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Resumen:

En este articulo de investigacion cientifica y tecnoldgica se exponen resultados de
dos investigaciones relacionadas con las identidades discursivas y las operaciones
de construccion semiotica y discursiva de la pintura mural del Templo de Santa
Barbara de Tunja. A partir de la perspectiva tedrica y metodoldgica de la semidtica
de la Escuela de Paris, se analizo la relacién entre los colores de las pinturas y las
identidades discursivas enunciadas en los murales del templo citado.



Cabe destacar que las identidades de los sujetos y colectivos culturales se
proponen como signos discursivos multidimensionales, constituidos por su
cognicion, axiologia, pasiones y sistemas semioticos, entre ellos, los cromaticos.
El andlisis semiotico del color en la pintura mural permitié concluir sobre la
enunciacién de identidades discursivas que hibridan formas de vida catdlicas,
de origen europeo occidental, y nativas americanas. De igual manera, se coligié
que las significaciones del color identificadas, que datan del siglo XVII, se
mantienen hasta la actualidad en el universo cultural de ubicacion del espacio
de ritual religioso.

Abstract:

This article of scientific and technological research presents the results of two
investigations related to the discursive identities and operations of semiotic
and discursive construction of the mural painting of the Temple of Santa
Barbara in Tunja. From the theoretical and methodological perspective of the
semiotics of the School of Paris, the relationship between the colors of the
paintings and the discursive identities enunciated in the murals of the cited
temple was analyzed.

It should be noted that the identities of cultural subjects and groups are
proposed as multidimensional discursive signs, constituted by their cognition,
axiology, passions and semiotic systems, including chromatic ones. The
semiotic analysis of the color in the mural painting allowed concluding on the
enunciation of discursive identities that hybridize forms of Catholic life, of
western European origin, and Native Americans. Similarly, it was agreed that
the identified color meanings, dating from the seventeenth century, remain
until today in the cultural universe of religious ritual space location.



INTRODUCCION

El Templo de Santa Barbara de Tunja es una de las innumerables manifestaciones
discursivas y semidticas de las formas de vida a partir de las cuales se han constituido
las identidades y practicas socioculturales de los colombianos. Por tal razén y debido
al gran valor patrimonial de la construccion arquitecténica que alberga una cantidad
significativa de obras pictdricas, el objeto de estudio en este articulo sonlas isotopias
entre las identidades discursivas proyectadas por las figuras y los colores de las
pinturas murales del templo que datan del siglo XVIL

Para develar las relaciones entre las figuras, colores y las identidades discursivas,
se recurrio a los postulados tedricos y metodolégicos de la semidtica discursiva
de la Escuela de Paris, fundada por A.J. Greimas, la cual propone un recorrido
interpretativo — generativo, inductivo - deductivo que busca develar posibilidades
de significacion de los discursos enunciados.

Segun Vallin (1983), El Templo de Santa Barbara, ubicado en la carrera 11, niimero
11 - 62, de Tunja, capital del departamento de Boyaca, en la region andina central
de Colombia, ya existia como ermita en los limites de la ciudad a finales del siglo
XVI, espacio religioso cercano a las moradas de la poblacion indigena. En 1599 fue
levantado como templo, lo cual implicé transformaciones y caracteristicas arquitec-
tonicas propias del barroco y del mudéjar, principalmente, ya que en una misma
construccion pueden llegar a coincidir varios tipos o estilos arquitectonicos, “(...)
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” (Cortés, 1995, p.55).

La arquitectura barroca nace fundamentalmente de la necesidad de la iglesia de
predicar con mayor fuerza su devocion religiosa debido a la contrarreforma y lo
que esta significo como instrumento de propaganda del poder papal. Los elementos
del lenguaje barroco rescatan principios del renacimiento conforme a la reinterpre-
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tacion del mundo clasico, pero sera la manera de utilizarlos lo que permita establecer
grandes distancias respecto a este (Zapata, 2017). 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 figuras 1y 2), que se venia utilizando formada por cuatro
brazos de igual longitud (Moliner, 2008), esta refiere a aquella constituida por una
linea vertical dividida cerca de su extremo superior por otra horizontal mas corta,
es decir, 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
(Gombrich, 2007, p.388).

"
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Figura 1. Cruz griega.
Fuente: NORBERG, Christian. Arquitectura Barroca. Madrid:
Ediciones Aguilar, 1972. p. 148.

Figura 2. Cruz latina.
Fuente: BLANCO, Luis. Forma-construccion en la arquitectura
religiosa. Madrid: Ediciones Mairea2014. p. 76.



Por ende, la trasformacion longitudinal marca una inclinaciéon hacia la centralidad
de los elementos circundantes al espacio, en este caso, la importancia del presbiterio
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 proposito principal de combinar los rasgos de las plantas y la
forma de unién 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 dinamico, el aspecto
mas importante de la época barroca (Norberg, 1972).

En segundo lugar, las terminaciones externas que modelan la fachada del templo
refieren a un gusto dominante por lo curvilineo donde los espacios parecen solaparse
creando zonas compartidas, es decir, zonas convexas y ademads concavas, puesto
que, desde el punto de vista del usuario, la forma curva es la méas prominente en
el centro que en los bordes, lo que indica una disminucién 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 (Baéz, 2011),
caracterizado por el empleo de grandes columnas y pilastras con el fin de romper la
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monotonia brindada por una superficie austera, sencilla, regular y lisa dentro de la
composicion de la fachada (ver imagenes 3 y 4). Se hace hincapié en que el templo
como consecuencia de un terremoto de baja magnitud en 1928 fue restaurado con
algunas modificaciones arquitecténicas importantes en lo que respecta a buena
parte del techo y la reconstruccion de una torre de mediana altura; intervenciones
que fueron dificiles hazafias mas que oficios usuales en territorio neogranadino (Gil
Tovar y Téllez, 1988).
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Figura 3. Fachada de Santa Barbara.

Figura 4. Detalles ornamentales.

84 Fuente: autores.

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 tipoldgica en
la disposicion espacial y ornamental al interior del templo, lugar que destaca la
recurrencia de voluminosas piezas doradas (ver figuras 5y 6), elaboradas mediante
la técnica “lamina de oro”, a razén de un arte barroco que exalto el uso de un metal
noble de exquisita brillantez con diversas propiedades quimicas que lo excluyen de
la corrosion, la oxidacién y la flacidez temprana, ademas de estar cargado de un gran
valor simbolico heredado de la corona Espafiola y un gusto evidente por el exorno
de todo tipo de obras y materiales: retablos, mesones, custodias, etc.



Elbarroco, por tanto, se centra en el adorno como herramienta de seduccion?
y reinterpretacion, toda vez que la admiracién y el asombro que produce ante
el feligrés corresponde a una impresion sensorial producto de los materiales, la
plastica, la sobrecarga ornamental y la manifestacion artistica de un ambiente
considerado agradable.

Figura 5. Decoracion interior.
Figura 6. Pieza dorada.

Fuente: Eber Rocancio, Red de creativos.

2 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, 1988, p.962).
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Como se menciond, ademas de la influencia del barroco se evidencia también el
protagonismo de un estilo mudéjar®, entendido como “un fenémeno excesivamente
hispanico que tiene lugar entre los siglos XII y XVI como mixtificacién de las corrientes
artisticas cristianas (romadnicas, goticas y renacentistas) y musulmanas de la época.
Seria, por definicion, “una forma de asimilar lo drabe en un contexto absolutamente
espafiol” (Romon, 2001, p.534). Este movimiento que se extendera hasta principios del
siglo XIX se asume con mayor intensidad en la América colonial destacando princi-
palmente las creaciones artisticas en techumbres con complejos disefios geométricos
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 marco tanto la arquitectura colonial en Colombia que los estilos y cuerpos
redondos como la ctipula se dejaron de utilizar, para dar preponderancia a figuras,
cubos, poliedros, entre otras construcciones simétricas (Sebastidn, 1968). Respecto
al templo de 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 cruciformes, grandes y pequenas, sobe fondo rojo” (Sebastian,
1963, p.40), (Ver figuras 7 y 8).

Como se evidencia, en las construcciones arquitecténicas coloniales de América
es usual la concomitancia de varias corrientes artisticas incluso considerando la
dificultad de precisar con exactitud cudl de ellas tiene un caracter predominante
sobre las demas, situacion que también se evidencid en el tratamiento de las
imagenes de pintura mural; sin embargo, en estas ultimas se admite con mayor
exactitud una clasificacién por tendencias o estilos, adecuada principalmente por
su identificacion cronoldgica. 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 coémo se puede clasificar la indole espacial de todo un
complejo edificio, identificandolo por los rasgos decorativos de uno o mas de sus
componentes estructurales (Téllez, 1988).



Figura 7. Decoracion Presbiterio.

Fuente: Eber Rocancio, Red de creativos.

Figura 8. Detalle de la decoracion.
Fuente: SEBASTIAN, Santiago. La ornamentacion Arquitectonica en

la Nueva Granada. Tunja: Ediciones casa de la Cultura, 1968, p. 26.

Cabe anotar que la finalidad de los parrafos precedentes ha sido la descripcion
de las tendencias artisticas y genéricas mas relevantes que sirvieron de base para
la edificacion de Santa Barbara como templo y la creacién de las obras pictdricas
de orden mural que resguarda, punto de partida necesario para el analisis de las
identidades discursivas, figuras y colores que se presenta mas adelante.

Por otra parte, es notable la escaza investigacion sobre el templo de Santa Barbara
de Tunja, menos sobre su pintura mural y los colores enunciados. Existen algunas
reflexiones y referencias realizadas por Alberto Corradin Angulo (2009) y Santiago
Sebastian (1968), dedicadas a las manifestaciones artisticas coloniales en Colombia y
a los ornamentos en las construcciones de la Nueva Granada. Rodolfo Vallin (1983)
dedica algunos textos a la historia y la estética en la construccion y restauracion de
los templos de Santo Domingo y Santa Barbara de Tunja. De forma tangencial, la
pintura mural del templo se cita en textos histdricos y guias turisticas de Zulaica
(1977), Hurtado e Iriarte (1989) y Cortés (1995).
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Respecto a las identidades discursivas, en afios recientes fenémenos sociales
como la globalizacidn, a través del desarrollo de medios masivos de informaciéon y
comunicacion, han movilizado el interés académico y cientifico por ellas, al respecto
Arfuch (2002) expresa:

Los estudios actuales sobre la identidad han conducido a una transformacion del
concepto, se ha pasado de una vision esencialista y estatica a concebirla como una
construccion discursiva cimentada en la relacién permanencia—cambio, perspectiva
que se ampliara mas adelante para evidenciar las relaciones entre los colores y las
identidades propuestas en la pintura mural del templo.

Metodologia de analisis

Las imagenes y demas sistemas artisticos constituyen los hilos que tejen la red
simbolica como modelos que tercian al hombre en su forma de ver, palpar y vivir
la realidad (Cassirer, 2014), en esa medida el paradigma investigativo que alberga
los problemas de la bisqueda del sentido se propone interpretar cémo es que
determinados objetos producen significado y como trazan un horizonte para poder
ser analizados.

El modelo de andlisis propuesto recurrié a los postulados tedricos y metodoldgicos
de la semidtica discursiva de la Escuela de Paris, fundada por A.]. Greimas, en la cual
se realiza un recorrido interpretativo -generativo, inductivo- deductivo que busca
develar posibilidades de significacion de los discursos enunciados. (Ver grafico 1).

Los niveles de analisis discursivo parten de componentes de la superficie,
continuando con un proceder transformacional compuesto por estructuras narrativas,
tematicas y actanciales, para llegar a las estructuras fundamentales o axioldgicas
donde converge el entramado de valores que rige y configura el discurso.



Estructuras fundamentales Interpretacion

Estr. Narrativas, tematicas y actanciales
Estructuras figurativas

Entidades plasticas Entidades figurativas i

Grafico 1. Niveles del recorrido generativo - interpretativo.

A
1
1
1
1

Generacion

Fuente: autores.

Para el caso puntual de algunas muestras de la pintura mural del templo Santa
Barbara de Tunja, se abordaron inicialmente las imagenescomo expresiones signicas
que hacen parte de una superficie material que las registra, donde su expresién
formal esta constituida por entidades plasticas y figurativas de significaciéon ya que
cuando una imagen es producidase acuden a recursos que pueden ser percibidos de
manera visual, es decir, lo que se encuentra delante de un observador seran entonces
y sin pretender establecer un alfabeto visual: formas, colores, tamafios, texturas,
(Groupe W, 1993), en otros términos, se acuden a rasgos topoldgicos, cromaticos y
eidéticos (Griemas, 1994; Groupe u, 1993), y adicional a ello, se identifican figuras
que como conjunto de elementos remiten a una rejilla cultural. De este modo, la
nocion de estructura figurativa implica una correlacion del mundo natural que se
percibe como plano de expresion y nuestra relacion con él, que se muestra como
contenido. Al respecto Zinna dird que “lo figurativo no se encuentra en el plano del
contenido o de la expresion, sino en el plano de la inmanencia que construye ambos
planos del lenguaje” (2014, p.34).

Igualmente, se exploraron las construcciones narrativas desde una mirada
iconografica en concordancia con roles actanciales y tematicos de donde resultaron
isotopias que mantienen relaciones de coherencia con las estructuras fundamentales
del enunciado visual que considera las condiciones arquitectonicas y la practica
cultural (religiosa) del templo catdlico.
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Identidades discursivas y color

La identidad de un sujeto o de un colectivo social se entiende como un signo
discursivo, es decir, como un constructo complejo, multidimensional, social e
individual de lenguaje, erigido en interacciones sociales y dindmicas enunciativas
que producen un sentido de identidad como efecto de permanencia. Desde esta
perspectiva, el cuerpo, el caracter, la cultura y las representaciones sociales constituyen
dimensiones a partir de las cuales un sujeto o un colectivo social enuncia su identidad
para si mismo y para los otros. De igual manera, los otros que rodean al sujeto o al
grupo social construyen una identidad para tal sujeto o conjunto. En otras palabras,
se trata de la proyeccidn identitaria para si mismo, para los demas y de los demas
para el sujeto o grupo percibido y significado*.

Cabe aclarar que la dimension corporal de la identidad es de naturaleza discursiva
y no discursiva puesto que no es posible omitir las caracteristicas fisicas y bioldgicas
del cuerpo del sujeto, por ello, Fontanille (2008) distingue entre la carne y el cuerpo
propio o la imagen que se construye sobre el propio cuerpo:

Es importante considerar que, de una u otra forma, las caracteristicas fisicas y
bioldgicas del cuerpo actiian como soportes del caracter y en general, de las identidades
discursivas del sujeto o del colectivo social. A partir de Ricceur (1996), el cardcter
corresponde al conjunto de disposiciones duraderas del sujeto que deviene en signo
distintivo por su efecto de estabilidad, a través del cual el sujeto se reconoce y es
reconocido por los demaés.



La dimension cultural de la identidad discursiva esta dada por la pertenencia del
sujeto a una sociedad y a un entorno geografico, es el conjunto de valores, significa-
ciones convencionalizadas del mundo y practicas del sujeto y de los grupos humanos;
funciona como una interfaz que conecta al cuerpo, con su caracter y practicas sociales,
dimensiones de la identidad discursiva en las cuales se manifiesta y hace explicita la
cultura. La dimension de las representaciones sociales permite que el sujeto adectie
y ajuste su identidad a las interacciones particulares cotidianas. De esta manera el
actor social se presenta pertinente segtin el acto enunciativo, lo cual produce un efecto
de multiples identidades, es por ello que las identidades discursivas se construyen
entre las permanencias y las transformaciones.

Las dimensiones citadas permiten identificar los constituyentes esenciales de las
identidades discursivas: la cognicion (saberes y creencias), la axiologia (valores),
las pasiones (estados afectivos) y los sistemas semioticos (lengua, gestos, olores,
sabores, colores, entre otros). Cabe anotar que el constructo identitario funciona
como un todo en el que sus dimensiones y constituyentes se complementan, regulan
e incluso pugnan, esto tltimo explica las incoherencias y conflictos que se presentan
entre el querer ser / hacer (pasiones) y el deber ser / hacer (axiologia) del sujeto o
colectivo social.

Como parte de los constituyentes y sistemas semioticos de los sujetos y colectivos
sociales, el color es inherente a las identidades discursivas. Esta ligado a la percepcion
visual (dimensién corporal) que permite la captacion de la luz, la distincién y la
significacion de los colores (dimensién cultural). Ademas, las capacidades de percibir
y de operar sustancias para producir colores dejan expresar a través del dibujo, la
pintura, la escultura, el vestido, entre otras manifestaciones semidticas relacionadas
con el color. Lo anterior, da cuenta de la adaptacion y relaciones entre el sentido de
la vista y las significaciones culturales, individuales y sociales de los colores, nexo
que permite distinguirlos, denominarlos, sentirlos y usarlos segtin las experiencias
estésicas, las convenciones genéricas o las transgresiones que se quieran establecer.
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Para el caso que nos atafie, la pintura mural del templo de Santa Barbara, es
preciso considerar que la pintura’ se define (técnicamente) como una ejecucion sobre
una superficie, por medio de formas, luces y colores, cuya clasificacién 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 soporte
(Roger, 201, p.291). De acuerdo con ello, es el tipo de sustancia resultante lo que
determina el tipo de técnica a emplearse, a saber: aguazo, encaustico, 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
semiotica visual reconozca dos vertientes de estudio para cada proceso. El primero
de ellos denominado semidtica plastica, y el segundo, semidtica figurativa.

A.] Greimas y el Groupe , han establecido formas de orientar sus estudios a
través de la disertacion de la semidtica pldstica o signo plastico, bajo un proposito
profesional del disefio, que consiste en llevar bajo una misma direccion la condicién
visual del signo, al que le atribuyen en términos del Groupe p (1993) caracte-
risticas plasticas fundamentales como, el color (cromemas), la forma (formemas)
y la textura (texturemas), caracteristicas constituyentes del efecto de sentido en lo
visible (Fontanille, 2008). A su vez, de ellas se desprenden subcategorias. Para la
comprension del color como impresion sensorial y las variaciones que de él se pueden
obtener, son fundamentales atributos como la saturacidn, el brillo y la tonalidad.
Por su parte, la forma se estructura de acuerdo a la posicion y orientacién dentro del
espacio de la imagen y la textura se rige por el tipo de elementos que la componen
y su ley de repeticion.

Siendo congruente con lo anterior, A.] Greimas (1978) propuso las categorias
eidéticas (formas) y cromaticas (juego de colores), categorias que al ser combinadas
con formantes® figurativos van a permitir la construccion del objeto significante. De
acuerdo con ello, los elementos plasticos se combinan para la formacién 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 definicién, la pintura no puede dejar de ser figurativa ya que solo
es aprehendida como tal recurriendo a la vista” (Courtés, 1997, p.241).



Figuras y colores enunciados en el Templo de Santa Barbara

El templo Santa Barbara esta rodeado de gran variedad de figuras distri-
buidas de acuerdo ala organizacion arquitecténica del recinto. En las techumbres
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, por ejemplo, se presentan de forma horizontal
y en segmentos individuales de tamafio irregular, cadenas de flores que por
sus elementos plasticos son ocurrencias de rosas (ver figura 9). De estas se
puede afirmar que los trazos voluminosos forman el contorno de la imagen

con contraste de colores sobre el blanco como playa cromatica de fondo.

Figura 9. Pintura mural nave central del templo.

Fuente: Eber Rocancio, Red de creativos.

Por su parte se resaltan, ademas, trazos curvilineos en color blanco, centro
amarrillo y fondo azul cuya presentaciéon 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.

7 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
electronica. Madrid: Gredos

S.A.U. 2008.
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La misma recurrencia fitomorfa se puede apreciar también en los arcos del templo
que como vias de acceso a las capillas anexas se estructuran desde una base o zécalo
que soporta las columnas laterales para dar lugar al armazdn del arco a través del
ensamblaje de las dovelas. Las figuras que alli se aprecian estan constituidas por un
centro romboide de color amarillo y cuatro pétalos de tamafio irregular (ver figura 10)
no obstante, algunas de ellas no poseen centro y en la mayoria se perciben termina-
ciones rectas justo en cada uno de sus bordes cuyo contorno blanco contrasta con
el color azul como fondo abarcador, y es esta relacién cromatica la que evidencia el
poderio de las tonalidades frias.

Figura 10. Pintura mural, arco capilla derecha, primer frente.

Fuente: Eber Rocancio, Red de creativos.

En la secuencia blanco —> amarillo —> azul, este tltimo, en gran parte, coopera
desde su materialidad luminica con la generacién de perspectivas en los espacios,
debido a que, por norma, un color parece mas cercano cuanto mas calido es y un
color parece mas lejano cuanto mas frio es (Heller,2004, p. 24). 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 religiosa alude al comienzo
de la existencia, a la creacion del mundo y la presencia de la luz, mas atin cuando
se utiliza para la realizacion de figuras fitomorfas, lo que se articula con la isotopia
tematica hasta el momento propuesta por las imagenes, que sitda a lo femenino
como caracteristica enunciada predominante pero con un aliciente mayor, esta vez
dado por el color blanco como insinuacién de luz, pureza, discrecion, encanto y
virginidad (Mitford, 1997 p.55).



En coherencia con esa isotopia, el contraste cromatico provisto por las tonalidades
de azul que sirven de fondo para varios conjuntos de figuras, articula otra definicién en
beneficio de una idea de divinidad. Para Ortiz (2011, p.93), “el azul es considerado el
mas inmaterial de todos los colores” ya que representa una liberalidad de lo mundano
para acercarse a lo divino. Esta apuesta cromatica se debe entre otras razones a que
Santa Barbara “no se libro de la moda de pintarse de azul, lo que sucedi6 en 1672,
cuando el mayordomo de fabrica Alfonso del Valle manda pintar de esa tonalidad
todas las paredes y capillas” (Vallin, 1993). El azul en ese sentido y siendo muy
cercano histéricamente a las creencias catdlicas, se sirve de sus cualidades universales
como, por ejemplo, paz, tranquilidad, refugio, para imbricar un discurso desde la
devocion cristiana que a partir del renacimiento y el barroco (Pacheco, 1990) se ha
asociado entre otras ideas con la necesidad del aire dentro de las caracteristicas de
los cuatro elementos naturales, vitales en el equilibrio del universo.

De igual manera y pasando al segundo frente del arco situado hacia el interior
de la capilla derecha (ver figura 11), se acenttia en ella figurativamente atin mas la
primacia vegetal, se aleja de las tonalidades frias y oscuras, para mostrar un conjunto
de matices calidos y suaves.

Figura 11. Pintura mural, arco capilla derecha, segundo frente.

Fuente: Eber Rocancio, Red de creativos.
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Estos matices 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.

En estas muestras de pintura mural, el plexo del color es comprendido semioti-
camente a partir de las relaciones psicologicas que dependen directamente de
quien las observa, de quien las focaliza. Alli, los colores que se utilizan en principio
con finalidad estética, refuerzan una urdiembre de sentido, que no se desliga de
las formas presentes y de las condiciones de la materialidad que los soporta y
por demads, los mantiene. El colorema definido como “unidad basica del lenguaje
visual” (Sain-Martin, 2012, p.26) trabaja en cooperacion con factores externos que
condicionan su representatividad ya que dentro de un entorno determinado es
donde se construyen dimensiones de percepcion, valores significantes, por ende,
sensaciones (Caliandro, 2012).

CONCLUSIONES

La lectura semiotica de la pintura mural del templo de Santa Barbara de Tunja
deja colegir lo siguiente respecto a las isotopias entre las figuras, los colores y las
identidades discursivas enunciadas:

La recurrencia de figuras fitomorfas, especialmente, florales con colores predomi-
nantes como el rojo y el verde, sugieren tematizaciones relacionadas en occidente
con la vida, la fertilidad, la colectividad y pasiones como el amor. Estas posibilidades
de sentido ligadas al componente figurativo y onomastico del templo, representado
por una figura religiosa femenina como Santa Barbara, y a las practicas religiosas
que tienen lugar en él, proponen enunciadores y enunciatarios con identidades
colectivas competentes para expresar, identificar y reconocer las figuras y colores
citados, ademas, para establecer nexos axioldgicos y afectivos con el régimen de
creencias y forma de vida propuestos, en este caso, cristiano catolico.

Por lo anterior, cada figura y color de la pintura mural hace parte de una
totalidad englobante como el estilo arquitecténico del templo de Santa Barbara y
las practicas rituales que alli se realizan, lo cual genera un constructo identitario
para los enunciadores y enunciatarios que incide, a su vez, en los visitantes del
templo quienes, pertenecientes o no al régimen de creencias cristiano — catolico, son
orientados a significaciones y comportamientos que remiten a la sacralidad y a la
presencia de actores ubicados en un espacio y existencia trascendentes.



Se destaca la insinuacion en las pinturas murales de la presencia de una identidad
femenina y maternal, coherente con la figura de Santa Barbara, enunciada con entradas
de luz, formas y colores tenues, suaves y continuos, sin oposiciones categdricas, que
la rejilla de percepcion y significacion cultural del entorno remite a la mujer como ser
dador de vida y protector de la misma.

Finalmente, las caracteristicas particulares de la expresion pictérica mural del
templo dejan proponer como hipétesis para investigaciones futuras, la relaciéon entre
enunciadores y enunciatarios nativos de origen americano, en proceso de colonizacion
y de apropiacidn de nuevas creencias religiosas, y todo el universo ideoldgico cristiano
— catdlico llegado de Espafia, conjuncion que de forma diacrénica y sincrénica actualiza
una identidad hibrida de los sujetos discursivos proyectados.
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