
organizacion y disposicion del espacio arquitectonico del templo (ver figura 2).
Igualmente, el conjunto no puede explicarse por la simple taxonomia de signos,
sino por la relacién entre los objetos semioticos integrados y que son de diferente
naturaleza, de ahi que la semiética como disciplina reafirme que cualquier objeto,
gue sea analizado desde ella, reine por si mismo los elementos necesarios para
su interpretacion sin la exclusién de otros planos de inmanencia en los que, como

sabemos, seguira tejiéndose o articulandose el sentido®*,

21 QUEZADA, Oscar. y BLANCO, Desiderio. Modos de inmanencia semidtica. Topicos del
Seminario, junio de 2014, vol. 1, no. 31. p. 117-138.
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Figura 2. Esquema del modelo de practicas semiodticas, desde el interior hacia el
exterior del conjunto significante.

) ) Formas de vida
Hacia el exterior del

conjunto significante.
Capas enVOlVentes que Estrategias
dinamizan la cultura

Escenas pricticas
Permite la interacciéon
Objeto soporte

Fija el enunciado

TEXtQS Hacia el interior del
Enunciados conjunto significante.
Capas envolventes
que dinamizan el
Signos discurso

Esto se comprende mejor de este modo que, necesariamente, anticipa algunos
resultados de esta investigacion para demostrar la pertinencia del procedimiento

analitico por niveles de pertinencia:

Figuras. Las imagenes estan construidas con elementos constituyentes que las
convierten en expresiones signicas que hacen parte de una superficie material que
las registra. En consecuencia, la primera fase de esta propuesta analitica abarca

las imagenes de pintura mural y su funcionamiento como signos que en su

82



expresion formal estan constituidas por entidades plasticas y figurativas de

significacidn, las cuales se integran en el nivel del texto enunciado.

Texto-enunciado. A este nivel de andlisis corresponde un detallado estudio
figurativo de unos ejemplares tomados de la muestra de imagenes del templo, de
donde emergen construcciones narrativas con el correspondiente sistema
axiologico, de donde resultan isotopias que, pese a la ingenuidad de la factura de
la pintura mural, mantienen las relaciones de coherencia entre el plano de la
expresion y el plano del contenido de la iconografia pléstica. Esta lectura
corresponde a una rejilla de lectura iconografica, ademas de roles actanciales y

axiologias?®?

(organizadas en un universo semisimbdlico), en otros términos, el
texto enunciado podra ser objeto de andlisis desde la semidtica discursiva (ver
figura 3), que transita el conjunto de los niveles del recorrido generativo-
interpretativo del contenido, (estructuras figurativas, tematicas y actanciales y

estructuras fundamentales).

22 bid., p.32.
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Figura 3. Proceso de integracion ascendente de los planos de inmanencia en
relacion con los niveles del recorrido generativo-interpretativo.

Formas de vida

Estrategias
Escenas pricticas
Objeto Soporte

Estructuras elementales

Textos Estructuras, tematicas y
actanciales
Enunciados Estructuras formales
, Entidades Entidades
Signos plasticas figurativas

Soportes materiales. Las superficies materiales en que se registran las imagenes
son los muros y techos del templo, pero estos no solo son un objeto material (con
texturas y caracteristicas afectadas por el tiempo y circunstancias ambientales)
gue impone una materialidad praxica al enunciado de la pintura mural, sino que se
entronca con un nivel superior y mas complejo de lectura y que resulta ser el de la
disposicion de los recorridos del visitante del templo dentro de la organizacién
arquitectonica de este. Siguiendo el modelo, los muros, que soportan la
organizacién del enunciado visual, actian como dispositivo de inscripcion que
materializa el conjunto significante como parte espacial de la construccion
arquitectonica del templo por lo que este soporte material fija el enunciado y
construye la experiencia practica a partir de su corporalidad. En suma, se afirma
que la relacién de muros, techos y pisos con las areas que funcionan como objeto
soporte de los elementos plasticos conforman una sintaxis que establece la
funcién posicional de cada constituyente. El principio de esta actividad envolvente
y de determinacion reciproca ocurre también entre el texto enunciado, la superficie

y las caracteristicas del edificio, en este caso, del templo. En este nivel se debe
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considerar las obras originales y la afectacion del soporte material en la
preservacion del texto-enunciado y las figuras de este y los trabajos de

203 |y otras intervenciones de substitucion de

preservacion, reconstruccion, repinte
las obras originales por otras de factura contemporanea en el espiritu del arte

ingenuo.

Escena préactica. Del mismo modo y en una segunda fase analitica, el conjunto
constituye un escenario que programa el quehacer en las interacciones sociales
(de los visitantes y observadores del templo entre ellos y de estos con las obras),
es decir, una escena practica. Llegado este punto es importante aclarar que la
escena practica se identifica por su caracter de proceso abierto y dindmico
perteneciente al continuum discursivo lo cual dificulta su captura y por ende un
andlisis en acto. En consecuencia, para esta investigacion y debido a la naturaleza
de la pintura mural, que obedece a una amalgama insoluble entre imagen y
espacio, la escena practica se reconstruye gracias, y como se mencioné en
parrafos precedentes, a las técnicas fotogréficas realizadas que permiten pensar
la pintura mural como una continuidad que se articula con la disposicion
arquitectonica de un espacio (templo), que a su vez traza, por su mismo proceder,
la configuracion de desplazamiento que todo ser humano a través de su
corporalidad debe realizar para poder recorrerlo y es precisamente este recorrido
ya programado por accion del espacio el que condiciona la forma de lectura de las

imagenes de pintura mural; como se ve, la relacién es de interdependencia®®.

203 | repinte (del italiano ridipinture) es una intervencién de menor extension destinada a llenar

lagunas, modificar motivos iconograficos o para esconder formas de deterioro o de alteracion. Esta
intervencién se hace sobre una superficie cromatica ya existente y no es lo mismo que el
pentimento (voz latina que en plural es pentimenti) que alude a una alteracion en una obra pictérica
por el cambio de cambio de idea del artista sobre aquello que estaba pintando (se trata, asi, de un
arrepentimiento).

2% gSe esclarece ademas y debido a las razones ya expresadas que en este sentido la escena

practica aqui analizada no exige la observacion comportamental de un actor social en particular
(feligreses, sacerdotes, etc.) Lo cual es factible de realizar pero ya haria parte de otra
investigacion.
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Los muros hacen parte de un disefio arquitectonico cuya organizacibn como
templo catélico establece la programacion de la accién en el marco de unas
rutinas religiosas y no religiosas (por ejemplo, el disefio arquitectonico establece la
disposicion de los muros en la nave central, alrededor de las capillas menores y de
los nichos y del altar mayor), de modo que la distribucién espacial de los muros,
pisos y techos determinan un modo de comportamiento del visitante del templo

(sea feligrés o mero curioso de la joya de arquitectura colonial).

En todos los casos, y siguiendo esta exposicion de integracion ascendente de
niveles, para hacer mira y captacion de la pintura mural registrada en los muros y
techos del templo, el observador (sea creyente o no) debe necesariamente entrar
en el templo y recorrer el espacio interior segun unas coordenadas de
desplazamiento y de ubicacion del cuerpo con respecto de las dimensiones y
medidas de los muros, la altura en la que estan dispuestas las pinturas murales,
todo esto en relacion de proximidad o distancia con el altar mayor, los tragaluces
gue iluminan naturalmente a templo, la curiosa pendiente del templo que va de la
parte mas alta (o puerta mayor) hacia la parte mas baja (el espacio del altar
mayor). Esto quiere decir que el espacio arquitectbnico posee una
esquematizacién o programacion de la acciébn que responde a tres elementos
importantes: i) el plano de distribucién espacial del templo tradicional catdlico,
basado en la basilica romana; ii) los esquemas de distribucién de objetos, sujetos
y acciones durante los oficios religiosos y durante los momentos en que estos no
se realizan; iii) la soluciobn arquitectonica y visual a la curiosa pendiente e
inclinacién interior del piso del templo que debe ser compensada por una
construccion visual que proporcione la sensacién de que avanzar fisicamente
hacia el altar no implica un abandono o renuncia de la elevacion espiritual del

creyente.

En este orden de ideas, el templo es el lugar de la escena practica y establece

como se debe realizar una accion que, por la disposicion arquitectonica queda
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programada. Como minimo, para hacer la lectura de las pinturas murales, se debe
hacer un recorrido interior y de observacion de la parte interna de los muros segun
las pautas de desplazamiento establecidas por la disposicion interna del espacio
interior y de los objetos dispuestos en €él, como altares, retablos, bancos para los
feligreses, confesionario, etc.). En otros términos, el disefio del templo es un
condicionante de la practica de lectura del texto-enunciado pictorico y define la
posicion del cuerpo del espectador frente a los muros (soportes materiales) en las
gue se inscriben los textos enunciados y este disefio es un elemento crucial de la
escena practica porque determina recorridos o programa la accion de lo que se
debe hacer en el templo (visitarlo, orar, asistir a misas y rosarios, hacer
penitencias, adorar al Santisimo, observar joyas), aun cuando la actual

administracion evita al maximo la visita turistica de la iglesia.

El investigador, el creyente, el no creyente, como el turista o el curioso, el experto
en arte, para entrar en este lugar de escena practica de observacion del tempo,
debe someterse a esta esquematizacion de la accidon sin la cual no hay
penetracion en el espacio religioso aunque la intencion de la visita no sea
religiosa. Es en este sentido que la organizacion arquitecténica del especio es
parte de la escena préactica (y responde a una estrategia y forma de vida) que
condiciona la accién del recorrido que se debe cumplir si se quiere observar las
obras pictéricas, a menos que el visitante, por alguna razon, desista de recorrer
todo el templo completo, se retire de él, pero esta son variaciones de la accion que
no alteran la esquematizacion de la programacion de la accion porque, por
ejemplo, el templo no cuenta con puertas laterales, ni ventanas diferentes a los
tragaluces y el visitante debe salir por donde entré, lo que significa que el recorrido

esta estrictamente demarcado en doble sentido (penetrar y salir del templo).
Efectivamente, en la escena préactica, en el marco de esta programacion de la

accion, se pueden tomar muchas decisiones que afectan recorridos particulares (el

creyente va directamente a la capilla derecha, al altar mayor o solo hasta la mitad
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de la nave central, donde se postra, ora y se retira); el no creyente puede dirigirse
solo a la capilla izquierda a observar el manto bordado por Juana La Loca, pero en
todos los casos hay que penetrar el espacio, ir de la puertas de ingreso al publico
hacia adelante (al altar) y es en este recorrido en que se pueden ver las obras
plasticas que responden a una secuencialidad de recorrido. Un recorrido inverso
es posible (como el del sacerdote que va del altar mayor hacia la puerta principal),
pero en este caso no se adentra en el templo sino se sale de él, lo que se traduce
en un alejamiento del interior de templo y de lo que este contiene, incluidas las
pinturas murales que quedan a espaldas del sujeto que sale del espacio
arquitectonico).

Dado que existe una programacion de la accion por el disefio arquitecténico que
establece cdmo penetrar en el templo, cémo recorrerlo y como mirar a la altura
humana y mas arriba aun, en la inscripcibn mural, la pintura de imagenes, se
afirma que este disefio es un determinante de la accion y que el esquema de esta
programacion se impone a las variables posibles de esta, sobre todo a las
especificamente orientadas a la lectura de la pintura mural. Para este analisis, es
importante abordar esta programacién de la accién, pero no tanto detallar las
diferentes variaciones intencion en el recorrido (del feligrés, de quien hace el aseo
del templo, de quien va a las catacumbas, de quien hace una visita turista, etc.),
porque invariablemente todos deben penetrar el templo y recorrer total o
parcialmente el espacio segun el parametro de accion. Si se trata de observar
especificamente la pintura mural, el recorrido debe hacerse en todo el templo, con
un recorrido visual entre las partes mas bajas de los muros, las mas altas de estos

y los techos.

Estrategias. Este condicionamiento de la escena practica responderia a una
estrategia que ya esta sugerida en los parrafos inmediatamente precedentes,
como es la de recorrer el templo sin que la declinacion espacial de este signifique

la pérdida del sentido de la elevacion espiritual que estaria determinada por la
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ubicacion, en los tragaluces altos de los muros, de algunas de la obras que
interesan en este andlisis. Pero este esquema estratégico corresponde a una
vision de mundo religiosa y se acompafa de otras estrategias culturales para el
comportamiento en la escena practica y con respecto de la lectura de la pintura
mural, cosa que este andlisis debera definir y esquematizar mejor, como, por
ejemplo, la estrategia de adoctrinamiento religioso en un espacio y momento de
contacto cultural donde la evangelizacion tomaba la delantera en el conflicto entre
culturas y debia hacer algunas concesiones para comprender el modo de
apropiacion de la doctrina cristiana por los evangelizados, entre estos, los artistas
ingenuos que aun establecian una correlacion entre el imaginario de las propias

creencias cosmogonicas con las de la tradicion religiosa proveniente de Europa.

Forma de vida. Asi pues, la escena préactica que funciona como lugar en donde el
objeto aparece, y es afectado no solo por las condiciones de la constitucion
interna, sino también por las dinamicas que la misma escena convoca de manera

pertinente®®

, por tanto la pintura mural se convierte en un modo de representacion
de la cultura que la envuelve ya que ademas responde por medio de estrategias al
condicionamiento ritual de la misa como centro eucaristico de la religion catdlica,
gue en ultimas, configura una forma de vida. Esta ultima se entiende como parte
fundante de la cultura humana, que “descrita mas en términos de un régimen de
presencia del sujeto en el mundo, es manifestada por propiedades discursivas
recurrentes, que quedan registradas en los objetos semioéticos y que se actualizan
en la actividad con el objeto mismo”®*®, de tal modo, es considerada una instancia
englobante, portadora de axiologias que actua sobre el modo de ser y de hacer de
los actores culturales®®’. De ello resulta que, las imagenes de pintura mural hacen
parte de una esquematizacion dogmatica heredada como consecuencia de un

sincretismo cultural en Colombia desde la conquista, respondiendo entre otras

205 ROSALES, J. H. Précticas culturales y modelos semidticos de la forma de vida colombiana. Op.
Cit.,, p. 7.

2% 1pid., p.3.

27 FEONTANILLE, J. Practicas Semiéticas. Op. Cit., p. 45.
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razones a que su presencia como fuente iconografica en la construccion
arquitectonica fuese habitual y de vital importancia en un proceso doctrinero tan
vasto como el que las o6rdenes religiosas esparfiolas acometieron durante el siglo

XVI en el nuevo Reino de Granada®®

, proceso que comenzo alli y cuyo poderio se
mantiene actualmente como aquel principio rector de las misiones y visiones de la

religion catdlica.

De este modo, y entendiendo que la semiética, cualquiera que sea el paradigma
en el que se inscriba, es una disciplina de investigacion que procede por
integracion®®®, el modelo también se erige sobre tal parametro, lo cual significa que
el curso del procedimiento para el analisis de un objeto integra todos los
elementos necesarios para su interpretacion®’’. Para esta investigacion, los seis
niveles del modelo se comprenden a través de un movimiento ascendente que
opera por acumulacién progresiva, es decir, los niveles inferiores son integrados a
la complejidad de los superiores, a saber, signos en los textos enunciados, fijados
en un objeto soporte que aparece en las escenas practicas de circulacién e
intercambio, lo que lo que obedece a estrategias culturales, al ethos o forma de

vida.

No obstante se hace énfasis en que las figuras segun el modelo, funcionan como
condensadoras de la urdimbre sintagmatica de las capas precedentes; es decir,
las imagenes de pintura mural condensan axiologias que se manifiestan en los
niveles superiores del modelo (ver figura 4). Pero, como afirma Fontanille, dentro
de esta condensacion sucede un despliegue interno producido por “comentarios”
sobre lo condensado?!'. La figura es parte de un todo de significacién, pero en si

misma también es una totalidad discursiva, de ahi que la figura se despliegue

208 GIL TOVAR, Francisco. Un arte para la propagacion de la fe. En: Historia del Arte, volumen IV.
Bogota: Salvat Editores, 1988, p. 962.

299 EONTANILLE, J. Practicas Semiéticas. Op. Cit., p. 23

19 1pid., p. 23.

L FONTANILLE, J. Practicas Semiéticas. Op. Cit., p. 85.
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dentro del objeto al que constituye para representar de manera coherente aquello
que le corresponde como contenido en la cultura que produce la imagen. Es en
esta operacion de “despliegue interno” que puede observarse como las figuras se
articulan, trabajan, cooperan entre si para soportar las coordenadas que posibilitan
determinadas hipotesis interpretativas. Estas apuntan a descifrar no solo qué
significa el objeto semibtico, sino, ademas, como él representa el orden cultural

que lo produce y en que es leido o interpretado.

Figura 4. Proceso por integracion descendente de los planos de inmanencia. El
signo como condensador del recorrido generativo-interpretativo.

Formas de vida
Estrategias

Escenas pricticas

Objeto Soporte

Textos
Enunciados

Signos

Coherencia sintagmatica
como producto de la
integracion descendente.

1.6.3 Sobre la triangulacion de las fuentes usadas en la investigacién vy las

consideraciones éticas de la misma. Dentro del marco de una investigacion

212

cualitativa, la triangulacion““ comprende el uso de varias estrategias al estudiar

?12E| término triangulacion es tomado de su uso en la medicién de distancias horizontales durante

la elaboracion de mapas de terrenos o levantamiento topografico, donde al conocer un punto de
referencia en el espacio, éste sdlo localiza a la persona en un lugar de la linea en direccion a este
punto, mientras que al utilizar otro punto de referencia y colocarse en un tercer punto (formando un
triangulo) se puede tener una orientacion con respecto a los otros dos puntos y localizarse en la
interseccion. PATTON M. Qualitative research and evaluation methods. Citador por BENAVIDES,
M. y GOMEZ-RESTREPO, C. Métodos en investigacion cualitativa: triangulacion. [Bases de datos
en linea]. junio de 2005. Revista Colombiana de Psiquiatria, 34 (1), p. 118-124. [ Recuperado el 20
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un mismo fenédmeno, con ellas el investigador se da a la tarea de cotejar, buscar,
rastrear y poner en consideracion varios puntos de anclaje para que el estudio se
enriguezca no solo a partir de tres vertientes informativas, metddicas, teorias, sino
de una pluralidad de enfoques. En este sentido, se retoma la importancia de la
interdisciplinariedad dentro de las ciencias humanas, toda vez que esta implica el
encuentro y la cooperacibn de varias disciplinas, cada una aportando
mancomunadamente para el proceder de la investigacion, “(...) la explicacién

cientifica es inconcebible sin intercambios interdisciplinarios”*3.

En el caso aqui presentado, se realiz6 una triangulacion de fuentes desde la
consulta histérica de la pintura mural del templo y sus relaciones culturales con
otras manifestaciones artisticas de la misma época, asi mismo se indago sobre los
procesos estético religiosos en la época de la Colonia en el pais y en América
Latina, sin olvidar que su produccion se debié a una manifestacion sincrética como
consecuencia del mestizaje y la transculturacion entre Espafia y el denominado
nuevo mundo. Adicional a ello, se llevé a cabo una triangulacion de investigadores
en donde se vincul6 informacién de interés a través de entrevistas a autoridades y
especialistas en otras disciplinas como la religiosa, la artistica, la histérica y la

patrimonial.

Con relacién a las consideraciones éticas de la investigacion, se aclara que, En la
presente investigacion no se utilizaran informantes, animales, plantas, ni ningun
tipo de microorganismo para el desarrollo del andlisis, ya que la muestra
corresponde a registros fotograficos de los trabajos de pintura mural que alberga
el templo Santa Barbara de Tunja; trabajos pertenecientes a un bien cultural de

consumo publico. No obstante por politica de preservacion y cuidado patrimonial,

de octubre de 2017] Disponible en
http://www.scielo.org.co/scielo.php?script=sci_arttext&pid=S0034-74502005000100008

213 BLANCO, Desiderio. Semidtica y Ciencias Humanas. Octubre de 2006 [Bases de datos en linea]
Revista Letras, 77 (2) ,p. 111-112 [ Recuperado el 20 de octubre de 2017] Disponible en
http://www.acuedi.org/ddata/3157.pdf
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la comunidad religiosa encargada de la administracion del templo restringe la toma
de fotografias dentro del mismo, lo que hizo necesaria la presentacion formal de
los permisos pertinentes respaldados por la Universidad Industrial de Santander,
lo que garantizé la autorizacion de las tomas fotograficas para el desarrollo del
proyecto; por consiguiente la interaccién con la comunidad religiosa se limit6 al

tramite de este requerimiento.

De igual forma por la antigiedad del templo y por consiguiente de la pintura mural,
no se tiene registro documental de quien o quienes asumen la autoria de dichas
pinturas y esto implicé que el andlisis de los textos-enunciados (la pintura mural)
no tuviera complicaciones con respecto a la identidad de los sujetos productores

de ellos.

Por otra parte, las entrevistas realizadas para la triangulacién de investigadores y
especialistas en disciplinas como el arte, la historia y la cultura, se rigieron bajo el
procedimiento de consentimiento informado, empero al ser personas involucradas
con el desarrollo y la divulgacion de conocimiento cultural y cientifico tuvieron la
autonomia de decidir si deseaban, o no, la referencia de su nombre en el

desarrollo del proyecto de investigacion.
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CAPITULO Il. OPERACIONES DE CONSTRUCCION DISCURSIVA DE LA
PINTURA MURAL EN EL TEMPLO SANTA BARBARA, DE TUNJA

En el presente capitulo se expone el proceso de andlisis que toma como base las
caracteristicas genéricas de la pintura mural y del espacio arquitectonico que las
alberga, para luego desarrollar la ruta metodologica referida desde el modelo de
practicas semibticas por integracion ascendente, es decir, de los niveles inferiores
a los niveles superiores del modelo de andlisis propuesto. En ese sentido, la
primera parte del andlisis refiere a la intervencién analitica de las dos primeras
capas, signos y texto-enunciado, pertenecientes al nivel de la expresion figurativa,
transformacional y axiologica de las imagenes de pintura mural. En un segundo
momento, se abordaran las capas siguientes, a saber, el objeto material y las
escenas practicas debido a que las imagenes de pintura mural rebasan los bordes
que la delimitan para articularse con el espacio arquitectébnico como conjunto
sintactico mas abarcador que establece cdmo se deben observar las imagenes
mismas. Finalmente se propone dar cuenta de las estrategias como producto de
un condicionamiento ritual eucaristico propio de la religién catélica y de las formas
de vida que se manifiestan a modo de un andamiaje cultural que integra un
constructo englobante como consecuencia de un tejido que nace y se expande

desde los niveles inferiores.

2.1 LA PINTURA MURAL Y EL ESPACIO ARQUITECTONICO COMO
DISCURSO SINCRETICO Y MULTIMODAL

Las imagenes albergadas en el templo Santa Barbara son construcciones
artisticas que, en conjunto, son el producto del uso de la pintura como un proceso
de composicion material para la creacion de objetos visuales; estos se perciben
con el desplazamiento del cuerpo en un recorrido determinado por las condiciones
arquitectonicas y de la practica cultural, religiosa catdlica, que construye en

sintesis, la escena predicativa en la que el objeto (pintura mural) puede ser
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captado y comprendido. Las areas espaciales del templo, como techos, arcos,
ventanas, entre otros, parecen converger y convertirse en un todo envolvente que
condiciona el modo de inscripcion del enunciado visual. Los muros del templo que
configuran estas areas son por tanto la materialidad que cimienta el templo como
un objeto semidtico mas incluyente; es decir, “el templo con todos sus
subconjuntos la unidad més abarcadora, la que a su vez esta incluida en otros
conjuntos que son subconjuntos de otros conjuntos y asi sucesivamente hasta

llegar a todo el entramado intersemidtico de la cultura”**.

De este modo la relacion arquitectonica del espacio interno del templo con las
imagenes de pintura mural se entiende en la naturaleza sincrética y multimodal. La
primera por el empleo de varios lenguajes de manifestacion, como organizacion
del espacio e inscripcién de la imagen pictérica®®, y la segunda por la
estimulacién multisensorial que estos lenguajes producen en la interpretacion del
sujeto que se sumerge en el espacio ya las tensiones de éste al tiempo que
observa lo que el entorno le hace visible. Es por esta razén que se determina una
relacion donde el texto 2 (imagen) solo es posible si existe el texto 1 (espacio)
como condicién de inscripcién y de lectura y que, al tiempo, podria prescindir de la
existencia de la imagen. Pero en la relacion construida en el templo, la percepcion
de la imagen se relaciona con la correspondencia proporcional (kinestésica,
proxémica, tactil y visual) del cuerpo con respecto de la arquitectura y la
distribucién de los conjuntos de imagenes; en otras palabras, las relaciones entre
colores, formas, lugares, dimensiones, posiciones, configuran nuestra manera de
comprender el mundo. Por ello cada vez mas hablamos de un “mundo

multimodal”?*®.

1 MORENO, R. Luisa. El arbol dorado de la ciencia. Procesos de Figuracion de Santa Cruz. Op.

Cit., p. 33.

15 GREIMAS, A, y COURTES S, J. Diccionario razonado de la teoria del lenguaje. Op. Cit., p. 380.

?1% CARES, Carmen. Arte, género y discurso. [En linea]. Barcelona: Universidad de Barcelona. 2017, p.
154. [ Recuperado el 23 de noviembre de 2017] Disponible en
http://mww.tesisenred.net/bitstream/handle/10803/402144/CCM_4de9.pdf?sequence=4&isAllowed=y
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En este sentido, y entendiendo la correlacion entre imagen y espacio es pertinente
para el andlisis partir de las caracteristicas individuales de cada objeto semiotico, y
su articulacion tipoldgica, toda vez que su determinacion ayuda a tener una idea

(inicial) del tipo discursivo que esta tratando?'’.

Esta distincion especifica se
aborda semidticamente desde el concepto de género, definido en palabras de
Rastier como un programa de prescripciones positivas y negativas, [lo que se
puede hacer y no se puede hacer en un discurso] y de licencias que regulan tanto
la generacibn de un texto como su interpretacion. Dichas prescripciones y
licencias no dependen del sistema de la lengua sino de otras normas sociales.”®
De ahi que, el texto al plasmar un género se convierta en un modelo regido por
estandares que adquieren validez por medio de la regulacion y la convencion del

universo semiotico.

El juego del sentido que surge entre estos objetos significantes inicia entonces,
con aquellas particularidades que le son propias a cada uno como construcciones
culturales y que las distinguen de otras tantas de su misma naturaleza y proceder,
lo que supone ademas, determinadas expectativas de lectura que condicionan su
modo de interpretacién puesto que, pertenecer a un tipo de género conlleva a la
disminucion de posibilidades estructurales de exégesis, marcando asi una frontera
en los atributos distintivos que reflejan las practicas de significacion de los sujetos

actuantes?®.

Este es el motivo por el cual el género es inminentemente importante para la

interpretacion de un texto en cuanto constituye una informacion acerca de los

7 |bid., p. 145.

18 RASTIER, Francgois. Situaciones de comunicacion y tipologia de los textos. Op. Cit., p. 3.

19 “E| texto como una formacion finita delimitada” (-..) que trae consigo un tipo de frontera
“(<<principio>>, <<fin>>, <<candilejas>>, <<marco>>, <<pedestal>>, <<bastidores>>, etc.). Se
caracteriza por su pancronicidad, como los textos iconicos y pictéricos, que son capaces de
reconstruir el modelo cultural en el cual se alojan y que determinan con el fin de construir un
movimiento histérico con ellos. LOTMAN, luri. La Semiosfera I. Op. Cit., p. 93.
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rasgos configurativos esenciales®®. Precisamente, por algunas caracteristicas
genéricas, es posible al lector diferenciar, por ejemplo, una pintura naturalista de
una vanguardista, o en lo musical, movimientos, estilos, escuelas, tendencias. De
igual modo, y siguiendo a Lotman, el ordenamiento estructural del género le
confiere al texto posibilidades de sentido mayores que aquellas de las que podria
disponer cualquier lenguaje tomado por separado. Por ende, el texto no es un
recipiente pasivo, el portador de un contenido depositado en él desde afuera, sino
mas bien un generador?®?, producto de las formaciones culturales que lo rodean,
por ello la cultura y la intervencion del factor social en los procesos de produccion
e interpretacién discursiva, son quienes constituyen la base sobre la cual se erige

la perspectiva sincrética y multimodal del texto®??.

Rastier afirma que el género se puede considerar como una interfaz entre el texto
y las interacciones sociales, a razén de que instala una especie de transicién entre
el componente sensible de todo discurso y el sentido puesto en situacion que le
doy a dicho componente; de modo que su actuacion se articula como aquella
sustancia enunciada en el objeto soporte que permite el contacto con el sujeto y
su devenir en determinada esfera social. Lo anterior y en relacion con el modelo
de préacticas semiodticas, Fontanille propone un caso de estudio a partir del analisis
de una serie de afiches urbanos identificados y recogidos en las calles de Paris en
el 2003. En tal andlisis, el investigador asegura que interesarse en el afiche, en
efecto, no se reduce a pasar del texto al objeto sino que ha de tomar en cuenta el

»223

conjunto de la situacidon semiotica que le permite al afiche funcionar a partir de

la consideracion de las reglas de su propio género que especificamente son las

220 RAIBLE, Wolfgang ¢Qué son los géneros? Una respuesta desde el punto de vista semiético y

de la linguistica textual. En: Teoria de los Géneros Literarios. Madrid: Argo, Libros S.A, 1988. p.
321.

21| OTMAN, luri. La Semiosfera I. Op. Cit., p. 97.

22 MARQUEZ, Maria Paz y POBLETE, Alejandra. Caracterizacién del texto multimodal. [En linea].
Chile: Universidad de Bio Bio. 2013, p.16. [ Recuperado el 01 de diciembre de 2017] Disponible en
http://cybertesis.ubiobio.cl/tesis/2013/olave_a/doc/olave_a.pdf

2> EONTANILLE, Jacques. Practicas Semiéticas. Op. Cit., p. 204.
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que regulan la interaccion con los proyectos y los usos especificos de los
espectadores.

En este sentido, la idea de género se actualiza a través de los elementos de
descripcion provistos en la escena predicativa para el disefio de las formas de un

género, un “género de préacticas”?**

(el afichaje), asi como elementos de un
dominio estratégico de captacion visual (cdmo me ubico corporalmente para leer el
afiche). Estos elementos, en suma, son pertinentes para estos niveles de analisis
y no para otros planos de inmanencia. Es decir que, para el caso aqui investigado,
si bien el estudio parte de las caracteristicas genéricas tanto de las imagenes de
pintura mural como del espacio que las alberga, muy seguramente en el salto de
nivel, del objeto soporte a las escenas practicas y de estas a las estrategias, se
convoque nuevamente la idea de género en tanto esta, y como ya se menciono,
entrafia un condicionante en la dacion de sentido y en la programacion de la

accion por parte del usuario.

Aunado a lo anterior, es claro que las reflexiones teoricas alrededor del concepto
de género se han desarrollo ain mas en torno al lenguaje verbal, asi lo precisa
Rastier al afirmar que “(...) ningun texto, incluso ninguna frase, a fortiori ningln

enunciado, escapa a las convenciones de un género”®.

No obstante, y
actualmente con la aparicion de mas y mejores semiéticas objeto, entre ellas las
desarrolladas a través de recursos sincréticos y multimodales, algunos
investigadores se han inclinado por el uso de la palabra “género discursivo” como
una nocién semidtica mas general (no linguistica) relacionada con las esferas
especificas de lo que denominamos practica social enunciativa al considerarla
mas abarcadora que la nocion de género textual que nos orienta mas hacia la

materialidad composicional®®.

4 bid., p. 110.

% RASTIER, Francois. Situaciones de comunicacion y tipologia de los textos. Op. Cit., p. 4.

% MARTINEZ, Marfa Cristina. Los géneros desde una perspectiva socio-enunciativa. [Base de
datos en linea] enero de 2013. Revista Latinoamericana de estudios del discurso, 13(2) p. 24
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2.1.1 Im4genes de pintura mural. Tendencias, técnica, material y sincretismo
cultural. En este apartado se retoma la caracterizacion del fenédmeno de sentido
encontrado en el templo; en términos generales, esto corresponde a una
identificacion, delimitacion (discontinua con respecto de la realidad en que aparece
el objeto) para poder definirlo como una semidtica-objeto o algo que representa y
produce sentido, a pesar de que se integra en otros niveles envolventes de
pertinencia, inmanencia y analisis. Es decir, se trata de decir qué es eso que se
reconoce como objeto de analisis y que se integra como constituyente de otros
objetos semidticos mas complejos. En suma, en los siguientes péarrafos se expresa
cuales son las caracteristicas del objeto semiético (pintura mural) y sus aspectos
mas generales como texto y como hacer representacional cuya existencia, como
se vera mas adelante, solo esta garantizada por la existencia del templo en cuyos
muros esta pintura de inscribe como huella. En este orden de ideas, aparecen
lineas estrechas de pertinencia e inmanencia entre el objeto-semidtico con
respecto de los niveles superiores del modelo de analisis de las practicas
semidticas, dado que el objeto se inserta en ese nivel superior (la arquitectura del
templo catdlico) sin el cual el del nivel inferior (la pintura mural) no tendria

existencia ni fundamentos de organizacion de sentido.

El arte visual por antonomasia es la pintura y desde su aparicion mucho antes que
la escritura se ha consagrado como una de las expresiones artisticas mas
antiguas y la tercera de las siete denominadas “bellas artes’?*’, bifurcando desde
sus inicios indefinidas nomenclaturas producto de las mdultiples técnicas que se
implementaron para garantizar la adhesiéon de los pigmentos y el aglutinante en un

soporte especifico; actualmente tanto las técnicas como los materiales se han

[Recuperado el 13 de diciembre de 2017] Disponible en
https://raled.comunidadaled.org/index.php/raled/article/view/51/53

*?’No sabemos como empezo el arte, del mismo modo que ignoramos cual fue el comienzo del
lenguaje. Si tomamos la palabra arte para significar actividades como construir templos y casas,
realizar pinturas y esculturas (...) no existe pueblo alguno en el globo que carezca de arte.
GOMBRICH, E. La historia del arte. Op. Cit., p. 39.
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diversificado como consecuencia de la sofisticacibn que acompafa a los

desarrollos tecnoldgicos en el campo.

La pintura mural del templo Santa Barbara data de mediados del siglo XVII
delimitando temporalmente las posibles tendencias artisticas®® que cimentaron su
elaboracion como fendmenos de expresion pictérica que manifiestan las
caracteristicas propias de la época en que surgieron, y que se derivan de estilos
estéticos de un periodo de transicion entre la edad media y la edad moderna: (i) el
arte medieval se destacO por el cierto estatismo en las imagenes y con
ambientaciones donde aparecian objetos como cantimploras y tinajas de agua,
agui, se hace hincapié en que Espafia en el campo del arte aun no salia de
algunas concepciones medievales en el momento del descubrimiento de

América®?®

, (ii) el gotico que a pesar de ser fuertemente utilizado en la arquitectura
y la escultura, se llegé a retratar en la pintura mediante estilos diversos que
reproducian en ciertos casos a la naturaleza y buscaban la captacion de la
luminosidad. No obstante, y como el mismo templo lo resefia, también se
encuentra la influencia manierista y barroca, siendo esta Ultima la tendencia
artistica mas importante con mosaicos policromados de gran espontaneidad,
imitaciones de la perspectiva y el azul como color que marcé tendencia en la
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época“™ (ver imagenes 1 y 2 que muestran aspectos del templo de Santa

Barbara).

22 Un movimiento artistico o estilo artistico es una tendencia o estilo referente al arte con una

filosofia 0 meta especifica en comdn, seguida por un grupo de artistas durante un periodo; o
caracteristico de un periodo més extenso de la Historia del Arte como el renacimiento y el barroco;
o restringido a un lugar determinado, con lo que se habla entonces de una escuela artistica como
por ejemplo la escuela florentina o la escuela veneciana entre otras. IDAGARRA, Felipe. 24
principales movimientos artisticos que influyeron en la evolucion del disefio gréafico. Cali
Universidad Autonoma de Occidente, 2010, p. 18.

2 FAJARDO, Martha. El arte colonial neogranadino a la luz de un estudio iconografico e
iconologico. Op. Cit., p. 34.

%0 VALLIN, Rodolfo. Santa Barbara en Tunja, Colombia. [En linea]. (s.f) p, 21. [Recuperado el 17
de diciembre de 2017] Disponible en https:/juanbartigas.files.wordpress.com/2012/05/3-santa-
bc3alrbara-en-tunja-colombia.pdf
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El manierismo es definido como una corriente de transicion, aparece en lItalia en
1530 inmersa en la crisis del alto renacimiento que impactd abruptamente en la
historia del arte al ser considerado un estilo trasgresor y contestatario de la
esencia renacentista clasica. En un comienzo, esta palabra de origen italiano,
maniera (a manera de...) designaba una forma original de hacer arte en una
aparente situacion de cambio que tenia como propésito la busqueda de un nuevo
idioma pictorico. Empero, mas adelante se le asignaria un uso peyorativo para
sefalar obras demasiado corrientes y faltas de naturalidad, es decir, obras
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imbuidas por el amaneramiento”™ como forma de imitar mas la “manera”, la

técnica, que el espiritu de los grandes maestros®*2.

Por su parte, el barroco enfatizaria en la recurrencia de elementos para la
construccion de las representaciones. Esta corriente que aborda finales del siglo
XVII, siglo XVIII, y parte del siglo siguiente, nace con el vocablo portugués,”
barroco” que se referia entre el sector de la bisuteria a una perla de marcas
irregulares que tendia a ser atesorada y acumulada compulsivamente entre las
personas de la region, por ende se da inicio a un tratamiento negativo en el uso
del término convirtiéndolo en sinébnimo de “extravagante”, “desigual”, “irregular”,
segun lo referenciado por el diccionario de la academia francesa en 1740. El estilo
barroco se caracterizd por el predominio decorativo por encima del estructural,
privilegiando los elementos estéticos dinamicos y ornamentales que subyacian de

la tensién entre las sensaciones y las emociones.

1 FORTEZA, Miquela. La crisis del renacimiento o Manierismo. [En linea]. Palma de Mayorca:

universidad de les illes balears, (s.f), p.3. [Recuperado el 17 de diciembre de 2017] Disponible en
http://Juom.uib.cat/digitalAssets/229/229066_miquela3.pdf
%2 GOMBRICH, E. La historia del arte. Op. Cit., p. 361.
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Imagen 1. Azul como color dominante. Imagen 2. Mosaicos y perspectiva.

/

Fotografia: Eber Rocancio,
Reddecreativos.

El arte de este periodo surge en plena crisis del cristianismo en cuanto a la
renovacion del poder de la iglesia catdlica objetando como propésito clerical el
patrocinio a un arte que deberia estar enfocado plenamente en la predicacion de
expresiones fervientes y religiosas. EL barroco es como otros tantos, un estilo que
se justifica no solamente como un impulso estético, sino como el resultado de
situaciones espirituales y materiales concretas que se manifestaron en un
momento dado®®. En este sentido, la influencia de las tendencias antes referidas,
se convierten en un producto heterogéneo de la sociedad colonial latinoamericana
concebida en el seno del mestizaje y el sincretismo cultural, entendido este desde
una visién antropolégica que, aunque no se disociada de la consideracion
semidtica, implica una “reinterpretacion”, como resultado de la convergencia y la
234

interaccién de dos componentes discordantes y/o actores sociales en conflicto

Por ello, se entiende que la produccion estética de las imagenes de pintura mural

2% GIL TOVAR, Francisco y TELLEZ, German. El Barroco en Nueva Granada. En: Historia del Arte.
Bogota: Salvat Editores, 1988, p. 939.

2% NUTINI, Hugo. Todos Santos in Rural Tlaxcala. A Syncretic, Expressive, and Symbolic Analysis
of the Cult of the Dead. Citado por JORDI, Alfonso. Sincretismo, religion y arquitectura en
Mesoamérica. [ En linea] Barcelona: Unviersidad de Barcelona, 1996, p.195. [Recuperado el 17 de
diciembre de 2017] Disponible en http://diposit.ub.edu/dspace/bitstream/2445/107534/1/138124.pdf
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encierra trasformaciones iconogréficas que pueden identificarse dentro de un
estilo llamado, Barroco Americano, como una expresion artistica, ni enteramente
occidental, ni hispanica, ni puramente americana; de igual modo, y como lo afirma
William Arciniegas citando al investigador ibérico Francisco Gil Tovar, este estilo
constituye mas una intencién de adaptacion del barroco europeo en Ameérica que
una tendencia propia e independiente®®. Al respecto, en Per( se inaugura una de
las mayores escuelas de arte colonial bajo estos parametros, la Escuela de Arte
Cusquefia, ya que la ciudad de Cusco se convirtio en referente artistico para
Suramérica. Entre sus obras expuestas se vislumbra el poder de una tradicion
heredada de occidente y la sensibilidad ancestral en la expresion de una realidad

propia y vision de mundo aborigen.

Por otra parte, las tendencias artisticas adquieren variaciones o similitudes
formales en cuanto al contenido visual representado no solo a partir de rasgos
plasticos especificos sino ademés se infiere una clasificacion a priori que depende
de las tematicas proyectadas. Asi pues, desde la historia del arte aparecen los
denominados “géneros pictéricos” que podrian definirse como “cada una de las
distintas categorias o clases en que se pueden ordenar las obras segun sus
rasgos comunes”**®. Estos géneros se deben a la contribucién teérica del francés
André Felibre, quien en 1667 en un prélogo para las conferencias de la Academia
Real de Arquitectura desarroll6 una jerarquia de géneros de la pintura clasica,
jerarquia que sigue vigente a pesar de que muchos pintores actualmente sollocen
sobre la desaparicion de ellos en el arte, frente a lo que otros tantos han
respondido que la razon de ese proceder esta en que la organizacién habitual se
ha visto alterada y que el arte contemporaneo, por ejemplo, iconiza, mezcla y

confunde los géneros tradicionales.

2% ARCINIEGAS, William. La lectura oculta de las imagenes. Estudio iconografico de una

techumbre tunjana. Op. Cit., p. 65.
2% REAL ACADEMIA ESPANOLA. Disquisicion. En Diccionario de la lengua espafiola (22.a ed.),
2001. [Recuperado el 17 de diciembre de 2017] Disponible en http://imww.rae.es/rae.html
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Estas categorias incluyen el retrato, el autorretrato, desnudo, pintura de género,
paisaje, naturaleza muerta, pintura alegorica, religiosa, historica, entre otras. La
pintura mural objeto de esta investigacion se enmarcaria dentro de varios de los
géneros mencionados, y por su ambientacion espacial se subsume a estar dentro
de la categoria de pintura religiosa o arte sacro, que acentta un periodo historico
en concreto y que ademas por su caracter alegérico se sirve para el culto a lo
sagrado. lgualmente, la pintura haria parte de la denominada naturaleza muerta o
bodegon, cuya génesis establece la inquietud por representar objetos inméviles e

inanimados®’

(frutos, flores, jarrones, cruces), adicionando también, rasgos
propios de la pintura paisajistica que contrario al bodegén busca darle
protagonismo a la dinamica natural, del viento, el cielo, los astros, las aves, etc.,

(ver imagenes 3y 4, del templo de Santa Barbara).

Hasta este punto se ha mostrado una caracterizacion de la pintura a partir de las
tendencias artisticas y por supuesto lo que estas proponen en aspectos como los
atributos plasticos y rasgos tematicos. Por ello, es importante esbozar que la
pintura tiene otra vertiente que permite otorgarle calificativos y esta tiene que ver
con el tipo de técnica usada para la dilucién y fijaciébn de los pigmentos en el
soporte que se elige para poder trabajar; por ende, la eleccion del soporte
condicionara la eleccion de la técnica. Las imagenes de pintura mural ya como su
nombre lo precisa, fueron elaboradas sobre un espacio mural en este caso el

templo como soporte material, el fresco y el temple®*®

por su parte, fueron las
técnicas de realizacion seleccionadas; informacion suministrada por documentos

turisticos e histéricos que refieren lo siguiente “(...) algunos murales hechos al

23" BARANANO, Kosme. Reflexiones sobre el bodegdn. En: Naturaleza muerta. Pintura espafiola

siglos XX=XXI. Madrid: Marlborough, 2016, p.2.

239 Un fresco es una pintura realizada sobre una superficie cubierta con una delgada y suave capa
de yeso, en la cual se va aplicando cal apagada y cuando la Gltima capa esta todavia humeda, se
pinta sobre ella, de ahi su nombre. Un temple, en general, se basa en tres elementos basicos: el
pigmento, el disolvente y el aglutinante.
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»239

fresco en arcos y paredes”™, “(...) artesas cuyo harneruelo y jaldetas estan

pintados al temple con sencillo decorado de flores”240.

Imagen 3. Objetos inanimados, flores. Imagen 4. Dinamica natural, aves.

Fotografia: Eber Rocancio, Fotografia: Eber Rocancio,
Reddecreativos. Reddecreativos.

El fresco o también llamado “buon fresco” es la técnica del agua, ya que es
necesario trabajar aun con la pared fresca, hiumeda para obtener mayor
durabilidad lo que se traduce en una labor con limitantes temporales. Esta técnica
fue una de las primeas implementadas para el trabajo mural y sus origenes
pueden remontarse a la antigua civilizacion minoica de la era de cobre. Como se
menciond, el agua es el vehiculo de fijacién junto con el uso de pigmentos
vegetales y aglutinantes como la cal para la masa del enlucido. El fresco es la
técnica propia de la pintura mural y la mas adecuada teniendo en cuenta la

2% ALCALDIA MAYOR DE TUNJA. Guia Turistica. Secretaria de cultura y turismo Tunja, 2011-
2015, p. 42.
%0 CORTES, Gustavo. Tunja guia histérica del arte y la arquitectura. Op. Cit., p. 54.
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identidad de los materiales tanto propios, como del muro que actGa de soporte®**,

Entre los trabajos pictéricos mas importantes realizados bajo esta técnica estan
las decoraciones de la Capilla Sixtina elaboradas por el artista italiano Miguel
Angel. Por su parte, la pintura al temple es aquella que utiliza como aglutinante
algun tipo de substancia que tiene componentes acuosos y grasos emulsionados,
siendo las principales el huevo (mezcla natural) o la cola, en ambos casos con
aditivos diversos®*?. Esta técnica es considerada al igual que el fresco una de las
mas antiguas que se conocen y data desde la época del antiguo Egipto. El artista
Sandro Botticelli pinta en 1482 su obra més famosa, el nacimiento de Venus,
utilizando el temple como técnica pictérica. Como dato adicional, es posible la
ejecucion de una técnica que involucre tanto el temple como el fresco y se
denomina “fresco seco”, también adecuado para la pintura mural, donde el color
queda superpuesto al enlucido del muro y no incorporado a él, por lo que su

perdurabilidad es mucho menor?*.

2.1.2 El templo Santa Barbara. Tipos arquitecténicos y el soporte de la
inscripcién mural. Como se ha expresado en la presentacion del apartado
precedente, en el que este se incluye, es imprescindible, para la comprensién de
la dinamica de funcionamiento (de praxis) del objeto semiético que se analiza (la
pintura mural) comprender las relaciones de determinacion que tiene con el
espacio arquitectonico y religioso del que hace parte. Esto es precisamente lo que
establece las relaciones de pertinencia del modelo de analisis de las practicas
semidticas, pues lo que sucede en la organizacion interna de un objeto
significante, y este mismo, pasa a ser constituyentes de un objeto semiético mayor
gue los contiene y en el cual adecuan, adaptan, renuevan, precisas y transforman

la significacién propia en procesos relacionales.

* ROGER, M. Angeles. Glosario visual de técnicas artisticas. Op. Cit., p. 190

22 1hid., p. 347.
2 Ibid., p. 191.
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La arquitectura metaféricamente se ha convertido en el theatrum sacrum (teatro
sagrado)?**de las artes debido al caracter integrador que confieren sus espacios
en un todo unitario, es decir, en el lugar donde convergen, por ejemplo, tanto
pintura como escultura a manera de elementos de representacion; adicional a ello,
su concepcion como hecho practico y técnico pone en consideracion su
funcionalidad para quienes quieren garantizar estabilidad, durabilidad y seguridad
habitacional en cuando a la construccion de escenarios destinados a un fin
especifico, de ahi que la arquitectura reconozca patrones y formas de proceder
tanto en el disefio como en la ejecucion de proyectos a partir de un propdésito
programético, es decir, a razén de para qué se quiere construir dicho espacio. Por
esta razon, aparece una clasificacion de la arquitectura por géneros®®,
verbigracia: religiosa, civil, militar, cultural, y arquitectura publica o privada; en
consecuencia, la obra arquitecténica estara prescrita tanto por el objetivo al que
debe servir como por el lugar que ha de ocupar en el conjunto de un determinado
contexto espacial®*®. No obstante, y como se evidenci6 en la caracterizacién de la
pintura mural, un factor trascendental para el reconocimiento formal de la
edificacion que se esta estudiando es determinar el periodo de su construccion, el
templo Santa Béarbara ya catalogado como escenario religioso, primero se erige

como ermita®’

para luego ser levantado como templo en 1599, finales del siglo
XVII 'y comienzos del siglo XVIII, lo que nos sitia en una segunda forma de

clasificacion arquitectdnica a partir de su historicidad.

244 BAEZ, H. El Barroco. Fundamentos estéticos. Su manifestacion en el arte europeo. El Barroco

en Espafia. Estudio de una obra representativa. [Base de datos en linea] febrero de 2011. Clio,
Revista de Geografia e historia, 1(37) p. 3 [Recuperado el 20 de diciembre de 2017] Disponible en
http://clio.rediris.es/n37/oposiciones2/tema43.pdf

%5 PEREIRA, Alonso. Introduccion a la historia de la Arquitectura. Citado por ZAYAS, Belén. Evolucion
de la tipologia arquitecténica y caracterizacién paisajistica de los grandes equipamientos urbanos.
[Base de datos en linea] enero de 2012. Revista Baetica. Estudios de Arte, Geografia e Historia, 1(34)
p. 103 - 125. [Recuperado el 20 de diciembre de 2017] Disponible en
https://dialnet.unirioja.es/descarga/articulo/4172737 .pdf

%% GADAMER, H. Verdad y método. Barcelona: Editorial Sigueme, 1999, p. 177.

47 | a ermita se refiere a una capilla situada a las afueras de una poblacion. “A finales del siglo XVI
existia ya la ermita de Santa Barbara, justo en los limites de la ciudad, donde se concentraba un
sector de poblacién indigena”. VALLIN, Rodolfo. Santa Barbara en Tunja, Colombia. Op. Cit., p. 21.
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Asi pues, las caracteristicas estructurales del templo responden a ciertos rasgos
comunes que permiten identificarlo como una obra correspondiente al barroco y al
mudéjar principalmente, ya que en una misma construccion pueden llegar a
coincidir varios tipos o estilos arquitecténicos, “(...) retablos policromados, cuyas
columnas y frisos poseen bajorrelieves ornamentados con fauna americana y flora
europea, exquisitamente esgrafiadas con variedad de colores y oro, con sabor

barroco, mudéjar’?*®.

La arquitectura barroca nace fundamentalmente de la
necesitad de la iglesia de predicar con mayor fuerza su devocion religiosa debido
a la contrarreforma y lo que esta signific6 como instrumento de propaganda del
poder papal. Los elementos del lenguaje barroco rescatan principios del
renacimiento conforme a la reinterpretacion del mundo clasico, pero sera la
manera de utilizarlos lo que permita establecer grandes distas con respecto a
éste?”®. En primer lugar, en cuanto a la organizacion espacial de los templos uno
de los principales aportes del barroco frente al disefio de las plantas seria la
implementacion de la cruz latina, que a diferencia de la cruz griega ( ver imagen 5

y 6), que se venia utilizando formada por cuatro brazos de igual longitud?*®°

, esta
refiere a aquella constituida por una linea vertical dividida cerca de su extremo
superior por otra horizontal mas corta, es decir, y en palabras de Gombrich
estamos frente a “ iglesias que habrian de tener forma de cruz (...) con un amplio
espacio conocido como nave [en donde] los fieles podrian congregarse con
holgura y atender hacia el altar mayor. Para suplir los requerimientos particulares

a los santos, dos capillas mayores en los extremos de los brazos de la cruz’®*.

%8 CORTES, Gustavo. Tunja guia historica del arte y la arquitectura. Op. Cit., p. 55.

249 ZAPATA, Torres. Historia del Arte 1. [En linea]. (s.f), p. 3 [Recuperado el 20 de diciembre de
2017] Disponible en https://arteenelvalle.wikispaces.com/file/view/arquitectura+barroca.pdf

%0 MOLINER, Maria. Diccionario de uso del espafiol. Edicion electronica. Madrid: Gredos S.A.U.
2008.

1 GOMBRICH, E. La historia del arte. Op. Cit., p. 388.

108



Imagen 5. Cruz griega. Imagen 6. Cruz latina.

E =
‘- IL_
=
Fuente: SCHULZ, Norbert. Fuente: BLANCO, Luis. Forma-
Arquitectura Barroca. Madrid: construccion en la  arquitectura
Ediciones Aguilar, 1972. p. 148. religiosa. Madrid: Ediciones Mairea

2014. p. 76.

La trasformacioén longitudinal por ende, marca una inclinacién hacia la centralidad
de los elementos circundantes al espacio, en este caso, la importancia del
presbitero y los altares de las capillas menores, y la manera como estos se sirven
de otras disposiciones inspiradas en modelos mas corrientes como el cuadrado, el
circulo y el octagono, con el propoésito principal de combinar los rasgos de las
plantas y la forma de union entre ellas, luego, la fijacion de un centro representara
los axiomas del sistema ya que dos aspectos aparentemente contradictorios,
sistematismo y dinamismo formaran una totalidad plena de significado; y es esa
necesidad de pertenecer a un sistema absoluto e integrado, pero abierto y

dindmico®®?, el aspecto mas importante de la época barroca.

En segundo lugar, las terminaciones externas que modelan la fachada del templo

refieren a un gusto dominante por lo curvilineo en donde los espacios parecen

2 SCHULZ, Norbert. Arquitectura Barroca. Madrid: Ediciones Aguilar, 1972. p. 10.
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solaparse creando zonas compartidas, es decir, zonas convexas y ademas
concavas, puesto que desde el punto de vista del usuario la forma curva es la mas
prominente en el centro que en los bordes lo que indica una disminucion
considerable en el uso de dimensiones clasicas: rectas y perfectamente
encuadradas. De igual modo, se resalta el decorado en escultura y talla, de orden

colosal o gigante®>

caracterizado por el empleo de grandes columnas y pilastras
con el fin de romper la monotonia brindada por una superficie austera, sencilla,
regular y lisa dentro de la composicién de la fachada (ver imagenes 7 y 8 que
muestran aspectos del templo de Santa Béarbara). Se hace hincapié en que el
templo como consecuencia de un terremoto de baja magnitud en 1928 fue
restaurado con algunas modificaciones arquitectonicas importantes en lo que
respecta a buena parte del techo y la reconstrucciéon de una torre de mediana
altura; intervenciones que fueron dificiles hazafias méas que oficios usuales en

territorio neogranadino®*.

3 BAEZ, H. El Barroco. Fundamentos estéticos. Su manifestacion en el arte europeo. El Barroco

en Espana. Estudio de una obra representativa. Op. Cit., p. 3.
¥ GIL TOVAR, Francisco y TELLEZ, German El Barroco en Nueva Granada. Op. Cit., p. 949.
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Imagen 7. Fachada de Santa Barbara.  Imagen 8. Detalles ornamentales.

Como se ha referido hasta el momento, los aspectos exteriores y de planeacion
geométrica nos permiten entender la interdependencia de cada una de las partes
del templo en un todo coherente que coincide con una uniformidad tipolégica en la
disposicion espacial y ornamental al interior del templo, lugar que destaca la
recurrencia de voluminosas piezas doradas (ver imagenes 9 y 10 que muestran
aspectos del templo de Santa Barbara), elaboradas mediante la técnica, “lamina

de oro”®®

, @ razon de un arte barroco que exaltdé el uso de un metal noble de
exquisita brillantez con diversas propiedades quimicas que lo excluyen de la

corrosion, la oxidacion y la flacidez temprana, ademas de estar cargado de un

% Las hojas de lamina de oro o pan de oro, se cortan en un soporte rigido y se toman con un

pincel llamado polonesa utilizando un poco de vaho o sudor para poder agarrarlo. A continuacion
se aplica sobre el bol, previamente aplicada una templa de agua. De este modo el oro se adhiere al
soporte, pero hay que tener mucho manejo para que la hoja no se rompa ademas de estirarlo o
peinarlo para que ésta quede lisa y sin arrugas. SAEZ, Mercedes. La técnica del dorado y su
ornamentacion. [ En linea] Espafa: Universidad Politécnica de Valencia, 2014, p. 19. [Recuperado
el 28 de diciembre de 2017] Disponible en
https://riunet.upv.es/bitstream/handle/10251/49190/mercedes%20javaloyes.%20la%20tecnologia%20de
1%20dorado%20y%20su%20ornamentacion.%20en%20la%20retableria%20del%20gotico%20internaci
onal%20valenciano.pdf?sequence=1
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gran valor simbdlico heredado de la corona Espafiola y un gusto evidente por el
exorno de todo tipo de obras y materiales: retablos, mesones, custodias, etc.

El barroco, por tanto se centra en el adorno como herramienta de seduccién®® y
reinterpretacion, toda vez que la admiracion y el asombro que produce ante el
feligrés corresponde a una impresion sensorial producto de la superficialidad, la
sobrecarga ornamental y la formacién artistica de un ambiente considerado

agradable.

Imagen 10. Decoracion interior Imagen 9. Pieza dorada

Fotografia: Eber Rocancio, Fotografia: Eber Rocancio,
Reddecreativos. Reddecreativos.

Como se mencion0 en parrafos precedentes, ademas de la influencia del barroco

se evidencia también el protagonismo de un estilo mudéjar®’, entendido como “un

26 La “viruta de fuego barroca”, que de inmediato atrae o repugna, es mas una forma de

ornamental, es decir una adherencia expresiva que un simple desahogo decorativo, (...) se trata de
poner la forma al servicio de la seduccion de los sentidos para penetrar mejor en el espiritu. GIL
TOVAR, Francisco. El Arte de la Espafia de los Conquistadores. En: Historia del Arte. Bogota:
Salvat Editores, 1988, p. 962.

" |lamabanse mudéjares (del arabe mudayyan, tributario, sometido) a los moros espafioles
vasallos de los cristianos que se quedaban en sus lugares de residencia conservando su religion y
costumbres. Ibid., p. 681. (...) es decir, las comunidades musulmanas de los reinos hispanicos
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fendmeno excesivamente hispanico que tiene lugar entre los siglos Xl y XVI como
mixtificacion de las corrientes artisticas cristianas (roméanicas, géticas y
renacentistas) y musulmanas de la época. Seria, por definicién, una forma de
asimilar lo arabe en un contexto absolutamente espafiol’®®®. Este movimiento que
se extendera hasta principios del siglo XIX se asume con mayor intensidad en la
América colonial destacando principalmente las creaciones artisticas en
techumbres con complejos disefios geomeétricos que vinculan una asociacion
volumétrica dando la sensacion de dividir el espacio hacia lo alto, valiéndose de
cuadrantes, tirantes, faldones y almizates®®. El caracter mudéjar marcé tanto la
arquitectura colonial en Colombia que los estilos y cuerpos redondos como la
clpula se dejaron de utilizar®®®, para darles preponderancia a figuras, cubos,
poliedros, entre otras construcciones simétricas. Con respecto a Santa Barbara se
refiere que “(...) su techumbre es muy sencilla, con tirantes semejantes a los de
San Lazaro, en forma de artesa con encuadramientos geométricos y flores
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cruciformes, grandes y pequefias, sobe fondo rojo (ver imagenes 11y 12 que

muestran aspectos del templo de Santa Barbara).

En las construcciones arquitectonicas, como se evidencié, es usual la
concomitancia de varias corrientes artisticas aun considerando la dificultad de
precisar con exactitud cual de ellas tiene un caracter predominante sobre las
demas, situacién que también se evidencio en el tratamiento de las imagenes de
pintura mural; sin embargo, en estas Ultimas se admiten con mayor exactitud una

clasificacion por tendencias o estilos, adecuada principalmente por su

medievales a quienes tras la conquista de su territorio se les permiti6 quedarse en su lugar de
residencia. ROMON, Juan. La arquitectura mudéjar: aglutinante social y expresion del primer estilo
espafiol. [En linea]. Espafia: Universidad de Valladolid, 2001, p. 532. [Recuperado el 28 de
diciembre de 2017] Disponible en
Q;%ps://cvc.cervantes.es/ensenanza/bibIioteca_eIe/aepe/pdf/congreso_43/congreso_43_65.pdf

Ibid., p. 534
%9 SEBASTIAN, Santiago. La ornamentacion Arquitecténica en la Nueva Granada. Tunja:
Ediciones de la casa de la Cultura, 1968, p. 15.
%9 pid., p. 16.
61 SEBASTIAN, Santiago. Album de arte colonial de Tunja. Tunja: Talleres de Imprenta
departamental, 1963, p. 40.
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identificacion cronolégica. Aun asi, la arquitectura, cuya singularidad es la
organizacion y el dominio del espacio se presta mucho menos para tal proceso
pues no se entiende bien como se puede clasificar la indole espacial de todo un
complejo edificio, identificandolo por los rasgos decorativos de uno o mas de sus

componentes estructurales®®?,

Imagen 11. Decoracion Presbiterio. Imagen 12. Detalle de la decoracion.

Fotografia: Eber Rocancio, Fuente: SEBASTIAN, Santiago. La

Reddecreativos. ornamentacion Arquitectonica en la
Nueva Granada. Tunja: Ediciones
casa de la Cultura, 1968, p. 26.

En consecuencia, es importante reiterar que la finalidad de los parrafos
precedentes en cuanto a la descripcidn de las tendencias artisticas mas relevantes
que sirvieron de base para la edificacion de Santa Barbara como templo, y la
creacion de las obras pictoricas de orden mural que resguarda, es la de otorgar un
punto de partida necesario mediante un acercamiento genérico derivado de sus

propias convenciones para el andlisis que a continuacién se desarrolla.

*2TELLEZ, German. Las 6rdenes religiosas y el arte. En: Historia del Arte, volumen IV. Bogota:

Salvat Editores, 1988, p. 750.
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2.2 CATEGORIZACION DE LA MUESTRA

La seleccion de la muestra que finalmente se tomd para la realizacion del andlisis
semidtico inicid con la toma de las imagenes de pintura mural por medio de su
registro fotografico precedido y efectuado por el profesional Eber Roncancio y el
disefiador grafico Diego Vargas en compafia de la investigadora. Como resultado
de la sesidn se obtuvieron aproximadamente 100 fotografias, todas en formato
digital y con tres enfoques de registro: primer plano, plano detalle y plano general.
Los dos primeros refieren a posiciones cerradas y descriptivas del objeto, y el
tercero a una localizacibn mas abierta y narrativa del espacio del que hace parte
con el propésito de mantener la recomposicién de la secuencia de la pintura mural
como parte de un continum. Se aclara que, la muestra seleccionada y analizada
involucra directamente a las fotografias de la pintura mural (primer plano y plano
detalle), las demas que se incluyen en el trabajo (plano general) obedecen al
propoésito de brindar una visualizacion mas Optima con respecto a la ubicacion de
las mismas dentro de la disposicién espacial del templo y su proyeccion frente al

cuerpo del espectador que lo recorre.

El siguiente paso consistié en realizar un filtro de las imagenes registradas, para
ello se eligieron aquellas que cumplieron los siguientes criterios técnicos de
calidad: nitidez, balanceo adecuado sin dominancia de color y correcta exposicion
a la luz, en consecuencia, de las 100 iniciales se seleccionaron 70. Posteriormente
se estableci6 cuales de las 70 preseleccionadas constituian los mejores

ejemplares®®, a razén de su clasificacion en dos categorias, por recurrencia de

263 | mejor ejemplar se entiende como aquella muestra que redne las caracteristicas de todas las

imagenes preseleccionadas segun su clasificacion en categorias. En palabras de Fontanille, “(...)
se puede organizar una categoria en torno a una ocurrencia particularmente representativa, a un
ejemplar mas visible 0 mas facilmente localizable que los otros y que posee él solo todas las
propiedades que solo estan parcialmente representadas en cada uno de los miembros de la
categoria. (...) la formacion de la categoria reposa entonces sobre la eleccion del mejor ejemplar
posible”. FONTANILLE, Jacques. Semiética del discurso. Op. Cit., p. 41.
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elementos y por ubicacion espacial (ver tabla 1), determinando que, serian 30 las

imagenes la muestra final a analizar.

Tabla 1. Categorizacidn de las imagenes y disposicion para el andlisis.

Numero de
Recurrencia de Ubicacién espacial fotografias que
elementos componen la
muestra
Nave Central (4)
1. Techos
Nave izquierda (4)
Figuras
a_ntropomorfas Arco de acceso a 7)
Figuras zoomorfas la capilla derecha
Figuras fitomorfas 1. Arcos
Figuras de objetos Arco de acceso a @)
la capilla izquierda
> Marcos de Capilla derecha (4)
ventanas Capilla izquierda (4)

2.3 ANALISIS DE LA MUESTRA

2.3.1 Del signo al texto enunciado. Simbolismo en trazos, colores y figuras.
En este nivel del analisis se precisan las caracteristicas de la pintura mural como
objeto semiético discontinuo. Esta delimitacion no es natural y se establece por
necesidad del analisis, pues se sabe que estad integrado al muro y al espacio
arquitectonico del templo y este, ademas, a las escenas y recorridos programados
del templo segun las necesidades en escenas practicas del visitante). De este

modo, este apartado contiene el analisis figurativo de la pintura mural y como la
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organizacion sintactica de algunas muestras constituye una construccion

semisimbdlica de orden catolico y antropoldgico.

En el proceso de percepcion visual lo primero que experimentamos es la
expresion formal del signo, la materialidad tangible que lo compone y que es
captable sensorialmente a través del érgano ocular, es decir, Io que se encuentra
delante de un observador seran y sin pretender establecer un alfabeto visual;
formas, colores, tamafos, texturas, entre otras. Estos rasgos plasticos o signo
plastico®® de manera general se organiza en categorias®®, topoldgicas
(distribucién espacial), cromaticas (juego de colores) y eidéticas (formas) para
construir objetos semiodticos cuando como unidades minimas se combinan en la
formacion de figuras que rescatan un rasgo del significante reconocible en el
marco de una rejilla de lectura. De este modo, la nocién de figurativo implica una
correlaciéon entre el universo semiético que percibimos como expresioén y nuestra
relacion con él que se muestra como contenido. Al respecto Zinna dira que “lo
figurativo no se encuentra en el plano del contenido o de la expresion, sino en el

”266, |o que

plano de la inmanencia que construye ambos planos del lenguaje
coincide con la semiética greimasiana que propone que esta relacién del plano de
la expresion y del contenido es la que establece el nivel del andlisis de las

transformaciones (narratividad) en los textos.

Del mismo modo, se considera relevante la referencia necesaria que una figura

hace de un tema determinado?®’

, a raiz de que estos dos componentes forman
parte de un juego de valores que convergen en la dimension axiolégica de lo
representado, por ello, es posible que determinadas interpretaciones sean

asociadas universalmente a un mismo elemento tematico, pero incluso en el caso

264 E| signo plastico segun el Groupe u es entendido como aquel signo constituido por elementos

como la forma, el color y la textura, sin relacion de dependencia con el referente, es decir a pesar
de no ser objeto de representacion si posee una significacion.

%5 GREIMAS, A J. Semiética Figurativa y Semiética Plastica. Op. Cit., p. 33.

265 ZINNA, Alessandro. La inmanencia: linea de fuga semidtica. Op. Cit., p. 31.

" COURTES S, J. Andlisis semiético del discurso. Op. Cit., p. 239.
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de las figuras méas recurrentes a lo largo del mundo, cada cultura hace una
disposicién pertinente sobre ellas®®. En los péarrafos siguientes se exploré cémo
las figuras que si bien ya son operadoras de la construccion de un discurso se
organizan para actuar como un todo de significacion debido a que
compositivamente existe una afectacién reciproca entre ellas, relaciébn que es
comprendida desde la figuratividad siendo esta,

Una via de acceso adecuada para realizar una tarea que es basica y general de todo analisis

semidtico, crear un simulacro o si se prefiere un texto de representacion que ofrece la

posibilidad de hacer explicitos los procesos de significacion que subyacen en los objetos
semioticos®®’.

2.3.1.1 La pintura en las techumbres. Los techos del templo Santa Barbara
corresponden espacialmente como cubierta y material de cierre de la nave central
y de las capillas anexas: capilla derecha o de la virgen del Pilar, y capilla izquierda
o de las Animas. Se hace hincapié en que el techo de la Ultima capilla en mencién
no alberga trabajos de pintura mural como consecuencia del proceso de
restauracion que se llevé acabo en el templo a mitad del siglo XX. En las dos
techumbres restantes, la recurrencia de figuras fitomorfas®’® hace predominar un
enunciado de corte descriptivo develando la importancia de los trazos vegetales
en la pintura. En el techo de la nave central (ver figura 5), por ejemplo, se
presentan de forma horizontal y en segmentos individuales de tamafo irregular,
cadenas de flores que por sus elementos plasticos son ocurrencias de rosas. De
estas se puede afirmar que los trazos voluminosos forman el contorno de la
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imagen con contraste de colores (ver tabla 2)°'~ sobre el blanco como playa

cromatica de fondo.

2%% |bid., p. 244.

%9 MORENO, R. Luisa. El arbol dorado de la ciencia. Procesos de Figuracién de Santa Cruz. Op.
Cit., p. 33.

2 De aqui en adelante entiéndase la “figura fitomorfa” como aquella composicion visual en forma
de planta u 6rgano vegetal. MOLINER, Maria. Diccionario de uso del espafiol. Edicion electrénica.
Madrid: Gredos S.A.U. 2008.

2"l | as muestra seleccionada corresponde a imagenes digitales de ahi que los colores y sus
atributos TSB (tonalidad, saturacion y brillo) se determinen gracias a su visualizacion en un
programa de edicion de graficos (la imagen no es intervenida, solo visualizada), por ello las
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En este punto es importante aclarar que las tonalidades de las muestras (y de aqui
en adelante) no corresponden a la escala primaria de colores: rojo, amarillo y azul,

y sus complementarios, esto de acuerdo al circulo cromético conocido?’?

, lo que
supone que las variaciones en las tonalidades sean equidistantes a las
reconocidas y la nomenclatura aqui usada responda a suponer alternativas en
cuanto a las gradaciones respecto a su pureza (nivel de saturacion) perdida que
se debe entre otras razones por las condiciones del muro que actia como soporte
cuyo deterioro hace que en el devenir la imagen se vaya haciendo
progresivamente ilegible, lo que supone que el desgaste del soporte ha venido

afectando la pureza del color.

Figura 5. Esquema del templo. Tabla 2. Contraste cromatico. Pintura
Ubicacion del techo nave central. mural del techo nave central.

M [ ] ] Codigo RGB

I B 7810097
— 223,194,
—— 194,
— 255,255,255
L] L] B 718,17
199,152,124
159,91,8
115,159,110
15,25,34

variaciones en las tonalidades no son precisas ni absolutas, el presente andlisis solo brinda un
posible acercamiento. Tono: cualidad del color que lo define a si mismo). Saturacién: pureza de un
color (el color no es mezclado ni con acrométicos ni con complementarios). Brillantez: capacidad
de un color para reflejar la luz blanca que incide en él.

"2 RIVERO, Teresa. El color: Historia, teoria y aplicaciones. Barcelona: Editorial Ariel, S.A., 1996,
p. 120.
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Entre tanto, en la relacion forma-fondo, las rosas (ver imagen 13 que muestra
aspectos del templo de Santa Béarbara) estan compuestas por lo que se denomina
colores epifanicos, es decir, colores compactos y materiales que afectan la
dinamica visual de la composicidn al ser parte de una paleta basica pero cercana
a los matices oscuros, mientras que el fondo es dominado por el blanco como
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color diafano, un color menos denso y nitido“’”. Igualmente sucede con las hojas

gue acompafian a las figuraciones de las rosas.

De esto resulta un conjunto visual que destaca el rojo como una superficie de color
delimitada por el contorno curvo que produce los bordes de la rosa. Por su
recurrencia y posicion espacial en el conjunto, el color y el volumen, sugiere
ocupar la centralidad del enunciado. Esta figura (rosa), que contrasta y destaca en
el entorno claro en que aparece, es un icono cuyas posibilidades interpretativas,
corresponderia a la juventud, la frescura, la lozania, la apertura y disposicion
organica dirigidas a la fuente de luz, cualidades teméaticas amparadas por la
categoria dominante de la feminidad®’*. En este orden de ideas, la figura recoge,
en términos axiolégicos el valor de lo femenino que, en la tradicion cultural catélica
soporta la hip6tesis interpretativa de que su significado, en la sintaxis del templo,

»n275 o de |a

se conecta con el concepto de las “flores marianas por excelencia
presencia de Maria, cuyo estado virginal (puro) permitié el contacto con la luz

suprema y la concepcién del hijo de Dios.

"3 POLIDORO, Piero. ¢Qué es la semidtica Visual? Op. Cit., p. 91.

2" MITFORD, Miranda. El libro ilustrado de signos y simbolos. México: Editorial Diana, 1997, p. 55.
2’5 SCIAMPLICOTTI, Roberta. Las flores mas vinculadas a Jests y a la Virgen [ En linea] En:
Aleteira Madrid: EI mundo desde una perspectiva catélica, 2017, p.1 [Recuperado el 15 de enero de
2018] Disponible en https://es.aleteia.org/2017/05/06/las-imagenes-floreales-mas-vinculadas-a-jesus-y-
a-la-virgen/
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Imagen 13. Pintura mural nave central del templo.

Fotografia: Eber Rocancio, Fotografia: Eber Rocancio,
Reddecreativos. Reddecreativos.

Por su parte se resaltan ademas, trazos curvilineos en color blanco, centro
amarrillo y fondo azul cuya presentacion en forma rectangular funciona de
intervalo cromatico y formal de las rosas como centro de visualizacion. Dicha
franja constituye por su misma irregularidad una especie de rombo cuyas
terminaciones semicurvas se sirven de prolongaciones de los trazos en blanco que
complementan la figura, y aunque en la totalidad del conjunto mural del techo de la
nave central no sea tan precisa esta forma, en varios sectores si es posible
apreciarla con mayor claridad (ver imagen 14 que muestra aspectos del templo de

Santa Béarbara).

Siguiendo la coherencia temética determinada por las rosas como enunciado
destacado en la composicion, la presencia romboide y segun Hentze tiene que ver

"278 figura que desde las interpretaciones

con el “emblema sexual femenino
paleoliticas del ser humano se asociaba en numerosas culturas tanto occidentales

como orientales con una alegoria de la virginidad, mas aun, cuando este estado

2% CIRLOT, Juan-Eduardo. Diccionario de simbolos. [ En linea] Barcelona: Editorial Labor, 1992,

390. [Recuperado el 15 de enero de 2018] Disponible en
http://libroesoterico.com/biblioteca/Diccionarios/Cirlot-Juan-Eduardo-Diccionario-de-Simbolos.pdf
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de moralidad simbdlica, en el catolicismo, es uno de los cuatro dogmas
establecidos por la iglesia en relacion con Maria la madre de Jesus, a saber,
maternidad divina, virginidad perpetua, inmaculada concepcion y asuncion a los
cielos?’’. Esta idea es congruente con el poder procreador del vientre femineo o
con la conservacion virginal como acto de ofrenda y sacrificio?’®. Por ende para la
representacion pictorica del genital femenino se emple6 en la época colonial y ain
pasada la edad moderna en el arte, la técnica de la sintesis de la forma (ver
imagen 15) la cual consistia en realizar trazos abstractos del cuerpo humano pero
que lograban conservar los rasgos esenciales, dando lugar a secuencias

geométricas a manera de cenefas®’

cuya lectura involucraba una precision
retérica al estilo palindromo, puesto que su observacidon generaba la misma
representacion visual de izquierda a derecha, de forma vertical u horizontal, o

viceversa.

Aunado a lo anterior, la recurrencia de las figuras y la sobrecarga visual que
genera, produce un efecto de textura (ver imagen 16 que muestra aspectos del
templo de Santa Barbara) gracias a la micro-topografia por la articulacion de un

tipo de elemento repetido (que son las figuras) y la ley de repeticion®°

(de las
mismas). Las imagenes de pintura mural en el techo de la nave central se
configuran como textura a partir de estos dos parametros, ya que todos los

elementos alli enunciados son continuos y reiterativos.

#" FINOL, Enrique. La corposfera. Antropo—semidtica de las cartografias del cuerpo. Op. Cit., p.

104.

28 pid., p. 104.

219 Dibujo de ornamentacion que se pone a lo largo de los muros, pavimentos y techos y suele
consistir en elementos repetidos de un mismo adorno. REAL ACADEMIA ESPANOLA. Diccionario
de la lengua espafiola [En linea] (22.a ed.), 2001. [Recuperado el 15 de enero de 2018] Disponible en
http://www.rae.es/rae.html

280 GROUPE . Tratado del Signo Visual. Op. Cit., p. 178.
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Imagen 14. Detalle mural. Rombo con Imagen 15. Decoracion mural de las
terminaciones semicurvas. terrazas mas elevadas en Castilla.

Fotografia: Eber Rocancio, Fuente: GRUSS, Carmen.

Reddecreativos. Aportaciones a la técnica y estilistica
de la Pintura Mural en Castilla a final
de la Edad Media. Madrid:
Universidad Complutense de Madrid,
1999, p. 228.

En cuanto a las figuras, estas se caracterizan por una dimension reducida pues la
percepcion individual de ellas cesa a partir de una cierta distancia y es sustituida
por una aprehensién global gracias a la integracién como operacién visual,?®* en
consecuencia y siguiendo las leyes de la Gestalt, el efecto generado tiende a la
captacion de un conjunto de elementos no como unidades separadas, sino como
partes de una unica configuracion, es decir, los elementos proximos entre ellos
tienden a ser vistos como miembros de una misma unidad®®?; de ahf que, la mayor
parte de nuestra experiencia textual sea dptica y no tactil, “la textura es falseada a

"283 convirtiéndose en una representacion abstracta que toma

través de la imagen
significado cuando es percibida. Por su parte, la ley de repeticion tiene que ver con
la uniformidad de las figuras integradas y repetidas, la alternancia entre ellas y la
secuencia respecto al orden en que aparecen, en palabras mas sencillas, es el

ritmo el que hace la textura*.

8L pid., p. 179.

82 pOLIDORO, Piero. ¢Qué es la semidtica Visual? Op. Cit., p. 86-87.

82 DONDIS, A. Donis. Sintaxis de la Imagen Visual. Introduccion al alfabeto visual. Madrid: GG
Disefio, 1973, p. 70.

?84 GROUPE . Tratado del Signo Visual. Op. Cit., p. 180.
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Imagen 16. Efecto de textura

Fotografia: Eber Rocancio, Reddecreativos.

El techo de la capilla derecha o de la virgen del Pilar (ver figura 6), se asemeja
figurativamente a la descripcion precedente en cuanto a ser un enunciado
dominado por trazos organicos y cuya recurrencia también recrea texturas. En
este caso particular, los rasgos plasticos configuran una especie de conjunto floral
en color anaranjado sobre fondo ocre, espacio en donde las hojas se entretejen
mediante lineas semicurvas en color oliva fusco sin ningun tipo de sombra o

contorno oscuro (ver tabla 3).

Con respecto al tamafio de las mismas, no existe uniformidad y por tanto se da un
desbalance volumétrico que focaliza la atencién en aquellas figuras de mayor
grosor. Al respecto, no se tiene precision sobre si las flores enunciadas (ver
imagen 17 que muestra aspectos del templo de Santa Barbara) correspondan a
ser figuraciones de rosas siguiendo el patron de las relaciones establecidas sobre
las imagenes del techo de la nave central, no obstante, al ser definidas como
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flores se logra mantener la linea tematica vinculada a la feminidad desde su forma,
como imagen de coronacién, de plenitud definitiva y de lo esencial, y desde su
naturaleza, como simbolo de la belleza femenina®®. Asimismo, se pueden
apreciar lineas semirrectas en color anaranjado que demarcan los bordes del lugar
ocupado por las flores y una franja destinada a formas circulares y lineas con
fuertes curvaturas. Los circulos nacen de la evocacion de un centro que se
cataloga como simbolo universal en la representacion de la totalidad y la
integridad®®, relacion que es congruente con las lineas onduladas y su
manifestacion indicativa de movimiento y dinamismo, evidente también en algunos

espacios verticales que rompen con la uniformidad floral.

Figura 6. Esquema del templo. Tabla 3. Contraste cromatico. Pintura
Ubicacién del techo capilla derecha. mural del techo capilla derecha.

Codigo RGB
M [ ] M l 178,95,53

94,79,48
205,187,167

B 41,45, 46
[ ] [ ] 227,150,62

51,46,43
194,99,69
85,68,61

Este techo ademas, destaca en la parte superior del mismo, justo encima del arco
de medio punto que circunscribe el acceso a la capilla derecha, una figura

cruciforme a manera de blason (ver imagen 18 que muestra aspectos del templo

285 BECKER, Udo. Enciclopedia de los simbolos. Barcelona: Editorial Rosés S.A, 2008, p. 184.
*%8 COOPER, J.C. Diccionario de simbolos. Barcelona: Editorial Gustavo Gil, 2007, p. 50.
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de Santa Béarbara), enmarcada topograficamente en lo se asemeja a un triangulo
cuyos lados constituyen los puntales internos que sostienen el artesonado. Con
relacion al contraste cromatico se afirma que es coherente con la gama de
tonalidades del conjunto floral antes mencionado, conjunto que es incluido también

como parte de la ornamentacion que rodea los trazos del blasén.

Imagen 17. Pintura mural techo capilla derecha del templo.

Fotografia: Eber Rocancio, Fotografia: Eber Rocancio,
Reddecreativos. Reddecreativos.

Respecto a la cruz, se establecen dos vertientes de estudio desde donde se
puede comprender su composicion formal. La primera tiene que ver con el uso de
la cruz como pieza simple en la decoracién heréldica®’; en ella, la forma
geomeétrica a base de esmalte es distinta a la del campo (relacion forma-fondo), lo
gue es perceptible en la imagen con el constaste cromatico, cruz en color ocre
oscuro, fondo blanco hueso, por ejemplo. En cuanto a la construccién eidética del

?87 Es considerada una ciencia que tiene como propdsito describir y explicar los escudos de armas

provenientes de linajes familiares, dinastias militares, consagraciones en ciudades, etc.
Formalmente se conoce como el conjunto de los conocimientos relacionados con los escudos
nobiliarios. Blasén. MOLINER, Maria. Diccionario de uso del espafiol. Edicion electronica. Madrid:
Gredos S.A.U. 2008.
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blasén se establece la convergencia de cinco lados congruentes a manera de
pentdgono, o de un triangulo con algunos trazos curvilineos, este Ultimo que esta
mas asociado a la heraldica ratifica que los tipos de escudos equiparables con
esta forma, orientan la terminacion en punta siempre hacia la parte inferior de la
composicién, mientras que en la imagen analizada la punta se proyecta hacia el
cenit. Otra particularidad aparece desde la dimension espacial que ocupa la cruz,
caracterizada por su fijacion en el centro del conjunto y por llenar la tercera parte
de la superficie regular del campo®®®, es decir, los brazos que conforman la pieza
horizontal alcanzan a tocar los bordes del blasén, no obstante, la base de la pieza
vertical se expande a manera de altozano y se vincula a otra figura emergente lo

gue hace impreciso su acercamiento o no, a los limites inferiores del blason.

Imagen 18. Figura cruciforme a manera de blason.

Fotografia: Eber Rocancio, Reddecreativos.

88 CARRAFFA, Alberto y CARRAFFA, Arturo. Enciclopedia herdldica y genealdgica.
Hispanoamérica.

[ En linea] Madrid: Boletin de la Real Academia de la Historia, tomo 88, 1926, p.64. [Recuperado el
15 de enero de 2018] Disponible en http://www.cervantesvirtual.com/nd/ark:/59851/bmch7103
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Una segunda alternativa se profiere desde la fuerte carga simbdlica asociada a la
cruz desde una mirada religiosa. En este sentido y por sus mismos rasgos
plasticos irregulares, uno de ellos precisamente el monticulo sobre el cual se alza,
establece que la imagen se trata de la representacion de la cruz del Calvario, lugar
en donde se realizd la crucifixion de Cristo. Este hecho biblico consolida la
profecia de un Mesias que murié para redimir los pecados del mundo y que su
resurreccion se vincula con la salvacion, es decir, la vida de un mortal que termina
en la cruz y renace como sempiterno para la ratificacion de la fe pues es el hijo de
Dios. La cruz es uno de los simbolos universales del cristianismo cuyas
trasformaciones teméticas la ubican desde una iconografia propensa al dualismo
interpretativo pero que en ultimas siempre converge en el poder de la fe cristiana.
No obstante, la cruz como simbolo data desde el nacimiento de las primeras
culturas politeistas que la empleaban para contener las almas de los difuntos, o
como un elemento de culto de la divinidad del sol en el caso de los fenicios y los
griegos; por ello, la resistencia pagana después de la vida y obra de cristo y
llegado el imperio de Constantino®® fue tal, que la cruz en medio de una
imposicién dogmatica sirvi6 como elemento de evangelizacién y de insignia en
batallas en donde los méas violentos actos se hacian en nombre de Cristo y su

iglesia.

Esta hipotesis cobra fuerza, en tanto la cruz analizada est4 acompafiada por dos
figuras mas, la primera y de trazos de mayor nitidez permite determinar una forma

aparente de celaje y la segunda, cuyos bordes curvilineos refiere a la fuerza

289 Constantino se convierte al cristianismo luego de que una advocacion divina lo ayudara a ganar

la batalla del puente Milvo. Cuentan los historiadores del siglo IV, entre ellos Eusebio de Cesarea
que Constantino ya presentia la derrota a manos del emperador Mejencio cuando acepta el
consejo de rezar a un dios y en respuesta a esa oracién tuvo una visién que interpreto como un
signo cristiano: alrededor del dia cuando este iba a declinar, vio en los cielos el signo de una cruz
luminosa que estaba por encima del sol y que tenia una inscripcion (usa este signo y venceras). En
efecto, Constantino gana la batalla y revoluciona sus creencias para adoptar un nuevo dios que
pasaba a ser simbolo de poder divino y victoria. Luego para el Concilio de Nicea en el afio 312,
Constantino utilizaria esta vivencia para decretar formalmente las primeras bases del cristianismo,
una de ellas, la simbologia puesta a disposicion de la cruz. RUSH, Dotson, El Imperio Romano,
Constantino el Grande [video en linea]. Producido por History Channel, 1 de septiembre de 2015.
[Recuperado el 15 de enero de 2018] Disponible en https://www.youtube.com/watch?v=wnAgycP2BTQ
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prominente del viento. Para el investigador y teélogo de la Universidad Gregoriana
de Roma, Alberto Echeverry Guzméan, las insinuaciones curvas que arremeten en
direccién a la cruz trenzan la idea de los cuatro vientos o puntos cardinales
provenientes de los cuatro continentes en esa época conocidos®®, en
consecuencia, el viento se asocia a la idea del espiritu santo como soplo vital del
universo®®* que de manera omnipresente, versatil e impalpable trasciende las
fronteras geograficas y se posa ante la pasion y posterior muerte de Cristo en la
cruz, que consabido es, dinamizo la intervencion irascible por parte de la
naturaleza, idea que es congruente también con la simbologia de la cruz asociada
al nUmero cuatro en respuesta a los cuatro elementos naturales que le dan orden

y equilibrio al mundo.

Desde otra perspectiva, la expedicion que trajo a los espafioles en cabeza de
Cristobal Colon a tierras americanas, no hubiese sido posible en términos de
navegabilidad sin la buena ventura de las condiciones meteoroldgicas y la accion
de los cuatro vientos confluidos en el océano atlantico, misma situacion que
permitid ya recalada esta tripulacién, que se empezara a navegar hacia otros
destinos de Colombia, casi siempre desde el litoral atlantico para iniciar entonces
una de las mayores empresas de la historia que culminaria con la colonizacién del

interior del pais 2°2.

Uno de esos territorios de mayor extension fue el altiplano cundiboyacense y
Tunja como una de las principales sedes del gobierno aborigen, vio como el
estandarte de la cruz se consolidaria como simbolo portador de la carga axiolégica
del cristianismo. En suma, la isotopia temética se determina desde una relacién de

causa y efecto: la accion del viento como desencadenante natural que trajo

290 GUZMAN, Alberto. Entrevista realizada el miércoles 30 de noviembre de 2016. Universidad

industrial de Santander.

»L COOPER, J.C. Diccionario de simbolos. Op. Cit., p. 188.

292 RUEDA, Jorge. Las primeras fundaciones En: Historia del Arte, volumen 4. Bogota: Salvat
Editores, 1988, p. 709.

129



consigo la imposicion de la cruz y su devenir como alegoria del poderio de la

religion de Cristo sobre el pueblo indigena.

De igual modo, los vientos pueden alzarse de subito o detenerse con igual rapidez
representado asi la transitoriedad de la vida del hombre, mas aun, cuando la
recurrencia de la figura asociada al viento es notable en la totalidad de la
composicidon y mucho mas clara, definida y producida (ver imagen 19 muestra
aspectos del templo de Santa Barbara), lo que se evidencia en las lineas oscuras
que demarcan el contorno de la figura creando el efecto grafico de profundidad y
continuidad. Estos mismos trazos (ver imagen 20) son usados convencionalmente
para referirse a las bocanadas de aire y al soplo de vida en composiciones
artisticas de todo tipo, que incluso se asemeja a los primeros acercamientos
aborigenes en la consideracion pictérica de la brisa, las nubes y su poder

ancestral (ver imagen 21).

Imagen 21. Detalle mural Imagen 20. Imagen 19. Detalle
de la figura asociada al Construccién mural de una figura
viento. vectorial. similar.

Fotografia: Eber Rocancio, Fuente: DE LA FUENTE,
Reddecreativos Beatriz. La pintura mural
prehispanica en Meéxico.
México: Instituto  de

investigaciones estéticas.
Universidad Autonoma de
México, 1995, p. 150.
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2.3.1.2 La construccion pictorica en los arcos. Los arcos del templo como vias de
acceso a las capillas anexas se estructuran desde una base o z6calo que soporta
las columnas laterales para dar lugar al armazoén del arco a través del ensamblaje

2% |lugares que, en efecto, albergan trabajos de pintura mural

de las dovelas
correspondiente a enunciados de corte descriptivo, de nuevo orientados al dominio
de figuras fitomorfas. La principal caracteristica del arco como estructura es que
hace parte de la disposicion arquitecténica interna del templo, de ahi que sus
lados convertidos en frente tengan completa visibilidad ante el espectador, sin
olvidar la superficie interior, céncava e inferior del arco o en arquitectura
denominada, intradds. Es por ello que el analisis que sigue a continuacion tiene en
cuenta estas precisiones espaciales para ubicar mejor al lector. El arco de la
capilla derecha (ver figura 7) en su primer frente situado hacia la nave central (ver

figura 8) destaca las flores como figura dominante.

Figura 7. Esquema del templo. Figura 8. Esquema del arco, primer
Ubicacion del arco acceso capilla frente. Ubicacion de la pintura
derecha. mural.

[ ] [ ]

Capilla derecha

o de la virgen
del Pilar

/ Nave central \

Arg. Piedra de forma de cufia de las que forman un arco o béveda. MOLINER, Maria.
Diccionario de uso del espafiol. Edicion electrénica. Madrid: Gredos S.A.U. 2008.
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Esta figura estd constituida por un centro romboide de color amarillo y cuatro
pétalos de tamafio irregular (ver imagen 22 muestra aspectos del templo de Santa
Barbara), no obstante, algunas de ellas no poseen centro y en su mayoria se hace
visible unas terminaciones rectas justo en cada uno de sus bordes (ver imagen 23
muestra aspectos del templo de Santa Béarbara), cuyo contorno blanco contrasta
con el color azul como fondo abarcador (ver tabla 4), y es esta relacion cromatica

la que evidencia el poderio de las tonalidades frias.

Imagen 22. Pintura mural, arco capilla Tabla 4. Contraste cromatico.
derecha, primer frente. Pintura mural arco capilla derecha,
primer frente.

Codigo RGB
B 78,100,97
218,173,70
219,210,203
173,131,93
135,81,11
98,46,22
148,101,45

Fotografia: Eber Rocancio, Reddecreativos

En este caso particular, en la secuencia blanco — amarillo — azul. Este ultimo, en
gran parte, coopera desde su materialidad luminica con la generacion de
perspectivas en los espacios, debido a que, por norma, un color parece mas
cercano cuanto més célido es y un color parece mas lejano cuanto mas frio es®*.
Por su parte, el blanco y como ya se ha evidenciado, es uno de los colores mas

recurrentes en la totalidad de los conjuntos estudiados, y desde una consideracion

% HELLER, Eva. Psicologia del Color. Barcelona: Gréaficas Gustavo Gili, 2004, p. 24.
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religiosa alude al comienzo de la existencia, a la creacién del mundo y la
presencia de la luz*®*, mas aun cuando se utiliza para la realizacién de figuras
fitomorfas, lo que se articula con la isotopia tematica hasta el momento propuesta
por las imagenes, que sitia a lo femenino como caracteristica enunciada
predominante pero con un aliciente mayor, esta vez dado por el color blanco como
insinuacién de luz, pureza, discrecién, encanto y virginidad®®. Otros aspectos
preponderantes en el arco son: (i) la exaltacion de las dovelas superiores por
medio del ocre oscuro como tonalidad de contraste, diferenciando el arriba del
abajo, (ii) la insinuacion de los contornos en amarillo de las impostas de cada
columna que contiene en sus bases, (iii) trazos geométricos en forma triangular
gue a su vez estan constituidos por pequefias lineas y circulos sobrepuestos a

manera de textura vidriera®®’

(ver imagen 24 que muestra aspectos del templo de
Santa Béarbara), adicional, se aprecia una franja rectangular atravesada por lineas
onduladas que albergan en el centro una figura semicurva con tres puntas
irregulares, la consideracion de estos trazos es imprecisa debido al notorio

desgaste del muro.

2% |pid., p. 155.

2% MITFORD, Miranda. El libro ilustrado de signos y simbolos. Op. Cit., p. 55.

»7 En este tipo de textura la imagen se perfila a partir de celdas adyacentes de un solo color
perfiladas con el color frontal.
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Imagen 23. Detalle mural, flores. Imagen 24. Detalle mural, trazos
geometricos.

Fotografia: Eber Rocancio, Fotografia: Eber Rocancio,
Reddecreativos. Reddecreativos.

Se sefiala ademas que la pintura mural que cubre estos espacios cuenta con
varias figuras doradas talladas en madera. Aunque estas no hacen parte del
analisis como material pictérico, la importancia de ellas se determina cuando por
accion de las remodelaciones que sufrié el templo se dio lugar a la remocién de
las tallas, principalmente en la parte interior y concava del arco (ver figura 9), lo
qgue dejo huellas de su presencia en dicho espacio, revelando algunos segmentos
graficos que podrian referirse a nuevas imagenes de pintura mural ocultas tras la
superficie visible, pero las areas aparecen tan fragmentadas que es imposible
definir con precision lo alli enunciado, excepto en dos casos, no obstante y antes
de mencionarlos, se reitera que en esta zona del arco particularmente se mantiene
la recurrencia de las figuraciones florales con los mismos aspectos plasticos
sefalados anteriormente, es decir, flores en contorno blanco, centro romboide de
color amarillo, sobre un playa azul como fondo trasversal en la totalidad de la

composicion.
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Figura 9. Esquema del arco, parte interior. Ubicacion de la pintura mural.

N\

Capilla derecha

o de la virgen
del Pilar

/N

Nave central

Los dos casos referidos tienen que ver con figuras antropomorfas®® en las que
solo es visible con claridad la parte del rostro y los trazos fenotipicos que
corresponden con una apariencia humana. En el primer caso, se trata de la figura
de un hombre (ver imagen 25 que muestra aspectos del templo de Santa
Barbara), que se ubica en una perspectiva frontal y en contrapicado desde la vista
del espectador. Dicha figura se destaca principalmente por tener barba
pronunciada y abundante que cubre los pémulos y el labio superior e inferior,
caracteristicas que suponen cierta madurez. Igualmente, aparecen unas manos

gue corresponderian por extension y cercania a ser parte de la misma figura.

28 pDe aqui en adelante entiéndase la “figura antropomorfa” como aquella composicién visual de

forma humana. MOLINER, Maria. Diccionario de uso del espafiol. Edicion electrénica. Madrid:
Gredos S.A.U. 2008.
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Imagen 25. Figura antropomorfa masculina.

Fotografia: Eber Rocancio, Reddecreativos. Fotografia: Eber Rocancio,
Reddecreativos.

Este hombre enunciado se configura como un sujeto que no solo existe en la
composicién, es decir, un sujeto que por medio de rasgos plasticos y figurativos
como el color de la piel, lo rosado de los labios y lo dilatado de las pupilas, se
determina como un ser vivo, sino ademas, como un sujeto de hacer. La primera
accion gue realiza (mirar) corresponde con la direccién de su mirada, que a pesar
de no ser del todo clara es posible asegurar que puede estar dirigida, si bien, a
otra figura en el conjunto, también al espectador cuya presencia y participacion
desborda los contornos de la imagen, en palabras de Roberto Florez, “(...) la
imagen excede el espacio de su presentacion y existen elementos no visibles que,

sin embargo, se articulan con el espacio visible”*.

La siguiente accion nace de la posicidon sobrepuesta y cruzada de las manos que

podrian estar sosteniendo algun tipo de objeto debido a los trazos en forma

% FLOREZ, Roberto. De cuerpos, brillos y transparencias. Analisis semiotico de una imagen

publicitaria. [Base de datos en linea] enero de 2007. Revista Escritos. Centro de ciencias del
lenguaje, 1(35-36), p. 7-40. [Recuperado el 15 de enero de 2018] Disponible en
http://cmas.siu.buap.mx/portal_pprd/work/sites/escritos/resources/LocalContent/18/1/01%20roberto
_flores.pdf
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cuadrada que aparecen justo encima de ellas o, por el contrario, estar insinuando
solo un acto de reverencia, rasgo comun en la representacion visual de los santos.
Con respecto a esta Ultima idea, como consecuencia de la descripcion figurativa
precedente, el hombre enunciado en la imagen presenta ciertas caracteristicas
que coinciden con los atributos®® o lo asemejan a la representacion iconogréfica
de San Bartolomé apéstol (ver imagen 26), quien seria un hombre de estatura
corriente, cabellos ensortijados, tez blanca, ojos grandes, nariz recta y bien

proporcionada, barba espesa y un poquito entrecana®"’.

Con respecto al segundo caso, se encuentra la figura de un rostro al que solo es
aprehensible parte del contorno de la cara y nariz, ademas de los trazos que
constituyen los ojos (ver imagen 27 que muestra aspectos del templo de Santa
Barbara), detalles plasticos que no alcanzan a ser suficientes para afirmar con
certeza la correspondiente identidad sexual de la figura, aunque es probable que
se oriente a lo femenino, en tanto la extension de color marrén cercana a su rostro
crea un efecto de cabello largo, y la tenue insinuacién de una sombra bermellén
qgue profundiza la sensacion de mejillas ruborizadas. De igual modo, la accion de
mirar se vuelve a repetir: sabemos que la figura mira algo, pero desconocemos de

que se trata.

%9 | os atributos de los santos o iconografia de los santos son las caracteristicas identificativas de

estos, como ciertos rasgos fisicos (sexo, edad, barba o ausencia de ella, canas o calvicie), la
vestimenta y ciertos objetos, animales o simbolos. Esta iconografia cristiana buscaba, sobre todo
en la Edad Media, hacer comprensible para los iletrados los mensajes religiosos. Los atributos se
fundamentan en las hagiografias y martirologios, a los que se suman diversas fuentes, como la
Biblia, los evangelios apdcrifos y las leyendas piadosas.

%1 DUGAY, Carmen. Pinturas murales goticas de origen aragonés en Sitges (Barcelona): la capilla
de San Bartolomé de villalba de Peregiles (Zaragoza) [Base de datos en linea] enero de 1996.
Revista Artigrama, 1(12), p. 369-371. [Recuperado el 15 de enero de 2018] Disponible en
http://www.unizar.es/artigrama/pdf/12/3varia/3.pdf
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Imagen 26. Representaciones iconograficas de San Bartolomé. Notese el
los atributos.

parecido formal o el reconocimiento de

e D " =i — b e

Fuente: Iglesia Anglicana. San
Bartolomé apostol. [Al éleo]Venezuela:
Pronosur, 2015. [Recuperado el 15 de
enero de 2018] Disponible en
https://www.pinterest.cl/pin/4371307075
60657672/?autologin=true

Fuente: ROIG, Juan. Iconografia de los
santos Barcelona: Ediciones Omega,
1950, p. 56.
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Imagen 27. Figura antropomorfa femenina.

Fotografia: Eber Rocancio, Fotografia: Eber Rocancio,
Reddecreativos. Reddecreativos.

De igual manera y pasando al segundo frente del arco situado hacia el interior de
la capilla derecha (ver figura 9), se acentla en ella figurativamente aun mas la
primacia vegetal; el contraste cromatico en oposicion a las dos zonas descritas
anteriormente, se aleja de las tonalidades frias y oscuras, para mostrar un
conjunto de matices célidos y suaves. Estos matices (ver tabla 5), permiten
determinar el dominio del verde, el amarillo y el anaranjado para las figuras, y el
blanco arena como playa cromatica de fondo. Con relacién a las primeras se
destacan varios elementos geométricos, entre ellos el circulo, el triangulo, lineas
rectas y semicurvas organizadas a manera de contorno que rodean tanto el borde
interior como el exterior del arco (ver imagen 28 que muestra aspectos del templo

de Santa Barbara).
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Tabla 5. Contraste cromatico. Pintura Figura 10. Esquema del arco,
mural arco capilla derecha, segundo segundo frente. Ubicacién de la
frente. pintura mural.

Codigo RGB
183,157,132
179,116,37
180,134,82
132,127,66
83,76,60
110,92,88

Nave central

/ Capilla derecha\
o de la virgen

del Pilar

Imagen 28. Pintura mural, arco capilla derecha, segundo frente.

§

Fotografia: Eber Rocancio, Reddecreativos.
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La figura més definida y que se muestra con mayor precision es una flor de ocho
pétalos, principal caracteristica que permite asociarla con la iconografia de las
dalias, debido a que originariamente en México (pais de procedencia), su forma
silvestre respondia a ser una especie Unica de tan solo ocho pétalos, cuyos

colores basicos eran el amarrillo, anaranjado, rojo, lila y morado>®?

, (ver imagen 29
que muestra aspectos del templo de Santa Barbara). Sin embargo, la fascinacién
por esa especie tendria lugar en Europa luego de su presentacion en 1789 a
través del director del Real Jardin Botanico de México, Vicente Fernandez. En los
afos siguientes, y gracias al trabajo de Alexander Von Humboldt aumenté el
conocimiento y la base genética de la especie, y se generalizé su cultivo hasta
propagarse por los jardines europeos. Ya para 1850 llegan a México las primeras
formas modificadas de la especie y comienza su cultivo y reproduccion junto con

las silvestres®®.

De igual modo, esta figura aparece nuevamente como parte de una frondosidad
ubicada en la parte inferior izquierda del conjunto (ver imagen 30 que muestra
aspectos del templo de Santa Béarbara). Alli es representada con un aspecto
disimil a la descripcion anterior, pero con rasgos plasticos que la asemejan aun
mas a varios petroglifos encontrados en Xochimilco (ver imagen 31), y a la
caracterizacion de la dalia realizada en dos textos de importancia historica, el
primero llamado Cdédice Badiano, o Librito de hierbas medicinales de los pueblos
indigenas de 1552, considerado el primer herbario ilustrado de América, y el
segundo, titulado Historia Natural de las Plantas de la Nueva Espafia que data de
entre 1571 y 1580°** (ver imagen 33).

%2 NTR MEXICO. Dalia, flor mexicana de origen prehispanico. [En linea] 15 de mayo de 2016

[Recuperado el 15 de enero de 2018] Disponible en http://ntrzacatecas.com/2016/05/15/dalia-flor-
mexicana-de-origen-prehispanico/
%3 BURO VERDE DE ARQUITECTURA. Dalia, la embajadora olvidada de México. [En linea]
México,15 de mayo de 2015 [Recuperado el 20 de enero de 2018] ] Disponible en
Q&pg/évww.burovarquitectos.com/blog/2015/5/15/da|ia-|a-embajadora-olvidada-de-mxico

Ibid., p. 2.
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Imagen 30. Detalle mural, flor de ocho Imagen 29. Detalle mural,
pétalos. frondosidad acompafiada de flores.

Fotografia: Eber Rocancio, Fotografia: Eber Rocancio,
Reddecreativos. Reddecreativos.
Imagen 31. Petroglifo, Xochimilco. Imagen 32. Badianus Herbal.

C,C’"" re n‘:,n'/[{

E

Fuente: BURO VERDE DE ARQUITECTURA. Dalia, la embajadora
olvidada de México [Fotografias] México, 15 de mayo de 2015
[Recuperado el 20 de enero de 2018 ] Disponible en
http://www.burovarquitectos.com
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Siguiendo con la descripcion formal de la pintura mural del arco en el segundo
frente se encuentra que, sobre las impostas de cada columna aparecen de nuevo
trazos cuyos bordes curvilineos refieren tematicamente a la fuerza prominente del
viento, y que en algunos sectores la insinuacion en mucho mas notoria a traves
del uso de lineas curvas sucesivas como manifestacion de movimiento, como
representacion del viento que es dindmico, jamas estético (ver imagen 33 que

muestra aspectos del templo de Santa Barbara).

En el sector superior de las dos columnas sobresale la figura de mayor tamafo
que cubre casi la mitad de lo enunciado en la composicién. Esta figura en color
verde y detalles anaranjados se explaya a modo de una gran hoja de cuyo centro
brotan algunos foliculos (ver imagen 34 que muestra aspectos del templo de Santa
Barbara), evidenciando una vez més y de manera general que la composicion en
su totalidad gira en torno a la dindmica natural con la reiteracion de las flores como

protagonistas del enunciado, unas flores vivas por accién del viento.

Asi pues, el recorrido figurativo propuesto continua ahora con el estudio de la
pintura mural enunciada en el arco de la capilla izquierda o de las Animas (ver
figura 11), que en esencia guarda completa homogeneidad con el arco derecho ya
detallado, en especial, en la recurrencia de las figuras fitomorfas y de los rasgos
plasticos: cromaticos y eidéticos. En efecto, el azul y el blanco arena son los
colores de fondo establecidos, tonalidades frias para el primer frente y tonalidades
calidas para el segundo; por su parte los elementos geométricos son béasicos y de

manifestacion asimétrica. Sin embargo se da lugar a ciertas variaciones.
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Imagen 33. Detalle mural, lineas curvas. Imagen 34. Detalle mural, hoja.

Fotografia: Eber Rocancio, Fotografia: Eber Rocancio,
Reddecreativos. Reddecreativos.

Con referencia al primer frente del arco (ver imagen 35 que muestra aspectos del
templo de Santa Barbara) y a la parte interna del mismo, este presenta fragmentos
de algunas figuras como consecuencia de la remocion de grandes piezas talladas

305 "«(...) una serie de flores pentafolias

en madera con aspecto de flor pentafoliada
en madera tallada y dorada™%, fenémeno que fue explicado anteriormente y que
se establecio solo en la parte convoca del arco derecho, mas no en uno de sus

frentes, como aqui es el caso.

*% Flor con cinco foliolos (Cada una de las divisiones u hojillas de las hojas) MOLINER, Maria.

Diccionario de uso del espariol. Edicion electronica. Madrid: Gredos S.A.U. 2008
%% yALLIN, Rodolfo. Santa Barbara en Tunja, Colombia. Op. Cit., p. 23
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Figura 11. Esquema del templo. Imagen 35. Pintura mural, arco capilla
Ubicacion del arco acceso capilla izquierda, primer frente.
izquierda.

il

Fotografia: Eber Rocancio,
Reddecreativos.

Los elementos alli enunciados ubicados en la superficie alta del arco, atafien de
nuevo a figuras antropomorfas a las que solo se les puede ver parte del rostro y
sus atributos mas sobresalientes como 0jos, nariz y boca. La primera figura (ver
imagen 36 que muestra aspectos del templo de Santa Barbara) tiende a coincidir
con la fisionomia femenina descrita para la imagen 27, en cuanto a lo dilatado de
los ojos y lo ruboroso de las mejillas, pero no, en cuanto a lo holgado del cabello
gue se alcanza a notar corto y de color grisaceo. Asimismo en la segunda figura
(ver imagen 37 que muestra aspectos del templo de Santa Béarbara) es posible
apreciar que los trazos son mas suaves y estilizados que aunque no alcanzan a
ser suficientes para designar un género en términos biolégicos, si permite aludir a
una posible fisionomia infantil en la que predominan los rasgos androginos. En
ambos casos ademas, son figuras observadoras que focalizan su mirada en

puntos de atencién desconocidos para el espectador.
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Imagen 36. Figura antropomorfa con Imagen 37. Figura antropomorfa con
rasgos femeninos. rasgos androginos.

Fotografia: Eber Rocancio, Fotografia: Eber Rocancio,
Reddecreativos Reddecreativos

La dltima figura visible de este primer frente estd constituida por varias lineas
rectas a manera de bloques rectangulares o almenas que constituyen el disefio de
una fortaleza en la que se vislumbra un arco como puerta de acceso y tres
estructuras con mas altura que base, figura de color ocre, con fuertes lineas
oscuras que demarcan el contorno (ver imagen 38 que muestra aspectos del
templo de Santa Béarbara). Este tipo de trazos corresponden con la idea de un
armazon tipico en la arquitectura militar medieval, debido a la construccion de
lugares adecuados para la defensa y el ataque. Los castillos, por ejemplo sirvieron
como asentamiento militar romano por excelencia®®, gracias a su evolucién
poliorcética que se utilizaria en los enfrentamientos bélicos sucedidos en la
historia. Espafia libr6 numerosas guerras en su intento de reconquistar tierras
sometidas por invasores extranjeros y en ese estado de beligerancia permanente
la construccion de castillos fue cuantiosa. La imagen por tanto y a razdn de sus
atributos plasticos se asocia a la representacion de un castillo, mas aun cuando en

la época colonial,

307
5.

BALLESTEROS, Ernesto. Arquitectura militar del medioevo. Madrid: Hiares multimedia, 2013, p.
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El propio Colon, al regresar de su primer viaje y dar cuenta a la corona de su singular
descubrimeinto ya insinuaba lo que mas tarde se convertiria en ordenanza urbana en América:
“Vuestras altezas mandaran hacer en esas partes ciudad y fortaleza, y se convertiran esas
tierras”. Con el paso de los afios estas primitivas defensas, de acuerdo con lo que el medio
podia proporcionar para su ejecucion, pasarian de ser simples cercados de “tablazén, madera
y clavazén con su cava en derredor...”, como el ordenado por Colén en Santo Domingo, a mas
sélidos complejos defensivos que en Nueva Granada y adn en América culminaria en
Cartzggorga de Indias, considerada como plaza inexpugnable y la mas defendida en el nuevo
mundo™".

En el centro del pais, sin embargo, y aunque no se dio lugar a la edificacion de
construcciones similares por motivos estratégicos, si se divulgaria el
reconocimiento simbdlico, un escudo de armas, “el castillo de oro” (ver imagen 39)
que el rey de Espafia le haria a la ciudad de Santa Maria antigua del Darién como
primera en ostentar el titulo de tierra firme en América®®. Del mismo modo se
referian al castillo no solo como lugar de residencia de la nobleza y de los propios
reyes, sino también como base que resguardaba los grandes tesoros arrebatos a

las comunidades indigenas y que pasarian a manos de la corona espafiola.

%8 |pid., p. 711.
%9 1bid., p. 711.
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Imagen 39. Trazos que constituyen Imagen 38. Escudo de armas de
el disefio de una fortaleza. Santa Maria la antigua del Darién.

Fotografia: Eber Rocancio, Fuente: RUEDA, Jorge. Las primeras
Reddecreativos. fundaciones. Op. Cit., p. 711.

Siguiendo ahora con la parte interna del arco izquierdo, encontramos otra serie de
figuras con las siguientes caracteristicas: trazos geométricos en las bases que
comparten similitud formal con las superficies ya descritas para el arco derecho,
aunqgue estas presentan un mayor grado de desgaste (ver imagen 40 que muestra
aspectos del templo de Santa Barbara); justo arriba de una de ellas, es notoria la
presencia de lo que sugiere ser una inscripcion, en fondo ocre y caracteres
negros, la cual es incomprensible a razén del deterioro mural (ver imagen 41 que

muestra aspectos del templo de Santa Béarbara).
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Imagen 40. Desgaste notorio de las Imagen 41. Inscripcion en fondo ocre y
bases de las columnas del arco caracteres negros.
izquierdo.

N Ot B

Fotografia: Eber Rocancio, Fotografia: Eber Rocancio,
Reddecreativos. Reddecreativos

Adicional a ello, y mas arriba de la inscripcion, aparece una composicién organica
que destaca algunos fragmentos de dos figuras zoomorfas®'®, cuyos rasgos
plasticos corresponderian con pequefias aves anaranjadas, de alas definidas, que
se posan sobre algunas lineas curvas de color verde a manera de ramas, de las
cuales brotan figuras fitomorfas adheridas entre ellas, de aspecto circular y color
rojizo, que aluden figurativamente a un racimo de uvas (ver imagen 42 que
muestra aspectos del templo de Santa Barbara ). En ese sentido, el conjunto
enunciado le da protagonismo nuevamente y con otro tipo de elementos a la
naturaleza y al estado de vitalidad que le confiere el poder de un ambiente propicio
para el habitat animal y el crecimiento frutal. Contrario a la composicion resaltada
por la presencia de figuras antropomorfas, aqui es visible para el espectador el
cuerpo mas no la cabeza de la figura, pero de igual modo, estas caracteristicas no

permiten adjudicarles otro tipo de actividad mas alla de la de estar ocupando un

%19 De aqui en adelante entiéndase la “figura zoomorfa” como aquella composicién visual con forma

de animal. MOLINER, Maria. Diccionario de uso del espafiol. Edicion electronica. Madrid: Gredos
S.A.U. 2008.
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lugar en el espacio del conjunto. Situacion que se da con la Ultima figura presente
en esta parte del arco, ya que se trata de la porcion terminal de una de las
extremidades inferiores del ser humano, son pies (ver imagen 43 que muestra
aspectos del templo de Santa Barbara) dispuestos correctamente debido a la
posicion normal de los tobillos, ademas de sugerir una colocacion frontal del
cuerpo con una abertura considerable de los mismos que indica a su vez una

postura diferente a la de firmeza.

Imagen 43. Algunas figuras zoomorfas y Imagen 42. Porcién terminal de las
fitomorfas. extremidades inferiores de una figura
antropomorfa.

Fotografia: Eber Rocancio, Fotografia: Eber Rocancio,
Reddecreativos Reddecreativos.

En el segundo frente de este arco se encuentran las mismas figuras florales
enunciadas en el arco derecho, es decir, flores de ocho pétalos que estan puestas
conse-cutivamente junto con otros trazos circulares y lineas semicurvas y curvas
(ver imagen 44 que muestra aspectos del templo de Santa Barbara) a lo largo del
borde de esta superficie que se prolonga de forma rectangular casi a la misma

altura de las impostas, no obstante el resto del arco se encuentra en blanco.
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Imagen 44. Pintura mural, arco capilla izquierda, segundo frente.

Fotografia: Eber Rocancio, Reddecreativos.

2.3.1.3 Enunciacion pictérica en las ventanas. Las ventanas del templo Santa
Barbara son de tipo claraboya, localizadas en la superficie alta de los muros de la
nave central (que no albergan imagenes de pintura mural) y de las capillas anexas
del templo. En cada una de estas alas laterales (capillas menores) se encuentran
dos ventanas. Los trabajos de pintura mural se ubican en las jambas o piezas
laterales que forman el hueco de la ventana®?. La primera muestra a analizar se
localiza en la ventana izquierda de la nave derecha del templo (ver figuras 12 y
13).

1 MOLINER, Maria. Diccionario de uso del espafiol. Edicion electrénica. Madrid: Gredos S.A.U.

2008.
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Figura 12. Esquema del templo. Figura 13. Esquema de la ventana
Ubicacion de la venta izquierda, capilla izquierda, jamba derecha. Ubicacion de
derecha. la pintura mural.

7 (L]

En ella, se alude la presencia de un jarron del que emergen varias ramificaciones
que terminan en figuras fitomorfas de distintas especies, que a su vez estan
rodeadas de varios 6érganos vegetales. En la parte superior de la imagen se
observan dos figuras zoomorfas que parecen acercarse hacia las flores, y otra
semejante que se inclina a lo que sugiere ser un racimo de uvas. En los brazos
laterales del jarron se destacan dos rostros con caracteristicas antropomorfas (ver
imagen 45 que muestra aspectos del templo de Santa Béarbara). En la parte
inferior de la imagen se observan unas terminaciones geométricas, dos lineas
diagonales que dividen un rectangulo, lo que supone ser el pedestal en donde
reposa el jarron (ver imagen 46 que muestra aspectos del templo de Santa
Barbara).

La composicibn se enmarca dentro de un rectangulo cuya posicion parece

inclinarse con cierta curvatura propia del muro que la soporta. Dicho rectangulo se
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segmenta en varios cuadrantes!? que describen no solo la cantidad de elementos
que los conforman sino también su distribucién, dando lugar a su vez al contraste
arriba/abajo, izquierda/derecha. Igualmente se aprecia por cada cuadrante la
predominancia de algunas figuras debido al tamafio de las mismas dando lugar a

una escala relativa de elementos.

Imagen 45. Pintura mural, capilla Imagen 46. Detalle mural, pedestal.
derecha, ventana izquierda, jamba
derecha.

Fotografia: Eber Rocancio, Fotografia: Eber Rocancio,
Reddecreativos Reddecreativos

En la parte superior, se sugiere el desplazamiento de dos aves hacia las flores,
mientras que en la parte inferior aparece lo que podria ser, grosso modo, la
convergencia de las cuadro figuras que dominan la totalidad de la imagen, una

figura zoomorfa, una fitomorfa, una antropomorfa y parte del jarron, configuraciéon

2 Enla expresion de lo visual segun Dondis existe un proceso de estabilizacion que se impone a

todas las cosas vistas, un eje vertical y un eje horizontal (de ahi que se haga la segmentacion de
esta manera y no de otra), cuya relacion establece los factores estructurales que miden el equilibrio
de la imagen. DONDIS, A. Donis. Sintaxis de la Imagen Visual. Op. Cit., p.39.
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que supone una preferencia por este cuadrante al convertirse en el Ultimo
elemento del proceso de lectura, si se tiene en cuenta el favoritismo de un campo
visual cuyo habito occidental alude a una lectura primaria, vertical/ horizontal, y

secundaria, de izquierda/derecha®".

No obstante, la lectura de una imagen
depende del observador quien finalmente decide por donde iniciar el proceso. El
tamarfio de las figuras establece su domino en la imagen, como vemos la figura
gue resalta en la composicion es el jarron, seguido de la figura zoomorfa y las dos
figuras fitomorfas que hacen interseccidén en la mitad de la imagen dando lugar a

que una de ellas ancle los cuadrantes (punto de articulacién de los pétalos).

Al respecto, Dondis establece que el campo visual en una imagen debe ser
reconocido por los elementos dispuestos en el mismo y su relacion de oposicion,
en el caso del tamafio, no puede existir lo grande sin lo pequefio; asi, los
elementos de menor tamafio seran el resto de las figuras fitomorfas, las hojas que
se dispersan entre ellas y los arabescos geométricos del jarrén. Cada cuadrante
como se muestra guarda un equilibrio no solo consigo mismo sino ademas con la
totalidad de la imagen ya que cada uno de ellos esta compuesto por al menos una
figura dominante, de ahi que se hable de una composicion equilibrada, racional y
armoniosa de acuerdo a la distribucion y organizacion de sus
elementos®*.Ademas, si se tiene en cuenta que es una imagen bidimensional, no
se dird que existe diversidad de planos con respecto al conjunto, solo se logra
establecer la distincion de un fondo y unos elementos que sobresalen. Al respecto
de la parte inferior de la imagen, se observa el pedestal en donde reposa el jarrén,
no obstante, su configuracion solo incluye un centro rectangular que es dividido
por dos lineas diagonales que terminan de acuerdo a los bordes del muro, centro,

que no coincide con la fragmentacion vertical de la imagen superior.

%3 GUNTER, Kress, Garcia, Regina y LEEUWEN, Theo. Semiética discursiva. En: El discurso
como estructura y proceso. Estudios sobre el discurso I: Una introduccion multidisciplinaria.
Barcelona: Editorial Gedisa, 2000, p. 394.

%14 DONDIS, A. Donis. Sintaxis de la Imagen Visual. Op. Cit., p. 45.
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Las relaciones basicas de constraste cromético (ver tabla 6) que se establecen
son: las que ocurren entre figuras zoomorfas corresponden a un color amarillo
muy tenue gque contrasta con las tonalidades mas proximas y semejantes, el rojo,
el ambar y el anaranjado, atribuidas a las figuras fitomorfas. En el jarron
predomina (i) un tono mostaza que constituye el borde superior del cual se
desprende lo que parecen ser dos hojas del mismo tono, un listdbn céntrico en
cuyos extremos aparecen dos rostros antropomorfos, y tanto en la parte superior
como inferior del jarron aparecen algunos arabescos circulares; (ii) el tono rojo se
aprecia en los cuatro brazos del jarron, en su borde inferior, y en la figura fitomorfa

de dos capas de cuatro pétalos que adorna el centro del listén que la atraviesa.

El marron constituye el fondo de la imagen y por consiguiente contrasta con las
demas tonalidades permitiendo que sobresalga la mayoria de elementos, sumado
a ello, dichos elementos poseen un contorno definido en color negro, que no solo
delimita el espacio que abarca cada elemento sino que constituye en si la forma
de las ramificaciones. El pedestal en donde descansa el jarron, posee algunas
lineas contorno pero no una tonalidad propia de relleno, en este caso la sombra
marrén que constituye el fondo de la totalidad de la imagen, se configura ademas
como tono relleno del pedestal, o que dificulta su distincién ya que el contraste

fondo/relleno parece fusionarse.
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Tabla 6. Contraste cromatico. Pintura mural ventana izquierda, capilla derecha.

Codigo RGB
183,157,132

. 179,116,37

180,134,82
132,127,66
83,76,60

110,92,88

Dentro de los rasgos eidéticos se considera que las formas curvas predominan en
el conjunto puesto que tienen una ligera orientacion derechal/izquierda,
centro/izquierda; las formas rectas solo costituyen el contorno del pedestal con
marcacion horizontal y en diagonal. Los contornos son nitidos y fuertemente
marcados en la totalidad de las figuras logrando su diferenciacion. Predominan los
contornos circulares, dando lugar a un contraste por proximidad: la totalidad de las

imagenes se concentran por la cercania entre ellas.

Asi pues, y de acuerdo a los rasgos plasticos mencionados, esta composicion, a
diferencia de lo ya visto en las muestras de los techos y de los arcos, presenta una
interaccion entre los elementos que la componen, distiguiendo cinco conjuntos. El
primer conjunto de figuras (ver imagen 47 que muestra aspectos del templo de
Santa Barbara), que se encuentran ubicadas en los cuadrantes superiores de la
imagen, permiten inferir la presencia de dos colibries, denominaciones dadas
como resultado de la puesta en relacion de los siguientes rasgos figurativos: alas
con ondulaciones prominentes, cola con bifurcaciones y pico largo y delgado (ver

imagen 48), descripcion que es coherente de forma general con la referida por
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Francisco Ornelas en su texto, “Origen y evolucién de los colibries”*!*. Sumado a
ello, estas aves en la imagen datan como elemento aspectual un grado de

madurez respecto a su tamafio en si y a la proximidad de las figuras cercanas.

Imagen 47. Conjunto 1, colibries. Imagen 48. Colibri nuquiblanco
macho.

Fotografia: Eber Rocancio, Fuente: UNIVERSIDAD INDUSTRIAL

Reddecreativos. DE SANTANDER. Colores al vuelo.
Bucaramanga: Publicaciones UIS, 2017,
p. 107.

De modo que, bajo esta hipotesis, los colibries desde una postura subjetal, son
actores del proceso discursivo, son entes activos que pueden hacer®*®. Para el
caso particular, estas aves suponen estar llevando a cabo la accion de volar y que
les es propia por naturaleza. Esto implica tener presente las coordenadas
espaciales en que esta se mueve o se realiza la accién, en consecuencia, los
indicios que apoyan esta idea tienen que ver no solo con la suspension aparente
en el espacio superior de la imagen, sino también, por la forma de sus alas que

15 ORNELAS, Francisco. Origen y evolucién de los colibries. [Bases de datos en linea] abril de

1996. Revista Ciencias, 1 (42), p. 1-10. [Recuperado el 20 de enero de 2018] Disponible en
http://lwww.revistas.unam.mx/index.php/cns/article/view/11507/10832

316 Segun Nifio cualquier ente activo que tiene la capacidad de hacer o que puede hacer, es
denominado agente. NINO, Douglas. Elementos de Semidtica Agentiva. Bogota: Fundacion
Universidad de Bogota Jorge Tadeo Lozano, 2015, p. 37.
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demarcan una “v”, lo que se debe en principio a las leyes de la aerodinamica en
cuanto al empuje continuo de las alas a través del aire para poder volar. De esto
resulta que la direccion de su vuelo no es del todo clara, dentro de la composicion
general de la imagen, pero es posible identificar ciertas posiciones actanciales de
referencia que subyacen al campo del enunciado visual.

Para Fontanille®*’

, toda presencia esta suscrita de acuerdo con un punto focal de
atencion. En este caso, los colibries convergen, en el plano de la accién, en un
actante que se orienta por la inclinacion descendente hacia una flor que se
presenta bajo el rol de actante objeto. Es precisamente sobre la relacion con este
actante (objeto del vuelo que el ave puede hacer porque estd dotada de la
competencia modal para sobrevolar los cuerpos y en el espacio superior a la faz
de la tierra, de la que emergen las flores) que se construirdn valores y sobre el
cual se predicara algo. La imagen es, mayormente, un enunciado de tipo
descriptivo que involucra un grado de focalizacion, término que segun Greimas y

Courtés®*®

también toma en cuenta al objeto focalizado. Es decir, la flor se
configura como uno de los elementos importantes que orientara la significacion.
En este orden de ideas, las flores constituyen el segundo conjunto de figuras (ver
imagen 49 que muestra aspectos del templo de Santa Béarbara) recurrentes en la
imagen analizada. De ellas se infieren por la forma de sus pétalos (abiertos y
semiabiertos) que se encuentran en un estado pleno de floracion, contario quiza, a
lo que seria un planteamiento figurativo de apenas un brote o de unas flores
marchitas. Aun asi, los pocos elementos brindados por la imagen no permiten
llegar a una especificaciéon clara de los tipos de flores que se encuentran

enunciadas.

%7 FONTANILLE, Jacques. Modos de lo sensible y sintaxis figurativa. En Nouveaux actes

semiotiques. Limoges. Preses Universitaires de Limoges, 1999, p. 41.
%8 GREIMAS, A, y COURTES S, J. Diccionario razonado de la teoria del lenguaje. Op. Cit., p. 179.
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Imagen 49. Conjunto 2, flores.

Fotografia: Eber Rocancio, Reddecreativos.

Con respecto a ellas, se dira que su tematizacién gira en torno a los conceptos de
feminidad, como lo evidenciado en los techos y en los arcos, por ejemplo, y al
concepto de fertilidad debido a que figurativamente son consideradas simbolos
con cierta carga convencional. Por otro lado, los colibries siguen esta linea
tematica al ser asociados por varias culturas precolombinas, en particular las de

Mesoamérica, con deidades de la reproduccion y la fecundidad®®

y, en
congruencia con lo antes mencionado, son agentes que desde su hacer que
incluye el alimentarse a través de la absorcion del néctar, también se convierten
en pieza clave del proceso de polinizacion, inferencia que intenta responder de
manera parcial el porqué de su vuelo dentro de la composicion de la imagen. La
puesta en relacion del conjunto 1 “colibries”, con el conjunto 2 “flores”, pone en
manifiesto la presencia de la fertilidad, la fecundidad y la reproduccién como roles

tematicos, los cuales median lo enunciado con la vida como posible valor

%19 NAVARRO-SINGUENZA, Adolfo, et al. Biodiversidad de aves en México [Bases de datos en
linea] abril de 1996. Revista Ciencias, 1 (42), p. 1-10. [Recuperado el 20 de enero de 2018]
Disponible en http://www.revistas.unam.mx/index.php/cns/article/view/11507/10832
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convocado. No obstante, la imagen provee un tercer conjunto de figuras®*°

(ver
imagen 50 que muestra aspectos del templo de Santa Barbara) que incluye tanto

un ave como un fruto.

Con relacion a la primera, se ha suscitado la posibilidad de ser una paloma al
tener en cuenta que los trazos que forman las alas son prominentes y un poco
mas definidos en comparacion con los que constituyen las figuras del conjunto 1.
Igualmente, los profesionales consultados coinciden con esta hipétesis al afirmar
que, dentro de la iconografia religiosa de orden catélico, las palomas
frecuentemente con alas extendidas simbolizan al Espiritu Santo, en tanto que en
varios pasajes de la biblia su presencia se traduce en anuncio de vida, como lo
demuestran ademas, y por citar un ejemplo, la mayoria de representaciones

visuales del momento de la “Anunciacion”?!

. En esta, una paloma desciende
sobre Maria en el instante en el que ella recibe la noticia de su maternidad por
parte del Arcangel San Gabriel, acontecimiento que se asemeja al bautizo de
Jesus en el rio Jordan, “(...) Jesus sali6 del agua; y entonces se le abrieron los

cielos, y vio al Espiritu de Dios que descendia en forma de paloma y venia sobre
él”322.

Como vemos, los conjuntos hasta el momento se vinculan por medio de la
reciprocidad tematica que se plantea, la paloma a su vez también se configura
como un agente que dentro de su hacer inferido por la extension de sus alas y su
discreta inclinacion corporal, se orienta hacia el racimo de uvas, relacion que de
nuevo y posiblemente da lugar a la determinacién tanto de un actante fuente (
paloma), como un actante blanco (uvas), este ultimo, y de acuerdo a su tamafio se
aleja de la consideracion de un simple guisante para sugerir una etapa de

maduracion de la uva, conocida como “envero” en donde el racimo experimenta

2 Dentro del conjunto propuesto también aparece lo que siguiere ser una figura antropomorfa, no

obstante su descripcion se aborda mas adelante como parte del conjunto 5.
%21 SAGRADA BIBLIA. Traducida por Bernardo Harault. Op. Cit., Lucas 1: 26-38
%2 bid., Mateo 3: 13-17.
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cambios morfologicos, “(...) Esta fase herbacea es contemporanea a un rapido
crecimiento de los brotes”*?® Asimismo, las uvas son conocidas por su fuerte carga
simbdlica al representar el “fruto de la vid”, el cual contiene la semilla por la cual se
puede reproducir, el racimo de uvas es atributo de las deidades de la agricultura y
la fertilidad; alegria espiritual, y representa el vino de la vida; la sangre de Cristo
sacrificado®*. De este modo, los roles teméticos se complementan al tener en
cuenta que el racimo de uvas aparece en la composicion de la imagen como un

producto, como el resultado del proceso de fecundacion.

Imagen 50. Conjunto 3, la paloma y las uvas.

Fotografia: Eber Rocancio, Reddecreativos.

Por otro lado, encontramos el conjunto 4 (ver imagen 51 que muestra aspectos del
templo de Santa Béarbara), que insinda ser posiblemente un jarrén correspondiente

a la época del renacimiento (siglo XVI XVII) que trata de alguna manera de

%3 AVAGNINA, Catania. La maduracién de la uva. [ En linea] Mendoza: Curso superior de

degustacion de vinos, 2007, p. 1. [Recuperado el 5 de febrero de 2018] Disponible en
https://inta.gob.ar/sites/default/files/script-tmp-18__la_maduracin_de_la_uva.pdf

%4 MARRERO, Alberto. Artesonado de la capilla mayor del santuario del Santisimo Cristo de
Tacoronte: desarrollo iconografico y su interpretacion [Bases de datos en linea] abril de 2012.
Revista de Historia Canaria, 1 (194), p. 89-121. [Recuperado el 5 de febrero de 2018] Disponible
en https://riull.ull.es/xmlui/bitstream/handle/915/2342/05.pdf?sequence=1
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incorporar elementos decorativos propios del estilo romanico®® con predominio de
motivos vegetales, lo que invita a pensar que en el jarrébn por ejemplo, se ve no
solo una, sino varias influencias artisticas, y que ademas como objeto cumple una

funcién ornamental al contener las flores ya descritas.

Imagen 51. Conjunto 4, jarrén.

Fotografia: Eber Rocancio, Reddecreativos.

Como es posible apreciar, en el conjunto 4, se resalta también la presencia de dos
figuras antropomorfas (ver imagen 52 que muestra aspectos del templo de Santa
Barbara) que sugieren estar vivas, al tener en cuenta por ejemplo la oposicién
euforia/disforia marcada en su gestualidad y en la ubicacién izquierda/ derecha

dentro de la composicion.

Estos rostros se incluyen dentro de un estilo artistico denominado “grutesco”, que
se deriva de la ornamentacion renacentista italiana del siglo XV, encontrada en lo
que parecian ser salas bajo el suelo, llenas de humedad que se consideraron

como “ (...) bodegas o grutas, por lo que se las denomind, con la expresion

325 GUZMAN, Alberto. Entrevista realizada el miércoles 30 de noviembre de 2016. Universidad
industrial de Santander.
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italiana, grotted 3?°. Estos motivos decorativos procedentes de Roma se replicaron
rapidamente en Europa, pero con cierta incidencia aun mas marcada en Espafa,
en donde segun documentos histéricos de ese pais, el enfoque fue distinto en la
consideracion de sus formas artisticas, “lo que para los italianos es barbaro, falso,
sin interés, tiene un valor substantivo, actual y moderno para los hispanos”3?’. Este
estilo decorativo sustenta sus bases en la recurrencia y combinacién de elementos
vegetales, vasijas, figuras humanas, animales fantasticos, seres mitoldgicos, entre

otros.

Para el caso aqui descrito, las figuras sugieren pertenecer a la categoria de
animales mitolégicos, entre los que se destacan: el caballo, el centauro, el
unicornio, los reptiles, dragones y cabras, a veces en forma de faunos, satiros, o
del dios “pan”; estos ultimos se asemejan desde sus caracteristicas figurativas
como 0jos, boca, pelo y cuernos, a los rostros que aparecen en la composicion,
teniendo en cuenta ademas que desde su concepcion tematica, estas criaturas
estan asociadas a la sexualidad, la fertilidad y la reproduccién®?®, lineas tematicas
que serian coherentes con los conjuntos anteriormente analizados. Otros indicios
que pueden apoyar tal idea son algunas semejanzas figurativas que se han
encontrado hasta el momento en piezas artisticas de Santiago de Chile, por

ejemplo (ver imagen 53).

%6 ARENAS, José. La decoracion grutesca. Andlisis de la forma. [Bases de datos en linea] enero

de 1976. D' Art: Revista del Departament d'Historia de I'Arte, 1 (5), p. 5-20. [Recuperado el 5 de
1;%brero de 2018] Disponible en http://www.raco.cat/index.php/Dart/article/view/99766

Ibid., p. 5.
%28 COOPER, J.C. Diccionario de simbolos. Op. Cit., p. 160.
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Imagen 52. Rostros antropomorfos. Imagen 53. Cantaros metalicos con
cabezas de faunos. Escalas Fuente de

Neptuno—Chile.

Fotografia: Eber Rocancio, Fuente: URBATORIVIM. [Fotografias]

Reddecreativos. Chile, 15 de mayo de 2015 [Recuperado
el 10 de febrero de 2018 ] Disponible en
https://urbatorium.blogspot.com.co

De igual manera, esta misma referencia mural es repetitiva en las demas ventanas
del templo que tienen como base figurativa el jarron, un objeto ornamental que
contiene un determinado numero de flores, empero, las diferencias en las
composiciones alli enunciadas tienen que ver principalmente con la posicion
ocupada y realizada por las aves (ver figura 14 e imagen 54 que muestra aspectos

del templo de Santa Barbara).
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Figura 14. Esquema de la Imagen 54. Pintura mural, capilla

ventana izquierda, jamba derecha, ventana izquierda, jamba
derecha. Ubicacion de la pintura izquierda.
mural.

Fotografia: Eber Rocancio,
Reddecreativos.

Por su parte, en la ventana derecha de esta misma capilla, (ver figura 15 e imagen
55 que muestra aspectos del templo de Santa Barbara), aparece una figura
antropomorfa la cual sigue el patron plastico de las ya mencionadas en los arcos:
solo es visible de forma clara los elementos constituyentes del rostro: cabello
marrén claro, ojos del mismo color, tez clara y labios gruesos y rozagantes (ver
imagen 56 que muestra aspectos del templo de Santa Barbara), fisionomia que
corresponde con rasgos pueriles que se vuelven ambiguos en cuanto a determinar
el género de la figura, debido entre otras razones a que los seres humanos son
mas unimoérficos de lo que pudiera creerse®”, de ahi que la diferencia entre lo
masculino y lo femenino no pueda darse por caracteristicas sexuales asiladas,

sino por la suma de toda ellas.

%29 Davis, Flora. Comunicacion no verbal. Madrid: EL libro de bolsillo, alianza editorial, 1986, p. 27.
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Ademas, se alcanza a notar los trazos que diferencian el cuello del infante con el
fondo ocre que invita a crear un efecto visual en donde la figura llega a poseer un
cuerpo por accion de clausura, las lineas de la parte inferior de la figura quedan
inconclusas, pero cognitivamente el ser humano que observa la imagen tiende a
cerrar y a completar*® las formas percibidas con el propésito de lograr una mejor
organizacion del elemento visto. Esta figura también focaliza su atencién en un
punto determinado que por la direccidn de sus ojos Yy la inclinacion de la cabeza

marcan una ruta hacia el conjunto floral.

Figura 15. Esquema del templo. Imagen 55. Pintura mural, capilla

Ubicacion de la ventana derecha, derecha, ventana derecha, jamba
capilla derecha. izquierda.

mam )

Fotografia: Eber Rocancio,
Reddecreativos.

%0 POLIDORO, Piero. ¢ Qué es la semittica Visual? Op. Cit., p. 90.
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Imagen 56. Figura antropomorfa que dirige su atencion al conjunto floral.

Fotografia: Diego Vargas, Reddecreativos.

Sin embargo, en la jamba derecha de esta misma ventana (ver imagen 57 que
muestra aspectos del templo de Santa Barbara), la composicion aunque sin la
presencia de figuras antromoporfas, redunda en los rasgos plasticos del jarron y
las flores, pero como se mencion6 anteriormente, la Unica variacion destacada es

el cambio en la posicion de las aves.

Imagen 57. Pintura mural, capilla derecha, ventana derecha, jamba derecha.

Fotografia: Eber Rocancio, Reddecreativos.
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De igual modo, sucede con la pintura mural de las ventanas de la capilla izquierda.
En ellas y a pesar de la presencia de los mismos trazos que constituyen las flores
como figura que domina la composicion, aparecen dos variantes, la primera tiene
gue ver con un fragmento de contorno de la imagen que se articula con la pared y
su continuidad como estructura, alli se aprecian las mismas figuras que adoran los
borden del segundo frente del arco de esa capilla, situacion que no ocurre en la
capilla derecha. La segunda variante atafie a un elemento circular y a unas lineas
semirrectas que lo acomparfan, que se asumen como constituyentes de una figura
fitomorfa que haria parte del conjunto organico debido a la proximidad con
elementos de caracteristicas similares. Se trata de una flor de color verde (ver
figura 16 e imagen 58 que muestra aspectos del templo de Santa Barbara),
compuesta por un centro del que brotan pequefias ramificaciones que la semejan
con el papiro, especie de tallo largo que tiene numerosas hojas terminales y

331

vistosas en forma de estrella®™", que a su vez se encuentra rodeada por dos

colibries que se dirigen hacia ellas.

%1 ORTIZ, Daniel. Flora ornamental espafiola: aspectos historicos y principales especies. Huesca:

Ediciones Cedro, 2009, p. 101.
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Figura 16. Esquema del templo. Imagen 58. Pintura mural, capilla
Ubicacion de la ventana izquierda, izquierda, ventana izquierda,
capilla izquierda. jamba izquierda.

1 L] o

Fotografia: Eber Rocancio,
Reddecreativos.

No obstante, en la jamba derecha de esa ventana, la posicion de los colibries es
diferente: no se acercan a las flores, se alejan de ellas (ver imagen 59 que

muestra aspectos del templo de Santa Barbara).

Imagen 59. Diferencias en la posicion de los colibris, jambas ventana
izquierda.

Fotografia: Eber Rocancio, Fotografia: Eber Rocancio,
Reddecreativos. Reddecreativos
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Finalmente, en la ventana derecha, (ver figura 17) la composicion se vuelve a
repetir (ver imagen 60 que muestra aspectos del templo de Santa Barbara). La
diferencia reside de nuevo en la posicion de los colibris que en el caso de la jamba
izquierda, estan posados sobre las flores con cierta curvatura corporal que incide
en la recreacion de una figura circular, mientras que en la jamba derecha
aparecen inclinados cada uno sobre una flor, postura que coincide con la toma de
alimento La diferencia reside de nuevo en la posicion de los colibris que en el caso
de la jamba izquierda, estan posados sobre las flores con cierta curvatura corporal
que incide en la recreacion de una figura circular, mientras que en la jamba
derecha aparecen inclinados cada uno sobre una flor, postura que coincide con la
toma de alimento (ver imagen 61 que muestra aspectos del templo de Santa

Barbara).

Figura 17. Esquema del templo. Imagen 60. Pintura mural, capilla
Ubicacion de la ventana derecha, capilla izquierda, ventana derecha, jamba
izquierda. derecha.

] [ 1

Fuente: Elaboracion de autor. Fotografia: Eber Rocancio,
Reddecreativos.
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Imagen 61. Diferencias en la posicion de los colibris, jambas ventana derecha.

Fotografia: Eber Rocancio, Fotografia: Eber Rocancio,
Reddecreativos. Reddecreativos.

2.3.2 Sobre las convergencias figurativas y tematicas enunciadas. Producto
de las concordancias tematicas en relacidon con la interaccion de las figuras
determinadas a través del recorrido por cada espacio del templo que las alberga,
aquellas con especial carga simbdlica, y cuya representacion visual obedecen a
un conjunto propio del mundo natural, proporcionan producciones semioticas de
oposicion, la mas evidente, lo masculino y lo femenino, en donde esta Ultima
predomina al ser figurativizada a través de las flores que segun lo mostrd las
inferencias plasticas, abarcan por su recurrencia gran parte de la totalidad de la
pintura mural del templo, a su vez, la nocién de feminidad impone su relevancia
desde su misma acepcion conceptual, “perteneciente y relativo a la mujer, dicho
de un ser dotado de 6rganos para ser fecundados™®, lo cual vislumbra su
importancia en relacién con dos enfoques. El primero que adule a la condicién
humana remitida a una distincibn de género coherente con la advocacion del

templo a Santa Barbara, como mujer, virgen y martir cristiana, y segundo con la

%32 REAL ACADEMIA ESPARNOLA. Diccionario de la lengua espariola [En linea] (22.a ed.), 2001.
[Recuperado el 10 de febrero de 2018 ] Disponible en http://www.rae.es/rae.html
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capacidad Unica de dar vida, no obstante, el segundo enfoque que refiere a esta
capacidad que es natural de la especie, solo se materializa en funcién de su

opuesto, lo masculino.

En este sentido, las imagenes enunciadas en los techos cuya correspondencia
figurativa obedece a ser flores como categoria general, redundan su aparicién y
exceptuan cualquier tipo de interaccion compositiva con otro de tipo de figuras que
no cooperen con la conexion tematica sefalada, es decir, en el techo de la nave
central por ejemplo, las flores que abarcan toda esta superficie hacen conjunto
Gnicamente con una figura romboide que refuerza ain mas la isotopia femenina
desde su cualidad sexual virginal. Por esto, las figuras constituyen aisladamente
una nocion de indicador de género y solo cuando entran en contacto con otras
diferentes a ellas y a su posicién tematica se produce una trasformacion de estado
de lo femenino incolume a lo femenino feraz. Asi mismo, cuando se estudian los
arcos, las flores siguen dominando la significacion en tanto el color, la forma y la
distribucion reiterativa por el espacio, empero, los arcos también proporcionan otro
tipo de figuras®**® que aunque en su mayoria son antropomorfas, se destaca un
solo conjunto organico. Estas figuras disocian la secuencia representativa por su
fragmentacion pero abren vinculos posibles con el rol temético de la feminidad y
aun mas con la evocacion de la vida como valor excelso, considerando que
individualmente en el caso de los rostros enunciados se da una aproximacion
actancial, dado que la figura ocupa un lugar en el espacio del conjunto y desde alli

ejerce un rol de observadora.

Las figuras como las aves y los frutos, logran establecer un anclaje directo con la
urdimbre sintagmatica construida en la composicion de la pintura mural de las
jambas de las ventanas por ejemplo, donde la interaccidon vegetal y animal se

manifiesta como principio de la naturaleza portadora de seres datados de vida. De

%3 Se recuerda que estas figuras aparecen luego de la remocién de unas estructuras en madera

como consecuencia del proceso de remodelacion realizado en el templo a mediados del siglo XX.
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lo anterior, resulta la convergencia de dos conjuntos pictéricos que, construidos en

tiempos disimiles®**, interacttian entre si en una misma dinamica aspectual.

De otro lado, y siguiendo la coherencia figurativa en el techo de la capilla derecha,
nuevamente las flores embridan el enunciado, pero esta vez si estan
acompafiadas por elementos divergentes que articulan la relacion de oposicion
mencionada en parrafos precedentes. Por un lado se encuentra la cruz y su
alusion evidente a un hecho biblico particular que resume la pasion y muerte de
cristo y por ende, su regreso a la vida como acontecimiento religioso
trascendental; y por el otro, el impetu del viento como referencia al poder de la
naturaleza. En ese orden de ideas, el viento (acudiendo a su caracterizacion
gramatical como nombre del masculino), contribuye con la vitalidad del conjunto
floral, pues es imposible que exista vida sin la presencia de oxigeno y las plantas
en ese aspecto son las encargadas de convertir la energia quimica en energia
organica, proceso natural del que depende las reacciones metabdlicas humanas

como el crecimiento, el desarrollo y la reproduccion.

Se ve entonces que el recorrido figurativo propuesto por el templo teje atributos
euféricos como muestra del andamiaje plastico dominado por la presencia
femenina, hasta aqui caracterizada por la belleza inmaculada y por la condicién
fecunda que puede llegar a prosperar mediante el contacto con la luz suprema, y
es este contacto el que se manifiesta en la composicion enunciada de las
ventanas, a razon de que en ellas, la funcionalidad de las flores parte de la
polinizacién realizada por los colibries y termina con la visualizacion del fruto como

producto del proceso.

%% | a inferencia se logra luego del analisis plastico y figurativo. Los trazos que evidencian algunas

caracteristicas de la técnica de los autores es contundente en cuanto a la manifestacion de
pinceladas mas finas, detalladas y mejor logradas en el caso de la pintura expuesta por
fragmentos; a su vez es visible la sobre posicién de la pintura que establece una organizacion por
capas (se realiza una primera composicion pictérica y luego se recubre con otra).
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Esta inferencia ademds, debe ser vista a partir de la concepcion religiosa catélica
de la fecundidad, que se presenta como principio de la configuracion de una
posible realidad humana. Segun Atenciado y Garrido, las primeras palabras del
dios de la vida consisten en exhortar a la transmision humana de generacion en
generacién, convirtiéndose lo humano en el centro de la creaci6n®®. En

336 (0

consecuencia, la fecundidad implica la inauguracién de una relacion bipolar
tensiva entre dos valores opuestos), dado que es la representacion del inicio de la
vida de un otro que presupone la participacion en vida de un nosotros (masculino y
femenino); aunque en principio dar vida implica la union de dos elementos con
caracteristicas figurativas diferentes, el tercero que emerge 0 se gesta como
producto serd independiente; esto instaura la intersubjetividad de un yo, frente a

un otro.

La construccion figurativa de la imagen pone en manifiesto esa relacién de
elementos del mundo natural (colibri/ flores), junto con las implicaciones
reproductivas que se imponen bajo el entendido de norma o principio natural, cuyo
producto sera otro, a saber el fruto (las uvas). El jarron y el pedestal emergen
como objetos, en principio, ornamentales. El primero es el soporte de las flores y
el otro es soporte (cultural por cuanto arquitecténico) del primero. Los rostros
antropomorfos que conforman el jarron son parte de la composicion en el mas
puro estilo grutesco®*’ del arte pictérico y corresponden a una construccion

artistica en funcion de la vida como valor ético, por lo que se destacan elementos

%% MILLAN-ATENCIANO, Miguel Angel y GARRIDO, Gloria Maria. La fecundidad: primera realidad
humana. Una vision sobre la persona desde Lévinas. [Bases de datos en linea] septiembre de 2013.
Revista Persona y Bioética, 17(2) p. 187-196. [Recuperado el 10 de febrero de 2018 ] Disponible en
Qgtgp://personaybioetica.unisabana.edu.co/index.php/personaybioetica/article/view/2902/htmI
Ibid., p. 189.

%7 En la decoracion renacentista, y sobre todo en la espafiola, se mezclan grutescos de pura
fantasia con temas mitoldgicos y poéticos y se intercalan con escenas o0 personajes biblicos en
forma de alegoria. Por lo cual, el grutesco adquiere un caracter moralizante y religioso en obras
como iglesias y sepulcros (...) Este valor significante estd dependiendo, muchas veces, de
promotores intelectuales que ofrecen los programas figurativos, interpretando los tratados sobre los
mitos de los héroes y dioses de la antigliedad, al mismo tiempo que los temas biblicos. ARENAS,
José. La decoracion grutesca. Andlisis de la forma. Op. Cit., p. 12.
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vegetales diversos, que llenan el espacio, no sin cierta extravagancia en la

profusion de imagenes, pero relacionados entre si a modo de rizoma.

Bajo este supuesto, la hipdtesis pareciese servir al libro biblico del génesis en el
antiguo testamento, a razén de que en el discurso religioso catolico el génesis en
sus primeros capitulos relata como propdsito fundamental los temas de inicio,
comienzo, creacion, nacimiento de la flora y fauna y el soplo de vida de la
humanidad, asi como lo evidencian las siguientes citas, “Y dijo Dios: produzca la
tierra vegetacion: hierbas que den semilla, y los arboles frutales que den fruto

sobre la tierra segun su género, con su semilla en él.”%®

1339

, “Sed fecundos vy
multiplicaos, llenad la tierra La relacion con el vigor emana asi del
constructo simbdlico de la totalidad de la pintura mural, pues estan las imagenes
que enuncian vida a partir de su cimentacion figurativa como imagenes vivas, idea
consecuente ademas con la resurreccion de Cristo, lo que se suscribe como la

accion de volver a la vida.

En suma, el acercamiento plastico realizado anteriormente nos permite conocer
como los elementos descritos, de forma independiente, se unen para la
construccion de figuras vinculadas a la representacién del mundo natural. Este
vinculo es posible porque la figura actia como un complejo universo que simboliza
y el lector, guiado por el reconocimiento iconografico de las figuras sobre el fondo,
establece la correlacién entre la imagen constituida (por trazos, playas de colores,
calidad de este, textura de la superficie, etc.) y aquello del mundo que es referido.
La comprension de las figuras, por tanto, depende de la via de la figuratividad, que
en ultimas, y como lo refiere Greimas y Courtés, es la resultante de la puesta en
discurso®, es la concrecién manifiesta de un algo representado que ofrece la

posibilidad de hacer inteligible el proceso de dacion de sentido. Asi, la figuratividad

%% SAGRADA BIBLIA. Traducida por Bernardo Harault. Op. Cit., Génesis 1:11-25.
% bid., Génesis 1:1 -28.
%9 GREIMAS, A, y COURTES S, J. Diccionario razonado de la teoria del lenguaje. Op. Cit., 177.
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permite la elaboracion de alternativas de interpretacion que se derivan de la

articulacion figurativa, que converge en la elaboracion simbdlica.

Las figuras constituidas, mayormente, son comprensibles para el observador de la
obra, a pesar del desgaste por el contundente paso del tiempo. La imagen posee
ya, de este modo, la configuracion del plano de la expresion que debe
corresponder con una densidad sémica considerable (la referencia al mundo
natural) y a un semi-simbolismo construido por el entorno sintactico en que la
imagen ocupa una posicion y desempefia una funcion sintactica y semantica.
Como es sabido, la referencialidad de los signos icénicos tiene un mayor efecto en
la precision del reconocimiento de aquello a lo que la imagen representa de la
realidad y tienen tendencia a menor vaguedad del significado, como puede

suceder con los signos arbitrarios (ver figura 18).

Figura 18. Esquema tensivo, describe la relacion a mayor numero de signos

icdnicos mayor efecto de reconocimiento de lo referido (efecto de iconicidad).

EFECTO DE ICONICIDAD

Mira del observador que
reconoce el referente
de la figura icénica

- Captacion de la correspondencia de las  +
figuras con el objeto del mundo natural
representado
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2.3.3 Del objeto soporte a la escena préactica. El recorrido del templo y
lectura de la pintura mural. Hemos estudiado hasta aqui los elementos sensibles
y materiales de las imagenes de pintura mural que se articulan como texto
enunciado, como figuras organizadas en un conjunto homogéneo®*, y que son
aprehensibles para la sensorialidad del ser humano gracias a su materialidad, a
esa corporeidad fisica que finalmente es la que permite acceder a los efectos de
sentido construidos sobre el universo semiético que lo gesto y del cual hace parte;
el texto enunciado reclama asi, “un soporte de inscripcion que tendra un estatuto

fenoménico (por el lado de la experiencia) de un cuerpo-objeto”3*.

De tal modo, los muros son las construcciones tangibles que le dan existencia a la
pintura mural, y como lo afirma Fontanille su comprensién en dos faces** o caras
dependera en cuanto (i) la materialidad soporta el enunciado y al mismo tiempo (ii)
forma parte de una construccion arquitectonica que configura una escena practica
en donde las imagenes al estar presentes son objeto de uso de la practica, usos
que en si mismos son enunciaciones del cuerpo material®***, de ahi que, los muros
porten huellas de esos usos, como ciertas propiedades de consistencia, improntas
de inscripcién y patinas que evocan el contundente paso del tiempo. Asi, en el
devenir se han dejado marcas en los muros y en consecuencia en los atributos
plasticos de las imagenes, afectado la legibilidad de las mismas, pero incitando la
produccion, de ciertos efectos de sentido relacionados con la antigiedad y la

persistencia de la materialidad, por ejemplo.

La edificacion del templo Santa Barbara data a finales del siglo XVII y comienzos
del siglo XVIII, época que constrifie los sistemas de construccién en la zona

andina del pais, a aquellos asociados con el bahareque, el adobe y la tapia

%1 FEONTANILLE, Jacques. Practicas Semiéticas. Op. Cit., p. 33
342 .
Ibid., p. 33.
*3 |bid., p. 35.
** Ibid., p. 36.
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pisada®*

, todos ellos producto de una herencia ancestral que deriva del
aprovechamiento de los recursos naturales para la construccion de espacios con
garantias de habitabilidad. Como se menciond, el templo es muestra
arquitectonica del empleo de estos materiales en la mamposteria de los muros, y
de hecho la mayoria de las construcciones en la Nueva Granada y que fueron
destinadas a las practicas religiosas son representantes de una tradicién

prehispanica de la cimentacién con tierra en Colombia®*®

, a pesar de que después
se diera una adecuacion de las técnicas indigenas con innovaciones tecnoldgicas

introducidas por los espafioles.

El adobe que remonta su procedencia a la antigua civilizacion egipcia es un
aglutinado moldeado en forma de ladrillo, a base de barro, arcilla, heces animales
y paja, cuyo secado es al sol**’; recursos que son de facil acceso respondiendo en
esa época a la necesidad de edificar de acuerdo con la disponibilidad de los
materiales en el lugar**®. Santa Barbara se erigié con base en esta materia prima
(ver imagen 62 gque muestra aspectos del templo de Santa Barbara) que otorga
como resultado muros gruesos de dimensiones relativas que pueden variar entre
33 y 36 cm de largo por 16 y 19 cm de ancho, y 9 y 12 centimetros de alto,
aproximadamente; robustez de masa que consolida un grado elevado de

resistencia que aunque inferior a otro tipo de compuestos industrializados, y

%5 GAMA, Claudia Eugenia. La arquitectura de tierra en Colombia, procesos y culturas

constructivas. [Bases de datos en linea] febrero de 2007. Revista Apuntes, 20 (2) p. 242-255

[Recuperado el 15 de febrero de 2018 ] Disponible en
http://www.scielo.org.co/pdf/apun/v20n2/v20n2a06.pdf
%% 1bid., p. 242.

%47 Estos materiales mezclados con agua, adquieren una forma fluida que permite volcarla en

moldes de madera dotadas de las dimensiones y formas adecuadas para cada uso. Cuando parte
del agua se evapora, el ladrillo de adobe es entonces capaz de sostenerse por si mismo.
Completandose su secado al sol en areas libres disponibles para tal fin conocidas como “patios de
secado”. Después de varios dias, para acelerar el secado, los ladrillos son movidos, apoyandolos
en una de sus caras laterales. Al cabo de unos pocos dias estan listos para ser apilados. La cura
completa toma unos 30 dias, dependiendo de las dimensiones de los adobes. Para ese momento
el ladrillo es ya tan fuerte como el cemento. ALOE DE SORBAS. Construccion de ladrillos de adobe.
[En linea] Madrid: Agricultura sostenible, 2013. [Recuperado el 15 de febrero de 2018 ] Disponible en
https://aloedesorbas.wordpress.com/2013/10/28/construccion-de-ladrillos-de-adobe/

%% GIL TOVAR, Francisco. Un arte para la propagacion de la fe. Op. Cit., p. 725.
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dependiendo de adecuados procesos de mantenimiento puede llegar a tener una
vida atil indefinida, y es que este templo ha estado en pie por mas de cuatro

siglos.

Imagen 62. El tiempo y los movimientos sismicos de manifestaron en grietas y
rupturas de algunos muros de Santa Barbara.

Fotografia: Fundacién para la Conservacion y Restauracion del Patrimonio
Cultural Colombiano.

No obstante, es preciso hacer hincapié en que como consecuencia de un temblor
a mediados del siglo XX, el templo sufre un desplome en parte de la fachada y
grietas en algunas zonas murales, de modo que los trabajos de restauracion solo
se dan en estas superficies especificamente, y se realizan ya con herramientas
diferentes propias de un crecimiento urbanistico entre 1920 y 1950 que inauguro
un nuevo espiritu técnico presente en el pais®*®, dominado por la
profesionalizacién de la arquitectura, nuevas politicas de Estado, normas
orientadas a un desarrollo sismorresistente, y el uso de mas y mejores materiales

%9 REVISTA SEMANA. Moda en la construccién. [En linea] Publicado el 21 de diciembre de 1992.
[Recuperado el 15 de febrero de 2018 ] Disponible en
http://www.semana.com/especiales/articulo/moda-en-la-construccion/18873-3
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de construccion, entre ellos, el ladrillo cocido, el cemento, el acero, etc. Rodolfo

Vallin resefia lo ocurrido en Santa Barbara de esta manera,

Desde mediados del siglo XVIII en adelante todo es negativo para la conservacion de Santa
Barbara, hasta que el primero de noviembre de 1928 un temblor ocasiona dafios que aparecen
registrados en un reporte que hace el padre N. Lombana: “La torre se agrieté de tal manera
gue amenaza a los transeuntes y se hace indispensable descargarla, (...) el bautisterio quedé
en ruinas”. En agosto de 1930 se suspenden los trabajos por falta de recursos econémicos y
después de casi diez afios con la llegada del padre José Maria Quijano se reanudan la tarea
de reconstruccion con la colaboracion del arquitecto Guerra Galindo, quien levanta parte de la
fachada en ladrillo y cemento, y lozas en concreto (...)*>.

Los templos coloniales que hayan pasado por procesos de reconstruccion
conservan gran parte de la arquitectura original que fue combinada con correctos
procesos técnicos y de calidad industrial en lo que respecta a los materiales
empleados para el mejoramiento y la proyeccion a fortiori de parametros de
resistencia y durabilidad como en el caso del templo en mencién (ver figura 19),
siendo congruentes con los principios que obedecen a los protocolos de
restauracion arquitecténica en cuanto a cumplir el propdsito de devolver a las
edificaciones afectadas en lo posible su aspecto inicial, “ (...) las grietas de las
paredes fueron corregidas utilizando grapas o llaves de madera que cumplen la

funcion de cocer los muros y devolverles su antigua resistencia”®*.

El adobe y el ladrillo cocido componentes responsables de la estabilizacion de la
estructura, proceden también desde una consideracion aspectual que atestigua
diversidad y temporalidad en su devenir competitivo, el primero, fragil y efimero
gue perenniza una tradicion ancestral pero tendiente al desuso, y el segundo, mas

sélido y duradero que por accién fabril prorroga el usufructo.

De otro lado, el adobe como material principal posee entre otras caracteristicas el

bajo consumo energético de las instalaciones por las cualidades aislantes, la

%0 ALLIN, Rodolfo. Santa Barbara en Tunja, Colombia. Op. Cit., p. 24.
%1 FUNDACION PARA LA CONSERVACION Y RESTAURACION DEL PATRIMONIO CULTURAL
COLOMBIANO. Iglesia Santa Barbara. Bogota: Colcultura, 2001, p. 105.
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resistencia al fuego y la gran capacidad de intercepcion acustica a razén de una
factura compacta que vuelve difusas las ondas sonoras penetrantes, produciendo
asi espacios acordes con el silencio, la tranquilidad y la calma. A pesar de ello, es
un conglomerado que retiene temperaturas (inercia térmica) por lo que los lugares
seran o muy frios o muy célidos, ademas de ser un material hidréfilo, vulnerable al
agua, desventaja que se convierte en la mayor responsable del desgaste de la
pintura mural, ya que se concibe una oposicion entre la l6gica del adobe y la de la
pintura, en donde “el estilo semidtico del material pone en cortocircuito el del
objeto, provocando asi una cris sensorial”**. La humedad como agente externo
junto con contaminantes atmosféricos y bioldgicos son la base de un problema
residual que penetra los cimientos de los muros y afecta no solo la pintura visible
sino también las capas de revoque y yeso de las superficies inferiores, de ahi que

los estados relentes sean los peores enemigos de la pintura mural®*®

, por lo que la
mayoria de los estucos del templo estan desquebrajados, agrietados y con ciertas
quiebres en las capas de recubrimiento, fisuras y pérdida de material, tanto en el
soporte como en la capa pictorica; generando en esta Ultima diferencias de color y
aglutinamiento de los pigmentos en grumos ( ver imagen 63 que muestra aspectos

del templo de Santa Béarbara).

%2 GESLIN-BEYAERT, Anne. La conversién de tocar en ver. Trompe-I"oeil y posicionamiento

estratégico. En: Topicos del Seminario. Semiética de lo visual, junio de 2005, vol. 1, no. 13. p. 91-
111.

%3 RODRIGUEZ, Maria de la Paz. La experiencia en conservacion preventiva del Conjunto
Arqueoldgico de Castulo. [Bases de datos en linea] enero de 2014. Revista Siete Esquinas, 1 (6) p.
29-43 [Recuperado el 20 de febrero de 2018 ] Disponible en
https://dialnet.unirioja.es/servlet/articulo?codigo=4700592
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Figura 19. Esquema tensivo que describe la relacién de deterioro arquitecténico
del templo producto del trascurrir temporal, y la estabilizacibn material
adobe/ladrillo cocido.

Intensidad: Cualidad

+ ADOBE v
Mejoramiento N
LADRILLO COCIDO
Deterioro

+

Siglo XVIII Siglo XX Siglo XXI
Construccién Restauracion Conservacion

Extension: Cantidad /tiempo

Imagen 63. Desgaste de los muros y la pintura.

Fotografia: Eber Rocancio, Fotografia: Eber Rocancio,
Reddecreativos. Reddecreativos.
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Asi mismo, factores antrépicos han contribuido con la agudeza del problema, lo
que deja por sentado que la organizacion de las imagenes en el espacio del
templo y la relacion corporal de los usuarios que lo recorren y que es
preestablecida por la misma disposicion arquitectonica, evidencia una coadyuva
principalmente en dos aspectos, el primero dado por una experiencia haptica®* y

el segundo por un accionar técnico.

La pintura mural produce, por su misma condicion de deterioro, un efecto de
textura que en este caso no hace énfasis en la repeticiébn de los elementos que
internamente construyen el texto enunciado como se evidencié en el estudio
figurativo, sino en las diferentes capas que se articulan en el objeto soporte a
modo de recubrimiento pictorico (textura volumétrica: relieve) que tiene que ver
precisamente con las causas antes referidas (ver imagen 64 que muestra
aspectos del templo de Santa Barbara), y que constituyen una textura ligada
directa o indirectamente con una tercera dimension, que puede en efecto aunque
sea a una escala reducida (apenas mas de unos diez milimetros) crear claramente
la profundidad®®®. Pero sobre todo, y como lo asegura el Groupe p puede proponer
“impresiones tactiles”*® desencadenadas por una impacto sensorial; es decir, las
imagenes de pintura mural son percibidas visualmente pero remiten a una
experiencia tactil mediante una sugestion sinestésica que de acuerdo a la reaccién
timica de euforia/disforia puede o no, activar en el usuario el acto mismo de tocar;

luego el signo se presenta ante él como un objeto manipulable®”’.

De ello resulta que, la superficie mural experimentada por este contacto no solo

remite ciertos contenidos adjudicados a valores del tipo liso/aspero, blando/duro,

34 Haptica (haptico) es un término de origen aristotélico, pero no registrado en espafiol (al menos,

no en el diccionario de la Real Academia de la Lengua), y alude por su raiz Griega (hepta, relativo
al tacto) a todo aquello referido al contacto. FONTANILLE, Jacques. Modos de lo sensible y
sintaxis figurativa. Op. Cit., p. 22.

%5 GROUPE . Tratado del Signo Visual. Op. Cit., p. 183.

% |pid., p. 183.

%7 bid., p. 183.
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ligero/viscoso, etc., debido a que se estd dando lugar a una puesta en discurso
desde las Ordenes sensoriales que participan de la significacion y de la

enunciacién (tanto en la produccién como en la recepcion)*®

, Sin0 que, ademas,
por la sobre-estimulacion haptica, la pintura mural se ve expuesta a una
trasferencia de fluidos que terminan por contaminarla. Lo anterior explicaria por
qué las zonas mas deteriorada se ubican en las partes bajas de los muros; y es
qgue el usuario llega hasta donde su dimensién corporal se lo permite, aunque de
por si existen medios tecnoldgicos que como decia MacLuhan se convierten en
extensiones del hombre. Las cAmaras fotograficas y las rafagas de luz producidas
por los flashes, por ejemplo, causan que ciertos pigmentos de color de la pintura se

rompan, se pierda su intensidad y se altere la composicién luminica®>®.

En suma, las afectaciones materiales de los muros como estructura fisica tanto del
templo como de las imagenes pictdricas que alberga, amenazan a largo plazo la
legibilidad y la conservacion de las mismas, entendiendo asi la trascendencia del
estado corpdreo del objeto soporte y la relacién funtiva que emana como interfaz
del modelo de préacticas semidticas, porque es solo a través de esa materialidad
que se cimienta formalmente el enunciado visual, y desde su morfologia praxica
se convierte en actor de dindmicas y usos socioculturales. Asi pues, la
materialidad implica para si y para el universo semiético, experiencias sensoriales
gue consideran el impacto de los efectos generados por ellas en la produccién del
sentido. En efecto, “toda semiosis parte de una experiencia sensible y desemboca

en una experiencia sensible”>®.

358

. FONTANILLE, Jacques. Modos de lo sensible y sintaxis figurativa. Op. Cit., p. 51.

El simple disparo de una camara no causara un dafio visible. Ahora pensemos que esta accién se
repite por a diario y se multiplica por el nimero de personas que visitan un museo, un templo, un
centro de artes,

El deterioro en ese caso realmente empezaria a hacerse visible, y estariamos hablando de un dafio
gue reproduce a gran escala la accién del sol que golpea directamente y por tiempo prolongado una
obra de arte. REY, Andrés. ¢Por qué no se puede utilizar el flash en los museos? [En linea)]. México:
Hipertextual, 2011. p. 2 [Recuperado el 20 de febrero de 2018 ] Disponible en
https://hipertextual.com/archivo/2011/10/porque-no-se-puede-utilizar-flash-museos/

%9 KLINKENBERG, Jean-Marie. La semidtica visual: grandes paradigmas de linea dura. En:
Topicos del Seminario. Semidtica de lo visual, junio de 2005, vol. 1, no. 13. p. 19-47.
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Imagen 64. Recubrimiento de la pintura mural dado en capas.

Capal
Capa 2
Capa 3

Fotografia: Eber Rocancio, Reddecreativos.

2.3.4 Operaciones figurativas y construccion de la escena practica. La
escena practica de percepcion del espacio del templo y las inscripciones
iconogréficas que se asientan muralmente, fundan una relacion de dependencia
reciproca; los muros son los responsables de la organizacion interna de las
imagenes con su proyeccion en la practica en las que son puestas en circulacion,
de modo que la experiencia del objeto material, entonces, propende una
interaccidon visual enunciada con respecto de la actividad de penetracion en el
templo por parte de los actores u observadores que, para el caso, estarian
dispuestos a una experiencia de comprension espiritual. La semidtica visual
contemporanea®* ampara dichas apreciaciones al considerar que las operaciones
de percepcion del enunciado visual dotado de una estructura interna, no son
exteriores a ella, porque es en el nivel de la experiencia donde esta finalmente se
ubica, determinado asi la importancia de la corporeidad de los signos y la puesta
en marcha de procesos de significacion que orientan las acciones ya desde los

pardmetros de la practica.

! Ibid., p. 31.
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Esta dltima es vista como una articulacion heterogénea y compleja que vincula
todos los elementos necesarios para la produccion y la significacion®®? de una
dindmica comunicativa, dado que el templo Santa Barbara es un escenario regido
por practicas mas o menos regularizadas ya que como toda praxis enunciativa
implica la convocacién de formas ya constituidas y fijadas por la cultura o la
historia para la creacién discursiva®®®, en consecuencia, el condicionante espacial
ya establecido como norma de disposicion arquitectonica en el templo estara
siempre determinado por el sujeto, en palabras de Le Corbusier la arquitectura es

definida casi exclusamente en términos de la presencia del sujeto®®*

, quien
finalmente es el que le dara sentido al espacio gracias a las practicas
habitacionales que crea e interpreta y de las cuales es participe, situando al
discurso del espacio arquitectonico en la semiosis de las practicas del habitar,

entendiendo ademas que,

La relacién de significacion entre plano de la expresion y del contenido, es una relacion entre
significante espacial y conducta de apropiacion habitacional, se reconoce que el postulado de
inmanencia para el sistema de significacion arquitecténico es capaz de hacer texto y narrar las
préacticas en el seno de sus mismas realizaciones®®.

2.3.4.1 EIl condicionante arquitectonico del templo. EIl espacio arquitecténico se
hace un elemento de mediacion significante porque es un constituyente esencial
en la configuracion de la escena préactica. En esta, la lectura de las imagenes de
pintura mural procede por la accion de los sujetos que habitan y transitan
parcialmente el espacio, porque “quienes se mueven por él son los autores de su

significado”366. Asi es con respecto de la corporeidad367 y de la expectativa de

%2 EONTANILLE, Jacques. Practicas Semiéticas. Op. Cit., p. 37.
%3 ELOCH, Jean Marie. Identités visuelles. Paris: Presses universitaires de France,1995, p. 6-7
:z: CHUCK, Bruno. Semiética narrativa del espacio arquitecténico, Op. Cit., p.34
Ibid., p. 35.
%% ESCOBEDO, Isabel; TOLEDO, Miguel Angel y ZIMBRON, Alejandro. Semiética y Arquitectura,
lo que el usuario significa. Op. Cit., p. 141.
%7 La corporeidad podria entenderse como el simulacro de la propia construccion del cuerpo y de
los textos donde un numero limitado de elementos, que no son todavia signos sino marcas
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observacion de los sujetos que visitan el templo que se construye un enunciado en
el que esta previsto que el cuerpo del espectador ocupa una posicion frente a
otros y guarda relacién con el espacio dado, lo que determina la produccion de

sentido.

El templo Santa Barbara tiene coordenadas direccionales siguiendo el plano de la
cruz latina, lo que es un disefio convencional responde a una mayor longitud de la
nave principal respecto al transepto, forma que tiene origen en las basilicas
griegas y romanas que eran, antes del cristianismo, suntuosos edificios publicos
destinados al tribunal. En estas, se destaca la participacién de un sujeto de hacer,
provisto de la capacidad corporal de desplazarse por el espacio como parte de su
competencia factual y procedimental. Hecho que desde la ciencia cognitiva toma
el nombre de embodiment (encarnamiento), consistente en que el sentido que
adquiere algo para nosotros depende de nuestras condiciones corporales (por

supuesto en tanto corporalidad viva o animada)>°®.

La competencia entendida en semidtica como aquello “siempre en estado de
proceso™®, sugiere las condiciones que el sujeto tiene para ser y hacer (o no ser
y no hacer), en tanto sus facultades ya permeadas por las modalidades del saber
y del poder le permiten actualizar su centro perceptivo para la definicion de una
existencia fenomenoldgica y timica procedente del cuerpo mismo; y es que en la
percepcion del espacio, cada parte del cuerpo se ubica en relacidén con la posicién

de las otras, produciendo asi un marco de referencia interno que procede y

semibticas, permiten crear la representacion psiquica de contenidos y su traduccién en lenguajes
desde un mismo sistema semiotico permanente o estable. La corporeidad no es cuerpo visible sino
el sistema organizador de los vivible, hablable o pensable y como tal, puede verse su gramética
inconsciente con que fue construido. FUENMAYOR, Victor. Entre cuerpo y semiosis: la
corporeidad. [Bases de datos en linea] enero de 2005. Revista Opcion, 21 (48) p. 121-154
[Recuperado el 5 de marzo de 2018 ] Disponible en
http://www.produccioncientifica.luz.edu.ve/index.php/opcion/article/view/6364/6352

%8 NINO, Douglas. Elementos de Semidtica Agentiva. Op. Cit., p. 45

%9 MORENO, R. Luisa. El arbol dorado de la ciencia. Procesos de Figuracion de Santa Cruz. Op.
Cit.,, p. 13.
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condiciona la aparicién de un marco de referencia externo®’°, es decir, el cuerpo
como envoltura sensible demarca un espacio propio, y cuando ingresa a un lugar
especifico se proyecta y se acomoda a la coherencia operacional de dicho lugar;
en palabras de Fontanille y Landowski, este marco de referencia externo se

propende a partir de una programacién de la accién®"*

, ya que refiere a la
configuracion de la praxis prevista en el disefio de todo signo: espacio, objeto.
Esta programacion debe ser comprendida por el espectador que efectia una
accion dispuesta, en este caso, como una sintaxis del recorrido que el templo, por
su organizacion espacial, impone al visitante (ver figura 20). En suma, el sujeto
leerd las demarcaciones implicitas de su espacialidad corporal en el espacio del
enunciado, no solo porque algo en la materialidad de ese enunciado le es propio a

2

la estructura espacial de su cuerpo®’?, sino porque también existe un programa

gue en la performance el sujeto parece obedecer hic et nunc.

El ingreso al templo, realizado por la puerta (abertura) principal, que permite el
paso de los espectadores®” del exterior a un interior, marca una orientacién en
direccion este/oeste, articulando un nexo momentaneo, de un estado como
transelntes cotidianos, a ser exploradores peregrinos con una intencionalidad,
accion demarcada ademas por la presencia justo después de la puerta de una
celosia®’*, una estructura en madera muy tradicional en los templos catélicos de

época colonial, cuya caracteristica principal es que ofrece una doble funcién en la

79 p|AGET, Jean y FRAISSE, Paul. La percepcién. Buenos Aires: Paidds, 1979, p. 188

371 | a accion (dimension pragmatica tiene la Idgica de las trasformaciones. La racionalidad de la
accion es la de la programacion, en el movimiento mismo del discurso. El hecho de que el sentido
de la accién sea reconocible a posteriori no significa que no es controlable por el actante: sino toda
accion apareceria a lo largo de su desarrollo como aleatoria e ininteligible. (...) partiendo de una
estricta programacion a contrapelo, a partir del resultado esperado, el sujeto termina por adoptar
una programacion prospectiva a partir de la posicién impuesta por la instancia del discurso. Los
esquemas estereotipados recurren ya a la praxis, ya a la memoria. FONTANILLE, Jacques.
Semiética del discurso. Op. Cit., p. 167

372 CHUCK, Bruno. Semiética narrativa del espacio arquitectonico, Op. Cit., p. 163

3 Entiéndase de aqui en adelante al espectador como el sujeto empirico, el sujeto real, que
disfruta del texto visual. POLIDORO, Piero. ¢Qué es la semiética Visual? Op. Cit., p. 71.

314 Enrejado tupido de listones de madera que se pone en las ventanas u otro sitio para celar el
interior o lo que hay al otro lado. MOLINER, Maria. Diccionario de uso del espafiol. Edicion
electrénica. Madrid: Gredos S.A.U. 2008.
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exploracion subjetiva del espacio como producto de la yuxtaposicion de
transparencias y ocultamientos; la primera, al permitir la entrada de luz y aire, y la
segunda porque otorga al templo parametros de privacidad. Su presencia devela
ademas, un juego linglistico que parte de la etimologia de la palabra, proveniente
de “celos”, que sugiere la lectura psicolégica que se desprende de la construccién
de este tipo de pantallas de separacién entre espacios publicos y privados®™
orientada a la intimidad propia del ritual religioso que funda el destino de este tipo

de edificaciones.

Figura 20. Esquema del templo Santa Barbara. Sintaxis del recorrido que el
templo, por su organizacion espacial, impone al espectador.

Capilla de
las Animas

Nave

central Presbiterio

3 &
! Espectador

= = = = Sintaxis del recorrido

Punto de seleccion der/izq Capilla de Ia

Virgen del Pilar

%° APARICIO, Carmen. Celosia Ill. San Sebastian, Espafia, 1956. [En linea]. Madrid: Museo
Nacional Centro de Arte Reina Sofia. [Recuperado el 5 de marzo de 2018 ] Disponible en
http://www.museoreinasofia.es/coleccion/obra/sin-titulo-celosia-iii
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Una vez el espectador ingresa y se encuentra con la celosia, llevando de forma
paralela la segunda accion, avanzar, debe elegir la direccion por donde desea
continuar (derechalizquierda), y sin importar cual sea la decision, las dos rutas
convergen en el mismo espacio, un desnivel manifestado en seis escalones que
indican el inicio de un descenso pero progresivo (ver imagen 65 que muestra

aspectos del templo de Santa Barbara).

Imagen 65. Esquema del declive arquitectonico del templo Santa Barbara.

Fotografia: Fundacion para la Conservacion y Restauracién del Patrimonio
Cultural Colombiano.

En este desplazamiento, que conduce de la entrada al altar mayor (acceso por la
nave central), la pintura mural del techo, ubicada aproximadamente a 10 metros
sobre la mirada del espectador, marca la orientacion arriba/abajo, dimensiones
gue convocan relaciones subyacentes como, superior/inferior/, y alto/bajo, lo que
es congruente a lo referido por la religién catdlica respecto a estas dimensiones de
una espacialidad subjetiva que relaciona los valores, espiritual/material,
celestial/terrenal que emplazan valoraciones de tipo, paraiso/infierno,
sagrado/profano, espiritual/mundano. Las figuras y la percepcion del espectador
desde el piso del templo (plano normal o neutro del sujeto de pie sobre el piso) se

articulan a partir del punto de vista, al considerar la relacion existente entre el
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espacio del templo, las imagenes de pintura mural y el espectador®(ver imagen

66 que muestra aspectos del templo de Santa Bérbara).

Imagen 66. Ubicacion espacial respecto al punto de vista del espectador.

Fotografia: Diego Vargas, Reddecreativos.

Siguiendo el recorrido el espectador avanza y percibe un desplazamiento hacia
“abajo,” (inferior, material, terrenal) que se explaya a manera de descenso y
refuerza el tépico tematico, infierno, profano, mundano, y orienta la mirada hacia
“arriba” (superior, espiritual, celestial), donde hace presente un conjunto de rosas
rojas, pintadas en el techo artesonado Las caracteristicas de esta superficie en
madera, cOncava y poligonal activan en el mirante un efecto de textura. Frente a
esto, el Groupe p asegura que la unidad textual es un angulo de visién

dependiente de la distancia entre el usuario y la imagen®’’, asi que a medida que

7% POLIDORO, Piero. ¢Qué es la semiética Visual? Op. Cit., p. 71.
37" GROUPE . Tratado del Signo Visual. Op. Cit., p. 183.
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la resolucién aumenta (el espectador avanza), la textura de las rosas se vuelve
cada vez mas tersa y por ende inteligible. Figurativamente, las rosas, que recalcan
una posicion tematica femenina recurrente, vinculan, ademas, una relacion que
convoca valores del orden, paraiso, sagrado, espiritual. Por esto, las operaciones
figurativas trazan una ruta isotdpica actuando como antitesis de una disposicion
arquitectonica en donde el espectador, si bien entra a un templo catélico pareciese
gue descendiera al subsuelo, lugar de instalaciéon de la oscuridad de la tierra,

antro, topos del averno.

Una vez el espectador termina el desplazamiento, desde la entrada del templo
hasta el final de la nave central, encuentra el altar mayor y debe elegir, respecto a
la direccion del transepto, hacia dénde desea seguir (derecha/izquierda)®’®. Esta
decision se ajusta a la predileccién corpérea del ser humano por una orientacién
diestra, que se deriva de la funcién del hemisferio derecho del cerebro que regula

las relaciones de espacialidad,®”®

pero, a pesar de esto, la eleccion se adecua al
libre albedrio del espectador. Sin embargo, elegir cualquiera de las rutas como
recorrido posible representa el ingreso a las capillas anexas, lo que indica el paso
por los arcos; los cuales aunque fragmentados figurativamente por la aparicién de
nuevas imagenes a modo de rescrituras sobre la superficie, implica para el
espectador una mirada desde abajo y angulada o incluso horizontal; esto para los
frentes, y en el caso de las partes internas del arco, se presupone un espectador
gue observa desde abajo en vertical ( ver imagen 67 y 68 que muestra aspectos

del templo de Santa Béarbara).

%8 E| espectador también puede decidir continuar su camino en linea recta, decisién que esta

condicionada a razon de las interacciones sociales y jerarquicas propias del cambio espacial en
cuanto a rito catélico de la misa: de la nave central y capillas anexas donde se congregan los
espectadores prestos a celebrar la misa, al presbiterio, lugar destinado al celebrante y sus
acompafiantes. No obstante esta relacion no se describe con mayor profundidad puesto que este
ultimo espacio (el presbitero) esta fuera de los intereses del andlisis.

%9 URREA, Holger. El dominio de los hemisferios cerebrales. [Bases de datos en linea] enero de
2010. Revista Ciencia UNEMI, 3(4) p. 8-15 [Recuperado el 5 de marzo de 2018 ] Disponible en
https://dialnet.unirioja.es/servlet/articulo?codigo=5210276
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Al escoger la derecha como ruta a seguir, el espectador ingresaria a la capilla de
la Virgen del Pilar, en este espacio, recordemos, se encuentra en el techo la
construccion figurativa que sigue la articulacion isotépica de la nave central, es
decir, figuraciones de flores, méas la presencia de un blasén que destaca la cruz
como recurso insignia de la icnografia catdlica, articulando con mayor fuerza por la
carga convencional existente (sistema de creencias religiosas), la relacion de
espacialidad: celestial/terrenal. Una vez el espectador avanza y se adentra en la
capilla encuentra dos ventanas ubicadas en la parte alta de cada pared, a modo
de claraboyas. La ventana como una nueva abertura en los muros, permite un “ver
focalizado” desde un lugar propio (dos metros sobre la mirada del espectador). El
marco que delimita los bordes y recorta la visualidad sobre el enunciado propone
la alegoria, del encuentro de lo femenino y lo masculino alrededor de la
fecundidad y la vida, uno de los mas importantes pilares religiosos para la iglesia
catdlica. En la perspectiva arquitectdénica, nuevamente aparece una relacion
arriba/abajo que involucra la ubicacion de la ventana (arriba) respecto al
espectador (abajo) y que es coherente con lo enunciado por la imagen en si
misma y la entrada de la luz por el espacio superior del templo (ver imagen 69 que
muestra aspectos del templo de Santa Béarbara). Esta misma configuracién sobre
las ventanas se da en el espacio de la capilla izquierda o de las Animas.
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Imagen 67. Posicion del espectador en Imagen 68. Posicién del espectador

relacion con los frentes de cada arco. en relacion con la superficie interior y
concava de cada arco.

Fotografia: Diego Vargas, Fotografia: Diego Vargas,
Reddecreativos. Reddecreativos.

El significante arquitectonico presenta asi una articulacion de las formas visuales y

1*® en las que, una vez inmerso el espectador,

una substancia espacio-existencia
debe participar en una construcciéon de sentido ante un fendbmeno multimodal. El
mirante ve el espacio y se ubica para transitar por el lugar donde estd un
condicionamiento reciproco entre la posibilidad de ir (estar) y de mirar, lo que en el
templo Santa Barbara esta fuertemente condicionado, ya que el sujeto mientras

habita el espacio se convierte en receptor activo de su discurso arquitecténico®.

%80 CHUCK, Bruno. Semiética narrativa del espacio arquitecténico, Op. Cit., p. 124

%1 bid., p. 145.
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Imagen 69. Posicion del espectador en relacion con las ventanas.

Fotografia: Diego Vargas, Reddecreativos.

El espectador, para poder acceder al enunciado visual inscrito en los muros y
techos debe disponer de una competencia potestiva para penetrar y transitar el
lugar. Aunque este desplazamiento se hace a manera de descenso, por la curiosa
inclinacién descendente del piso del templo de la puerta principal al altar mayor,
las figuras enunciadas, en el techo, contrarrestan este desnivel espacial y activan
pictéricamente en el observador un efecto de sentido que alude a la bienvenida a
un paraiso espiritual y sagrado. Sin recorrido del cuerpo del espectador a lo largo
del templo, el constructo visual pierde el modo en que esta programada la accion
de la percepcion del conjunto y la dacion de sentido. Esto significa que, para
realizar una relacion performativa, que vincule narrativamente el espacio y la
imagen pictorica, se requiere una accién que corresponda al esquema estratégico
de recorrido del templo en el marco de la accién programada o protocolo de
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lectura sincrética que corresponde a la idea del ascenso espiritual o de encuentro
con lo espiritual; por un lado desde las marcaciones isotOpicas figurativas: rosas,
flores, cruz, aves, entre otras, y por el otro, desde las marcaciones isotopicas

espaciales: altura, techo, arcos, superior, celestial, ventana, luz:

: lectura lectura L

ingreso'y englobante (de selectiva rEslEEn ol

desplazamiento =2 gioba > o =  sentido
superficies e (superficies e o

en descenso o N (espiritual)
imagenes) imagenes)

2.3.4.2 Manifestacion narrativa del espacio: sitio y ritual. De esta forma, la escena
practica dispuesta arquitectonicamente a través del espacio del templo, manifiesta
una relacion orgéanica no solo con las imagenes de pintura mural como se
evidencio, sino ademas, y teniendo en cuenta este nivel de pertenencia, con la
participacion de otro tipo de objetos que construyen el escenario y al unisono,
organizan el nlcleo predicativo382 del acto mismo en torno al ritual religioso de la

misa catolica.

La construccion del escenario tiene que ver con una funcién descriptiva de los
objetos semidticos cuya presencia en el templo consolida una autoderminacién
como sitio, o una “significatividad territorial” que refiere a un principio fijo de
identidad y pertenencia®3. En la representacién cartografica del templo Santa
Barbara se muestra la division del espacio por sitios (diferentes recintos de un
edificio), cada uno, a saber: nave central, capillas, presbiterio, se diferencia por los
elementos que contiene (celosia, sillas, retablos, confesionario, sagrario, custodia,
etc.) y por sus propias delimitaciones territoriales, configurando espacios
tematizados o escenarios de situaciones especificas que a su vez marcan

individualmente un “acento de sentido” que el discurso-ritual le asigna a cada uno

%82 EONTANILLE, Jacques. Practicas Semiéticas. Op. Cit., p. 39.
%8 CHUCK, Bruno. Semiética narrativa del espacio arquitecténico, Op. Cit., p. 105.
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de ellos, en otras palabras, “(...) el espacio del templo y su disposicién es un

discurso que habla a los fieles creyentes”®.

En ese sentido, los objetos
semidticos sefalados, constituidos por materiales significantes disimiles,
convergen en la puesta en accion de la escena practica convirtiéndose en
actantes del enunciado, luego, la escena en si misma engloba varios roles que

pertenecen a distintos modos de expresion.

La pintura mural manifiesta figurativamente sistemas axiolégicos cristiano-
catolicos que vinculados materialmente con la relaciones espaciales propias de un
templo religioso, pasan de un estado substancial bidimensional a un modo
tridimensional y corporal por intervencion del espectador quien realiza el recorrido
desde la sintaxis narrativa impuesta por el templo, y es responsable de la
activacion de los diversos efectos de sentido a partir de la consideracion de las
reglas genéricas de las imadgenes de pintura mural que caracterizan un tipo de
produccion discursiva y ayuda a poner en evidencia sus particularidades
relacionadas por un verdadero contrato de cooperacion entre el ellas y el modo de
observacion del espectador®®®. Asi pues, si se toma por ejemplo, la celosia o el
confesionario que como objetos heterogéneos responden a ciertos usos debido a
su morfologia material dentro del recinto, se encuentra que ellos desempefian un
rol actancial al igual que la pintura mural, los retablos, la custodia, que se asocian
dentro de una misma practica, donde el contenido semantico del enunciado es
proporcionado por la teméatica de la practica misma®®: la misa como rito de

recordacion y de actualizacién del sacrifico de Cristo en la cruz.®®’

El ritual como acto de comunicacidbn que estructura las culturas humanas,

consolida la significatividad no a partir de un principio fijo de pertenencia espacial

%4 BLANCO, Desiderio El rito de la misa como practica significante. En: Tépicos del Seminario.

Rituales y mitologias, julio de 2008, vol. 1, no. 20. p. 43-70.

%5 KLINKENBERG, Jean-Marie. La semiética visual: grandes paradigmas de linea dura. Op. Cit., p.
35.

%8 FEONTANILLE, Jacques. Practicas Semiéticas. Op. Cit., p. 39.

%7 BLANCO, Desiderio El rito de la misa como practica significante. Op. Cit., p. 43.
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como en el caso del sitio, sino que su identificacién surge con la construccion de
procesos®®, de una cadena sintagmatica de acciones que desembocan en la
busqueda de valores modales que actualizan los estados afectivos de los
participantes. En esta semiosis ritual, el conjunto de elementos que intervienen, si
bien ocupan un lugar en el espacio destinado para la realizacién de la misa, en el
acto mismo pueden o no dinamizarse como tal y convertirse directamente en
instrumentos simbdlicos que se integran con acciones simbolicas en la articulacion

de una secuencia especifica, particular, que construye el sentido global del rito®°.

En efecto, las imagenes de pintura mural se distancian de la custodia en tanto sus
efectos pragmaticos las diferencian, la pintura cumple un papel secundario e
indirecto en el acto mismo de la celebracién, mientras que la custodia es pieza
clave en la consagracion eucaristica de una ofrenda incruenta. Aun asi, su
estatuto simbdlico resume la interpretacion principal que el rito pretende comunicar
porque mas alla de ser meras piezas significantes son propiamente significado de
hechos, tiempos, espacios, circunstancias, etc., que ayudan a sentar y dar sentido
a la existencia humana desde una concepcidn sociocultural que no pertenece a un
corte sincrénico sino que son atravesados por el pasado y van a sucesos
ulteriores, de ahi que los simbolos representen uno de los elementos mas estables

|390

del continuum cultural®”™ como memoria invariante de dominio territorial.

El templo Santa Barbara como sitio encarna actos rituales desarrollados en una
misma referencia aspectual, es decir, en una superposicion constante, esta
estructura bipartita y espaciotemporal es entonces organizadora al mismo tiempo

de la apropiacion espacial como de las secuencias temporales de las practicas

388

s50 CHUCK, Bruno. Semiética narrativa del espacio arquitecténico, Op. Cit., p. 105.

FINOL, Enrique. De nifia a mujer... el rito de pasaje en la sociedad contemporanea. [Bases de
datos en linea] febrero de 2001. Cuadernos de la facultad de humanidades y ciencias sociales.
Universidad Nacional de Jujuy, 1(17) p. 171-181 [Recuperado el 10 de marzo de 2018 ] Disponible en
http://www.redalyc.org/articulo.oa?id=18501711

%99 OTMAN, luri. El simbolo en el sistema de la cultura. [Base de datos en linea] diciembre de 2002.
Revista Forma y Funcién, 1(15), p. 89-101. [Recuperado el 10 de marzo de 2018] Disponible en
http://www.redalyc.org/pdf/219/21901505.pdf
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cotidianas involucradas®®*. Aqui, el espectador se apoya en ambas para significar
los cursos de accion prestos a permutaciones, adaptaciones, ya que se si se habla
de la misa como rito, existen variantes discursivas a partir de la forma en qué se
celebra y de las ocasiones que la ameritan, pues no es Io mismo una misa

cantada para un matrimonio, que una misa crismal en época de semana santa.

Estas esquematizaciones de uso emergen de la negociacion entre las instancias
gue dominan un mismo espacio, el cual finalmente, cobra sentido cuando en él se
llevan a cabo los ritos de la religién que le dio origen®*?, por ende la escena se
organiza y se dispone mediante un principio de composicion sintagmatica, asi
como de un estilo estratégico, es decir, una cierta manera observable y

caracterizable®®®

en que se configura la practica por medio de un horizonte de
valores absolutos, que tienen origen en los canones religiosos en este caso de
herencia catdlica que imponen a través del rito y en consecuencia de los
elementos que le dan vida, un régimen de creencias en donde las imagenes de
pintura mural jugaron y juegan un papel fundamental como instrumentos sencillos

de gran eficacia evangelizadora.

2.3.5 De las estrategias a las formas de vida. La experiencia espiritual evocada
por las imagenes de pintura mural es el resultado de un proceso histérico, social y
cultural, traido a tierras colombianas por los fundadores espafioles de las
provincias que, junto a Tunja conformarian el Nuevo Reino de Granada y que una
vez establecidos en los territorios darian lugar a la reproduccion de su cultura en

todos los aspectos. La iglesia catdlica se entreg6é puntualmente al desafio de la

¥91 CHUCK, Bruno. Semiética narrativa del espacio arquitecténico, Op. Cit., p. 113.

$2SALDARRIAGA, Iberto y BERMUDEZ, Egberto. Las iglesias de madera de San Andrés y
Providencia. Arquitectura y musica, 1998. Citado por, CACERES, Liliana; FIGUEROA, Hernando y
Elvis, William. Las investigaciones sobre la arquitectura religiosa en Colombia. El predominio
catolico, 1960-2008. [Bases de datos en linea] enero de 2017. Anuario Colombiano de Historia Social y
de la Cultura. Universidad Nacional de Colombia, 44(1) p. 305-333 [Recuperado el 10 de marzo de
2018 ] Disponible en https://revistas.unal.edu.co/index.php/achsc/article/view/61229/58393#num47

%93 FEONTANILLE, Jaques. Medios, regimenes de creencia y formas de vida. En: Contratexto, enero
de 2013, vol. 1, no. 21. p. 65-82.
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alfabetizacion linguistica, primero, a través de la ensefianza del idioma y su
efectividad codificadora, y segundo, en la traduccion de los contenidos espirituales
a las lenguas vernaculas lo que permitiria el entendimiento entre las dos fuerzas
culturales y el logro de procesos comunicativos, porque una vez resuelto el
problema del lenguaje seria mas efectiva la introduccion paulatina del discurso

religioso.

La primera via de acceso para este cometido fue la conformacién de cofradias,
alrededor de las diferentes advocaciones de la Virgen, de la figura de Cristo y de
los santos***, como forma de adentrar a las comunidades indigenas a las 6rdenes
del cristianismo y a su vez dar lugar a actividades novedosas frente a diversas
manifestaciones de organizacion social. Se recuerda que el templo Santa Barbara
nace a partir de estas congregaciones, siendo las mas importantes las de Santa
Barbara, la de la Virgen del Pilar y la de las Animas, que hasta finales del siglo
XVII estuvieron en clara competencia por quien mejor representara la capilla®*®, y
luego la edificacion, mas cuando se cuenta con el registro de cerca de setenta mil
iglesias construidas en la América Hispanica durante casi tres siglos, cuyo
propdsito fue servir de centros de adoctrinamiento de los nativos, evidenciando
que el oro no fue el uUnico movil de aquellos aventureros que cruzaron el
Atlantico®®. En el proceso de aculturacién, la violencia y los actos infrahumanos
realizados para el despojo del poder econémico y politico, no tuvieron los mismos
resultados para la apropiacion de las creencias, los religiosos contrario que los
colonos sometieron a las tribus indigenas con recursos mas sugestivos y eficaces
para la tarea de impartir los fundamentos de la fe catdlica, consiguiendo asi, el
cumplimiento de dos objetivos dentro de este proceso: unificar bajo un mismo

idioma a toda la poblacion y hermanarla bajo una mismo sistema de creencias; el

¥4 FAJARDO, Martha. El arte colonial neogranadino a la luz de un estudio iconografico e

iconolégico. Op. Cit., p. 39.
%95 VALLIN, Rodolfo. Santa Barbara en Tunja, Colombia. Op. Cit., p. 21.
%% GIL TOVAR, Francisco. Un arte para la propagacion de la fe. Op. Cit., p. 721.
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recurso visual fue empleado en gran medida para la consecucién del segundo®”’ y

con mas razon, cuando después del Concilio de Trento se resolvid que en la
conquistada América fueran utilizadas las imagenes como soporte 0 apoyo para la

propagacion de la fe>%.

2.3.5.1 Comunidades indigenas, Santa Barbara e imagenes murales. Las
imagenes de pintura mural analizadas presentan una sencillez composicional en el
acabado de las representaciones, en el dibujo y el trabajo cromatico que
evidencian la carencia de técnica en la realizacion, lo que se profundiza mas si las
obras se comparan con otras realizadas por pintores con formacién artistica que
dejaron huella en otros templos de la época. La ingenuidad de la factura
representacional en el templo de Santa Barbara reafirma la hipétesis que vincula a
las comunidades indigenas, en proceso de evangelizacibn como autores de las
obras, mas en una ciudad como Tunja conocida por su invaluable tradicion
indigena, habitada desde la antigiedad por pobladores aborigenes de la
comunidad muisca, pertenecientes a la familia linguistica chibcha, un amplio grupo
de lenguas amerindias extendidas desde Centroamérica hasta Colombia,

asentadas especialmente en el altiplano cundiboyacense.

Esto sucederia en el marco de una estrategia que consistia en hacer apropiar el
pensamiento cristiano a través de la construccion representacional de este, por las
mismas personas que eran objeto de la evangelizacion. Esto es congruente con la
idea de la alfabetizacion dogmatica impuesta paulatinamente en la América
aborigen, a través de la instruccion sacerdotal orientada a que los indigenas
reinterpretaran por medio de la pintura la religion catdlica predicada, teniendo aun
como base sus creencias ancestrales y politeistas, donde las aves, los astros y
seres vegetales tenian una explicacion narrativa y mitica. El resultado es la

presencia de una diversa amalgama artistica, un sincretismo cultural perdurable

%7 FAJARDO, Martha. El arte colonial neogranadino a la luz de un estudio iconografico e

iconoldgico. Op. Cit., p. 40.
8 Ibid., p. 40.
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en cada trazo de las imagenes y que se sustenta en la predominancia de motivos
vegetales vy florales, en el uso recurrente de figuras geométricas simplificadas, el
cruce de especies animales de Europa y Mesoamérica y composiciones débiles en
cuanto a la comprension de longitudes, perspectiva y espacialidad. Este
sincretismo utilizado para asimilar parte del nuevo ambiente cultural, logra al
mismo tiempo introducir, reconvertir y conservar algo del pasado indigena ya

vencido.

La linea temética que domina la totalidad del enunciado visual gira en torno a la
feminidad y al goce de sus virtudes que es condescendiente con un sistema de
creencias indigenas permeado en esta zona del pais por la gran importancia del
matriarcado y el protagonismo ancestral de la diosa Bachué como madre
primigenia del pueblo muisca, que al mismo tiempo enaltecid la labor femenina en
la agricultura, pues se creia que, “(...) cuando el hombre descubrié que podia
plantar semillas comenzo a cultivar la tierra. Si la mujer era la imagen misma de la
fecundidad, siguiendo la logica (...) a ella debia encargarsele que cuidara de la

tierra, que necesitaba ser fecundada”®®

, de ahi que, las imagenes resalten
composiciones bioldgicas producto de la tierra y su poder creador de la vida
natural. El aprovechamiento de esta y otras similitudes entre ambas doctrinas
favorecié la tarea evangelizadora, que segun Padilla, no fue mas que una
“transferencia externa de un sistema religioso a otro, sin que jamas se llegara a

una verdadera conquista espiritual de los indigenas™*®.

%9 CARBONELL, Nora. La mujer en la mitologia indigena colombiana. [Bases de datos en linea]

marzo de 2012. Revista Chichamaya. Universidad del Atlantico, 1(10) p.24-28 [Recuperado el 15 de
marzo de 2018 ] Disponible en
https://www.uniatlantico.edu.co/uatlantico/sites/default/files/publicaciones/PDFC-ArtNo_5_12.pdf
“OPADILLA, R. El sincretismo religioso en Hispanoamérica, 1992. Citado por, ASCANIO, Samuel;
FIGUEROA, Enrique y BARRIENTOS, José Maria. Sincretismo religioso en América Latina y su
impacto en Colombia. [Bases de datos en linea] junio de 2012. Ventana Teoldgica. Seminario Biblico
de Colombia. Fundacion Universitaria,1(3) p. 1-5 [Recuperado el 15 de marzo de 2018] Disponible en
http://www.unisbc.edu.co/investigacion/ventana-teologica/ediciones-anteriores/19-tercera-
edicion/95-sincretismo-impacto-colombia
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En este orden de ideas, para los nativos lo que acontecioé en su proceder religioso
fue una trasferencia de nombres, donde sus dioses debian llamarse de otra
manera y a partir de ello hacer una reinterpretacion propia que debia mezclar
creencias y rituales con las nuevas ensefianzas que traian los misioneros
espafioles’®. Con referencia al templo, Santa Barbara y su eleccién como
advocacion del mismo por encima de las imagenes de la Virgen del Pilar y de las
Animas, también encuentra explicacion a través del fendmeno sincrético, puesto
gue ella criada y educada por una familia pagana decide trasformar sus creencias
en honra a la gran verdad de la fe cristiana, abandonando el culto politeista de su

familia®®?.

Asi pues, Santa Barbara es considerada un modelo de trasmutacion espiritual,
canonizada por ser virgen y martir, enalteciendo la libertad de credo, impensable
para una mujer en la antigiiedad. En la nueva granada el culto a esta santa se
difundié rdpidamente por las colonias y desde épocas muy tempranas numerosas
poblaciones a lo largo y ancho del territorio colombiano llegaron a identificarse con
su nombre*®. Ademas, es importante mencionar que, la sustitucién de la mano de
obra indigena por la de amplios sectores de poblacion africana en condiciones de
esclavitud, agudizo el mestizaje en América y generd que las tradiciones culturales
y religiosas sufrieran cambios sustanciales en la formacion del catolicismo, suceso
gue se amparo en la imagen de Santa Barbara y su relacion iconogréfica, para el
caso de Cuba, con Changé, el dios del trueno y el rayo, mediante ceremonias
clandestinas en donde las creencias africanas se mezclaron con los santos
cristianos; las virtudes de una religion se trasladaron a la otra y los elementos del
culto se trastocaron e intercambiaron®®*. La estructura del templo, sigue ademas,

un patron poco convencional para edificaciones similares referente a la inclinacion

“Lbid., p. 2.

‘2 FAJARDO, DE RUEDA, Martha. Santa Barbara: Conjuro de las tempestades. Bogota: Museo de
arte religioso, 1992, p.7.

93 bid., p. 8.

““*bid., p. 9.
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del piso que sugiere un punto central de convergencia hacia la mitad del mismo,
justo en la entrada del presbiterio, espacio ritual que segun la tradicion indigena
propone actuaciones mas funcionales que de salvacion, porque el descenso
contrario al ascenso es el portal para el encuentro con los dioses en la resolucion

de problemas de la vida diaria*®.

Las imagenes murales como se evidencio, contrarrestan tal actuacion y a pesar de
gue la inclinacion se mantiene y es Unica en los templos de la ciudad, privilegian a
partir de las dimensiones arquitectonicas con las que fueron elaboradas, los
sectores mas altos de las estructuras intervenidas de forma pictorica,
respondiendo estratégicamente a una adecuacion misionera con el propésito de
apoyar la catequesis, donde se respeta el pendiente angular del piso que
esquematiza el rito ceremonial nativo pero con el uso de objetos simbdlicos en
coyuntura con la liturgia catélica, incluyendo las imagenes de pintura mural que
con un enfoque didactico, actualizan el mensaje religioso de manera mas directa
al espectador, “(...) la pintura cumplia la funciéon de explicar los dogmas tanto a
aquellos recién ingresados a la fe como a los propios espafioles™. Otro ejemplo
tiene que ver con el blasén que resalta en su interior la figura de una cruz,
localizado en la parte alta del techo de la capilla de la Virgen del Pilar; si la idea
Gltima era lograr la apropiacion de los simbolos sacros, ellos debian ser ubicados
bajo la dindmica celestial y divina adjudicada a la dimensidén superior de las
estructuras, que a su vez sugestionarian cambios corporales de relacion entre los

indigenas con los objetos circundantes en la préactica.

% TUDELA, José Alberto. Sincretismo, Performance y Creatividad en las Religiones Afrocubanas.

[Bases de datos en linea] enero de 2011. Batey: Revista Cubana de Antropologia Sociocultural, 2(2)
p. 74- 86 [Recuperado el 25 de marzo de 2018] Disponible en
https://dialnet.unirioja.es/servlet/articulo?codigo=5149875

9% KUSUNOKI, Ricardo. Curador de arte colonial en el Museo de Arte de Lima, 2018. Citado por RPP,
Agencia de noticias. El arte colonial peruano como instrumento de evangelizacion de los espafioles [En
linea] 2018. [Recuperado el 15 de marzo de 2018] Disponible en
http://rpp.pe/cultura/exposiciones/semana-santa-el-arte-colonial-peruano-como-instrumento-de-
evangelizacion-de-los-espanoles-noticia-1113494

204


http://rpp.pe/tema-museo-de-arte-de-lima

Aunado a lo anterior, el proceso evangelizador ya iniciado y puesto en marcha de
la mano de otros instructivos, se enfrentaba al desafio de lograr perennidad dentro
de la comunidad colonizada, para conseguirlo, la materialidad de los templos y de
las imagenes elaboradas debian garantizar durabilidad y estabilidad. La solidez
del material es una prenda de firmeza espaciotemporal, pero sobre todo una
‘promesa de resistencia”, un factor de seleccién entre los espectadores como
destinadores del enunciado visual, y por el otro, de los religiosos responsables de
su conservacion®®’, asi, la estrategia organiza el proceso completo de la asuncién
espiritual a través del recurrente visual y el soporte material, aprovechando
morfologias de los niveles de pertinencia inferiores y que por ende controlan,

regulan, ordenan y optimizan la préactica misma*°®.

2.3.5.2 El catolicismo, creencias y concomitancias. Hasta este punto se
comprende que la iconizacion corresponde a una dimension estratégica de
evangelizacion que se ajustdé en principio a la estructura sintagmatica de una
escena practica en torno al rito canonico de la eucaristica. La funcionalidad de
esta decoraciéon del templo era la de evangelizar con obras de los evangelizados,
que podrian producir una mejor relacibn de cercania y de menor resistencia
ideoldgica, lo que es muy cercano al proposito espafiol de hacer del arte un reflejo
del verdadero espiritu religioso, ademas de un medio de propaganda, un medio de
comunicacién. La escuela doctrinal buscé disciplinar el cuerpo y la mente de la
comunidad indigena, es decir, configurar isotopias modales y pasionales en donde
el querer-hacer, el saber-hacer y el deber-hacer se entretejen como estrategias de
reproduccion en la relaciones de poder, en la medida en que los indigenas se
encontraron a merced del misionero y no tuvieron otra alternativa que moverse
dentro de los parametros establecidos por aquel, fueron sometidos a un poder

manifiesto®®.

97 practicas Semiéticas. Op. Cit., p. 42.

408 .

Ibid., p. 42.
% FOUCAULT, Michel. El poder y la norma. En: Revista la nave de los locos. Universidad San
Nicolas Morelia, enero de 1984, vol.1, no. 8.p. 17-18.
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La praxis que circunda el discurso enunciado amplia las posibilidades de
considerar la hipétesis en la que dicho discurso se comprende como un medio
evangelizador, como un medio de control de masas, partiendo de la premisa en
donde la religion catdlica y gracias a todos sus privilegios institucionales ha
impuesto desde su concepcion un dominio de fe y de nacioén, “ (...) la religion no
es un elemento para consolar al pueblo ..., sino lo que se llama un freno para
contener a las masas (...)"*'°, lo anterior invita a pensar que la pintura mural como
discurso procede en la consolidacion de creencias, opiniones y maneras de actuar
de las personas que han visitado las instalaciones del templo desde su edificacion;
creencias que por tanto, constituyen el mundo “segun cada uno de nosotros”, y
para el caso de las artes visuales, son los 0jos los que perciben pero es la mente
la que ve. En otras palabras, lo que vemos y la manera en que representamos lo
que vemos no son mMAas que la expresion de la forma en que entendemos y
abordamos el mundo*!*. La pintura analizada se muestra como ejemplo del arte
colonial de los siglos XVI y XVII. La significacion contenida alli que aparentemente
es ocultada a través de los estilos plasticos (de color, forma, textura) se logra
dilucidar a partir de una esfera interdisciplinar, del conocimiento de que la pintura
mural puede entrafiar ideas religiosas, filosoficas y politicas, por citar algunos
aspectos,

Los significados de una obra (...) son los que nos conducen al conocimiento de las ideas de
toda indole que la alimentaron. Toda alegoria o historia viene de una época determinada y
obedece a una creencia, bien sea de tipo filosofico o religioso. Por otra parte, pertenece a un
sustrato cultural que es necesario determinar. Si logramos encontrar todo ello, llegamos a
desentrafiar la verdadera significacion del contenido***.

“°INFORME FOESA, 1970. Citado por, HERAS, Manuel. Iglesia y control social. [ En linea]
Espafa: Universidad de Castilla-la Mancha, 2005, p.10. [Recuperado el 25 de marzo de 2018]
Disponible en https://previa.ucim.es/AB/humanidades/seft/pdf/textos/manolo/iglesia.pdf

“1 MORALES, Manuel. Catolicismo e imagen en México. [Bases de datos en linea] enero de 2015.
Boletin Americanista, 2(71) p. 11- 13 [Recuperado el 25 de marzo de 2018] Disponible en
http://revistes.ub.edu/index.php/BoletinAmericanista/article/view/14616/17780

“2 DE RUEDA, F. Martha. El arte Colonial Neogranadino. A la luz del estudio iconogréfico e
iconoldgico. Universidad Nacional de Colombia. Bogota: Convenio Andrés Bello, 1999. p. 28.
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Con relacion al aspecto politico por ejemplo, se hace hincapié en la contrarreforma
que impero en Europa en el siglo XVI y que introdujo cambios en la manera de
hacer y de apreciar el arte, en donde principalmente se invitaba a los artistas a
alejarse de los temas paganos, escenas inapropiadas, o cuerpos desnhudos
(trascendentales en el renacimiento) como temas de sus creaciones, situacion que
provoco un fendbmeno artistico que traspaso fronteras por orden papal, haciendo
que las iglesias catodlicas cubrieran y se deshicieran de cualquier expresion que
fuera en contra de lo establecido; hecho que no fue ajeno a los templos coloniales
de Boyaca. En el caso de Santa Barbara es posible apreciar que la pintura mural
que hoy se conserva es el producto de algo que se quiso en su mayoria ocultar.
Es evidente que la pintura fue cubierta mas de una vez y que solo algunas
composiciones vegetales, florales y astrales se dejaron a la vista, en este sentido
prosperd una estrategia de la iglesia en donde “el hacer saber” se restringia y
donde a su vez los artisticas barrocos cuya mentalidad aun atesoraba
lineamientos propios del renacimiento se las ingeniaban en la creacién de

recursos para camuflar sus convicciones en imagenes aparentemente corrientes,

Curiosamente ocurri6 que la contrarreforma convirti6 el arte en una propaganda del
catolicismo, de acuerdo con las directrices trazadas por el papado y por los jesuitas. Asi como
el pasado renacentista no podia quedar en el olvido, los hombres del barroco, trataron de
cristianizar muchos asuntos a los que la Antigiiedad ya habia colocado sus nombres paganos.
Tal fue el caso de los astros, de la estrellas y de las constelaciones*™.

En la forma de vida de la colonia en la regién andina de Colombia sucede que
sobre la valoracion estética de la obra plastica, como en este templo, prevalece la
valoracién pragmética que determina la eficacia ideoldgica, como decia San
Francisco de Borja, santo espanol y tercer general de la compafia de Jesus, “(...)
la imagen visual estaria hecha con la consideracién y muy conforme al Evangelio,

y el que medita con facilidad podra engafiarse tomando una cosa por otra”***.

5 bid., p.31 -32

“4 BORJA, Francisco. Meditaciones para todas las dominicas y ferias del afio y para las principales
festividades, 1974. Citado por, SEBASTIAN, Santiago. Contrarreforma y barroco. Lecturas
iconogréficas e iconologias. Madrid: Alianza Editorial, 1981, p. 63.
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En este orden de ideas, la escena préactica integra la estrategia y la despliega en
forma de un nuevo conjunto significante, materializado como se mencioné antes,
en la fe catdlica, donde, grosso modo, existe un acto de comunicacion entre lo
terrenal y lo espiritual, lo que es propio de la estructura de las culturas humanas,
pero representada, en el caso del templo, con los recursos del imaginario del
indigena progresivamente convertidos en la advocacion catdlica principalmente de
Cristo, su muerte y resurreccion, y Maria concebida por obra y gracia del espiritu

santo.

La conjugacion de la escena practica de lectura de las obras plasticas ingenuas,
gue recuperan el universo simbdlico de la relacion entre la masculinidad divina y la
fertilidad de la naturaleza, en el templo, y la estrategia evangelizadora y de
progresiva elevaciéon espiritual del mirante que penetra el templo y se acerca al
altar, convergen y definen estilos de comportamiento, un nuevo nivel de
pertinencia superior, que es el de las formas de vida. En este, se da una conexion
entre el contenido del objeto y el mundo que este representa y al que se dirige. Asi
pues, las imagenes de pintura mural del templo Santa Béarbara iconizan
artisticamente una identidad cultural de tradicion religiosa, producto de una
estrategia evangelizadora que contundentemente abrié el camino de la fe y la

espiritualidad inmersa en los dogmas del catolicismo.

La religion como realidad sui generis se pone en manifiesto como un hecho

social**®

poderoso sobre sus practicantes, a quienes se les impone y determina,
de modo que cumple una funcidon mediadora de integracion social entre ellos como
subjetividades, y entre ellos como alteridades; igualmente, administra la

legitimacion del poder a través de un sistema de creencias y valores cuya fuerza

“5 DURKHEIM, Emile. Las Formas Elementales de la Vida Religiosa, 1912. Citado por,
RODRIGUEZ, José. Emile Durkheim y lo “elemental de la vida religiosa”. [ En linea] Puerto Rico: 80
grados, prensa sin prisa, 2015. [Recuperado el 25 de marzo de 2018] Disponible en
http://www.80grados.net/emile-durkheim-y-lo-elemental-de-la-vida-religiosa/
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potestiva logré estructurar los fundamentos socioculturales de Colombia como
nacion y a su vez gravitar como factor de cohesion ciudadana sustentado en la
creencia de un ser superior al cual se le debe la vida y la existencia terrenal, lo
anterior se traduce en una dialogica entre el poder, que se sacraliza y lo sagrado

que se imbuye de poder**°.

La creencia que sujeta la conviccion de cualquier religion se posa sobre la cuerda
entre la verdad objetiva y lo que considera verdadero, y lo que se entiende

precisamente en esa conexion**’

, en la logica catdlica ensefiada en América a
través de la conquista se impuso una coherencia de la sacralidad y asenso
espiritual mediante un punto de partida angustioso como la muerte y crucifixion de
Cristo que se revitaliza con su asuncion al paraiso, hecho indiscutible de acuerdo
con ciertos fundamentos y criterios historico y socioculturales, validos y sostenidos
de manera general, o al menos como dice Van Dijk que reunen los estandares de
verdad socialmente compartidos**®. La creencia como fuerza impenetrable en el
sujeto discursivo logra la consolidacién de formas elementales a través de una

base religiosa.

Para Durkheim, la simiente esta entre el pensamiento y la accién, las creencias
como estados del saber y los ritos como modos de hacer*'®. Lo propio de todo
ritual estriba en “hacer pasar a todos los participantes al lado del bando

"420 mediante la implantacién de un significacién de vida, en el caso del

ganador
catolicismo por ejemplo, en acoger al que nace y conformarlo a lo que aun no es,

o para despedir al que muere; el ritual se identifica como un modo estratégico que

“® GARCIA, Pedro. El ritual como forma de adoctrinamiento. [Bases de datos en linea] enero de

2002. Gazeta de Antropologia, 1(18) p. 1- 12 [Recuperado el 25 de marzo de 2018] Disponible en
http:/mww.ugr.es/~pwlac/G18_01Pedro_Gomez_Garcia.pdf

“” DAVIDSON, D. “Thought and Talk”. En: Inquiries into Truth and Interpretation. Oxford:
Clarendon Press, 1984, p. 170.

“8 pIJK, Van Teun. Ideologia: una aproximacion multidisciplinaria. Barcelona: Gedisa, 1999, p. 35.

“9 DURKHEIM, Emile. Las Formas Elementales de la Vida Religiosa, 1912. Citado por,
RODRIGUEZ, José. Emile Durkheim y lo “elemental de la vida religiosa”. Op. Cit., p. 2.

20 LEVI-STRAUSS, Claude. El pensamiento salvaje, 1962. Citador por, MOLINA, Francisco. La
funcion simbdlica de los ritos. Barcelona: Icaria Editorial, 1997, p. 320.
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estructura mediante la realizacion un adoctrinamiento permanente dada la
frecuencia y la regularidad del mismo, por ende, los objetos que participan en él,
entre estos las imagenes de pintura mural funcionan como representaciones de
los valores que guian las acciones fuera y dentro del templo catdlico, y a su vez
estas formas de vida estan contenidas en las representaciones sociales que hacen
los sujetos en su vida cotidiana, articulando las decisiones en las relaciones

interpersonales que los ayudan a pervivir en el vasto ambito cultural.

De esto resulta que, el fendmeno religioso envuelve las valoraciones de una
colectividad permitiendo a los actores sociales que la conforman construirse una
identidad como creyentes y practicantes del dogma que una vez es aprehendido,
apropiado y regularizado se convierte en la base que orienta una forma de actuar
en el devenir existencial. El arte es un dispositivo mas, que utilizado para tal
propdsito, se afianza en la linealidad clerical y estética que permitié y permite
establecer desde su propio lenguaje las diferencias entre lo sagrado en el
catolicismo y lo que se aparta de dicha idea, teniendo en cuenta las relaciones de
espacialidad que evocan en los fieles la idea santa que subsume la formacién de
su credo, de ahi que, las imagenes de pintura mural encuentren un principio de

coherencia vertical como propiedad central de la forma de vida***

, construido
desde los niveles inferiores con una fuerte congruencia operacional entre ellos,
manifestando un sistema de valores que a manera de retorno se proyecta en la
realizacion y actualizacion del modo vivencial del ser y el hacer de los sujetos en

el mundo.

21 FEONTANILLE, Jaques. Medios, regimenes de creencia y formas de vida. Op. Cit., p. 71.
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3. CONCLUSIONES

Las sendas de la semidtica como ciencia se orientan a redescubrir nuevos objetos
significantes inmersos en el acaecer cultural que atraviesan y trascienden los
componentes sociales, cognitivos y timicos de los sujetos responsables de su
aparicion y actualizacion. El pasado y el presente de muchos de ellos encuentran
en esta ciencia del sentido la estabilidad y permanencia que los cataloga como
representaciones sociales producto del mundo que las circunda ya que la
comprension del quehacer de la cultura se da a través de la puesta en marcha de
practicas especificas, por ende, el proceso analitico llevado a cabo respeta el rigor
cientifico que responde a un principio de inmanencia que en vez de encerrar la
mirada del analista, la amplia hacia una perspectiva sobre las diversas
dimensiones del objeto que de modo coherente articulan un significado que inicia y

desemboca como construccion del referente del mundo natural.

Las imagenes de pintura mural se trenzan internamente por sus operaciones
figurativas de significacion que construyen una urdimbre sintagmatica apuntando a
una ampliacién del norte analitico en tanto su heterogeneidad composicional se
desborda y se rehlsa a ser considerada como un enunciado atrapado por el
espacio que ocupa y los limites que lo encierran. La continuidad mural en el caso
del templo Santa Barbara de Tunja, abarca el andamiaje arquitectonico del
templum constituyendo asi, su principal caracteristica operacional puesto que es a
partir del soporte material de la edificacion que se le da existencia a las obras
pictéricas y actualizacion permanente de su sentido gracias a la presencia de los
espectadores que lo visitan, es decir, la produccion de este enunciado en
particular se da sobre un proceso de articulacién de operaciones de construccion
discursiva que estan sujetas a las condiciones en las cuales el objeto semidtico
aparece como parte de un espacio semantico controlado por relaciones de fuerza
entre los diferentes objetos y actores sociales. Este, condiciona la actividad de

percepcion y dacion del sentido del espectador. Asi, se entiende que las figuras
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son un conjunto de elementos que remiten a una rejilla de lectura, y por supuesto,

a valoraciones culturales en la comprension e interpretacion del objeto significante.

La explicacion figurativa de los diferentes constituyentes que componen las
imagenes como conjunto entrafian una necesidad instructiva en la trasmision de
todo un completo y articulado sistema de creencias regido por el discurso
eclesiastico que se manifiesta como un entramado axioldgico responsable de la
configuracion del ethos cultural. En congruencia con lo anterior, la pintura mural se
convierte en un modo de representacion de la cultura que la envuelve, y es en
este sentido que la construccion iconografica contenida converge en una gran
capacidad de condensacion, cada representacion figurativa despliega su proceder
como sistema semidtico abstracto y actia como memoria del quehacer humano

refrendado por la cultura.

La tarea del semiotista es entonces abrir las vertientes para la exploracion de los
fendbmenos de su interés a partir de la comprension y posterior utilizacién de los
recursos de otras disciplinas para no solo enriquecer sus estudios y conocimientos
personales, sino ademas lograr brindar nuevos aportes con relacion a lo
metodoldgico, a la forma de como proceder y abordar problemas de caracter
semiodtico con la finalidad de entender los mecanismos mediante los cuales los
objetos significan “algo y no otra cosa”. Las practicas significantes por tanto se
presentan desde un intercambio intersubjetivo que las definen como actividades
representacionales del mundo que atafien, la cultura que las describen, y que

establecen como referente.

El método de analisis de practicas semidticas utilizado para el desarrollo de esta
investigacion, logra evidenciar y validar su eficacia en la observacion y el
establecimiento de relaciones de pertinencia en el modo en que un objeto

semidtico aparece y se corresponde con otros de igual o diferente manifestacion
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expresiva, tanto en el entorno situacional de produccién como en su consolidacion
e interpretacidn. Asi, se entiende que la lectura de las imagenes de pintura mural
del templo Santa Barbara se condiciona por un esquema insoluble entre ellas
como materialidad figurativa y la praxis de la cual hace parte, esta ultima de
indole esencial dada la capacidad retroalimentaria basada en el hacer y en el
devenir aspectual que deja huellas en las imagenes mismas y en el modo de

percibirlas por el visitante o lector de hoy.

Esta investigacion se convierte en una herramienta que incentiva la educacion
sobre el patrimonio cultural y los referentes identitarios de la cultura boyacense y
por consiguiente de la cultura colombiana que requiere una mirada introspectiva
para comprenderse, dinamizarse y por supuesto preservarse hacia nuevos logros
y desafios en el acervo existencial. En este propdésito, la semibtica contribuye a
organizar los mecanismos en la dacion de sentido del entorno sociocultural, sus
necesidades y preocupaciones, en este caso, desde el objetivo de recuperar un

legado histérico que ayuda hacer memoria individual y colectiva.

Finalmente estas paginas dejan abiertas ventanas de interés analitico que se
orientan a la profundizacion del estudio de obras pictéricas perecederas y con
riesgo latente de desaparicién, apuntando a convertirse en documentos que
amparan la tradicion de un sin niumero de riguezas coloniales merecedoras de
reconocimiento cultural y académico, destacando como veta la produccion artistica
de mano indigena y su valor social en la construccion y organizacion de la

comunidad andina del pais.
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