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Resumen 

La imagen del barroco neogranadino se configuró como un medio evangelizador de la fe 

católica. Su contenido invitaba a la construcción de una sociedad capaz de interiorizar los 

aspectos moralizantes presentes en la imagen. Una apropiación de lo aprendido no solo 

aseguraba la salvación del alma, sino la regulación social y política de los miembros de la 

comunidad. No obstante, los gestos que conformaban la imagen religiosa, como el pisar a 

una serpiente, habrían resultado agresivas dentro de los gestos inherentes a la figuración 

cosmológica indígena. El presente trabajo sugiere un análisis interpretativo de la 

posibilidad gestual en los pies del barroco neogranadino y se pregunta por los alcances de 

ciertas estructuras representacionales sobre la desvirtuación gestual muisca precolombina. 

 

Palabras clave: barroco, auto-representación del cuerpo, cuerpo místico, cuerpo social, 

gesto, pies. 

Abstract 

The neo-Granada baroque picture was configured as an evangelizing medium of catholic 

faith. Its content invited to the construction of a society with the capacity to internalize the 

moralizing aspects from the picture. An appropriation of what had been learned, assured the 

salvation of the soul. At the same time, it ensured the social and political regulation of the 

community members. However, the gestures that made up the religious image, such as 

stepping on a snake, would have been aggressive within the gestures inherent to the 

indigenous cosmological figuration. This work suggests an interpretive analysis about neo-

Granada baroque gestural feet possibilities, while it asks for the scope of certain 

representational structures on the pre-Columbian Muisca gestural distortion. 

 

Keywords: baroque, self-representation of the body, mystical body, social body, gesture, 

feet. 
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Presentación 

El barroco es una compleja forma de ver el mundo donde la pintura es su representación 

y a través de ella se arriesga a representar lo irrepresentable. La pintura se encarga de 

transmitir estos mensajes, se carga de símbolos, de tecnologías de interpretación y de un 

complejo aparato teórico, como lo es la retórica. Ésta no solo fue una técnica para ordenar 

el discurso y para lograr la persuasión; era una forma de pensamiento cuya influencia 

abarcó todo el siglo XVII y sin la cual no se entiende el significado de la cultura barroca. 

(Borja, 2012, p. 14). 

Definir lo que es el barroco, ha representado una tarea de gran complejidad para la historia 

del arte, principalmente porque reúne varias dimensiones y su manifestación se dio en un 

periodo de tiempo de gran extensión. Desde sus inicios a finales del siglo XVI, hasta 

principios del XVIII, el barroco se expresó en la arquitectura, la escultura y la pintura. 

Aunque tuvo su génesis en Europa, se extendió a otras partes del mundo, entre las que 

América latina no fue ajena. Sin embargo, en lugar de englobar al barroco en la especificidad 

del concepto, es más apropiado acotarlo desde sus características constitutivas.  

El barroco planteó desde un principio la imitación de la naturaleza. Esto significa que uno 

de sus propósitos estaba ligado a la representación fiel de situaciones contextuales de la 

época. En tal sentido, el barroco no sólo exponía una <<copia fiel de la realidad>>, es decir, 

una recreación de escenarios de las actitudes humanas; sino que, además, se formuló como 

un arte capaz de evocar en el espectador, acciones consonantes con aquello que era 

representado.  

Santiago Sebastián explica que “Según esta definición la poesía es imitación de las 

acciones humanas, mas como estas son buenas o malas, ella deberá hacer tender hacia la 

virtud y apartar del vicio”. (Sebastián, 1990, p. 23). En este primer planteamiento del barroco, 

la mímesis no tiene su validez en tanto copia representacional de lo que se percibe en la 

realidad. Su importancia se asienta en las acciones que los individuos llevaban a la realización 

a partir de lo visto en escenarios recreados por personajes que se les asemejaban. En tal 

sentido, hay que aceptar que el barroco tuvo una ‘inspiración’ en la filosofía aristotélica, en 

la que la imitación confluye en la poética, toda vez que lo percibido desde la representación 

de la realidad alcance un nivel de realización en las personas desde una perspectiva moral. 
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Claramente, el contenido moralizante, impregnado en el barroco, no era una idea 

caprichosa, Hans Belting afirma: “El testimonio de las imágenes debe ser situado en un 

<<contexto>>, o mejor dicho, en una serie de contextos”. (2007, p. 240). Por lo que hablar 

acerca del carácter moralizante del contenido barroco, debe ubicarse dentro del panorama de 

la Iglesia católica en Europa. El barroco, que es objeto de estudio en el presente escrito, 

conserva una especial inherencia con la Contrarreforma.  

La defensa y revalorización de las imágenes, y por lo mismo del arte que las produce, es 

la gran empresa del Barroco; comienza cuando la Iglesia, ya segura de haber contenido el 

ataque protestante, pasa a la contraofensiva. Contra el antiimaginismo y la iconoclastia de 

la Reforma, la Iglesia romana reafirma el valor ideal y la necesidad práctica de la 

demostración visual, a título de edificación y ejemplo de los hechos de su historia… 

Estimula los modos más espectaculares del arte, así como acentúa el carácter espectacular 

del rito y del culto (Sebastián, 1990, p. 23). 

Es imposible desligar al barroco de las nuevas proyecciones del catolicismo de la época. 

Si bien, antes de la respuesta a la Reforma luterana, el cristianismo empleaba las imágenes 

en las iglesias, para fortalecer el discurso verbal de la misa y, al mismo tiempo, hacer 

comprensibles los contenidos de la Biblia para aquellos que no sabían leer, escribir, ni 

comprendían el latín; más tarde, con la Contrarreforma, la imagen cobró una mayor 

importancia. Cabe decir que, entre las oposiciones formuladas por parte de la Reforma 

luterana, el uso de la imagen en los lugares de culto fue interpretada como un acto que 

conducía a la idolatría. Aun cuando el protestantismo siguió empleando imágenes, que 

defendía como objeto de enseñanza de la fe, se argumentaba al cristianismo que la 

introducción de tales elementos en las iglesias conducía a una herejía. (Male, 2001). 

En su Contrarreforma, la Iglesia defendía el uso de la imagen en los lugares sagrados, 

desde la misma apuesta del protestantismo, es decir, argüían que ésta era fundamental para 

que todos los fieles alcanzaran una máxima comprensión de los misterios de Jesucristo y la 

Iglesia que había fundado. Emile Male, explica que la preponderancia en el uso de la imagen, 

dentro de la predicación, fue un principio inspirado por “San Ignacio de Loyola, el cual, en 

sus Ejercicios espirituales, invitaba al cristiano a meditar sobre el Evangelio como si fuera 

un artista, y le enseñaba a emplear sus sentidos, uno tras otro, para un mayor conocimiento 

de los acontecimientos de la vida de Jesucristo”. (2001, p. 9). El insumo visual en la 
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predicación fue asumido como un elemento que debía tener una participación destacada. Esto 

fue considerado así, porque se pretendía exponer la posibilidad de alcanzar la santidad, a 

partir de la exhibición de las acciones que realizaba el hijo de Dios. Sin embargo, Jesucristo 

no fue el único personaje o ejemplo a seguir, que se representaba en las imágenes. El papel 

protagónico de las imágenes tenía que ver con mostrar a los fieles siguiendo los pasos de 

Jesucristo, el mensaje era claro: seres humanos alcanzando la paz eterna, enseñando que era 

posible que todos los alcanzaran. 

En la vigesimoquinta y última sesión del concilio de Trento, celebrada en 1563, los Padres 

se expresaron del siguiente modo: <<El Santo Concilio prohíbe que se sitúen en las 

iglesias imágenes que se inspiren en un dogma erróneo y que puedan confundir a los 

simples de espíritu; quieres, además, que se evite toda impureza y que no se dé a las 

imágenes caracteres provocativos. Para asegurar el cumplimiento de tales decisiones, el 

Santo Concilio prohíbe colocar en cualquier lugar e incluso en las iglesias que no estén 

sujetas a las visitas de la gente común, ninguna imagen insólita, a menos que haya recibido 

el visto bueno del obispo>>. (Male, 2001, p. 15). 

Las determinaciones de la Contrarreforma respecto de la imagen, formalizadas en el 

Concilio tridentino, ponían al descubierto al menos dos intenciones. Por una parte, la acabada 

de mencionar, una apología del uso de la imagen dentro de los lugares de culto. Por otra, el 

control de la representación del cuerpo. Este último era un tema que, después de la Reforma, 

el cristianismo vio necesario ‘corregir’, en relación con las imágenes que el Renacimiento 

había incluido en las iglesias. La figura humana, que se procuraba representar con la mayor 

perfección, exhibiendo su desnudez, y que había sido naturalizado para el momento en que 

se inició la Contrarreforma; se tomó como una característica de las artes, que debía ser 

suprimida.  

Puesto en tales palabras, el barroco “Se trató de un arte hecho para Dios, pero también 

para actuar sobre los hombres, para ofrecerles una enseñanza y conmoverlos”. (Sebastián, 

1990, p. 21). Así, el cuerpo desnudo fue asumido como algo que necesariamente incitaba al 

pecado y podía confundir a los fieles frente a sus acciones. Conservar imágenes religiosas 

con desnudos significaba en la época, dar un mensaje erróneo a los creyentes. Entonces, no 

solo bastaba con incluir escenas con acciones y personajes que las personas podían tomar 

como ejemplo a seguir, sino también era urgente excluir la desnudez dentro del contenido de 
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las imágenes. Sólo de esta manera, la poesía, como imitación de las acciones humanas, podía 

corresponder a la lógica del correcto comportamiento de los fieles. 

Tales fundamentos de la imagen, impulsados por la apuesta moral únicamente pueden 

darse a partir de un ambiente comunicativo. Respecto de esto, tanto Sebastián como Jaime 

Borja coinciden en que el barroco estaba constituido por una retórica, o discurso visual: “El 

discurso visual en cuanto historia se encargaba de narrar vicios y virtudes, debido a su 

pertenencia al género retórico demostrativo”. (Borja, 2012, p. 60). En el mismo sentido en 

que el discurso verbal es formulado de tal manera que los oyentes se adhieran a aquello que 

es comunicado, el barroco también buscó alcanzar un alto nivel persuasivo por medio del 

discurso visual. La adhesión que un espectador podría obtener tanto en el discurso verbal 

como en el visual debía conducir a un proceso reflexivo -si no catártico- del que se espera 

una acción relacionada con lo comunicado. Esto es válido tenerlo presente, pues desde lo 

representado, se buscaba la modelación de la sociedad.  

De acuerdo con lo anterior, tanto la mímesis como la retórica fueron elementos 

constitutivos del barroco que cobraban gran relevancia dentro de la comunidad europea, lo 

que, al mismo tiempo, se extendió en Latinoamérica. Sin embargo, cabe preguntar ¿de qué 

manera el discurso visual lograba la transformación o actuación catártica, de tal modo que 

redundara en la sociedad? Para dar respuesta a este tipo de preguntas, Male sugiere que las 

personas determinaban sus acciones en medio de un fuerte anhelo por imitar a Jesucristo: “La 

realidad desaparecía en estos éxtasis interiores que los conducían hacia la perfección. Unidos 

al corazón, al alma de Jesucristo, se encontraban ya en las regiones eternas”. (2001, p. 10). 

En dicho sentido, la constitución del barroco también incluía una serie de personajes que se 

planteaban como modelos a imitar, pero esto se daba en medio de un contexto religioso. Así, 

el deseo por seguir los pasos de Jesucristo, por ejemplo, era alimentado por un futuro en que 

después de la muerte, se alcanzaría la vida eterna y en paz, en un mundo inmaterial. 

Por su parte, Borja (2012) explica que el alto grado de convencimiento presente entre los 

fieles del cristianismo se alcanzaba por medio de la auto-representación del cuerpo. Para 

explicarla, parte del hecho de que la Iglesia de la Contrarreforma se proponía mantener un 

control del cuerpo, a partir de la imagen. Ya se sabe que el concilio tridentino había 

establecido la imposibilidad de incluir desnudos. Junto con esto, había reconocido la 

necesidad de acudir a fuentes primigenias para realizar imágenes religiosas. Es decir, 
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únicamente era aceptado incluir escenas y personajes, cuyo testimonio se encontrará en la 

Biblia, o estuviera aprobado por la misma Iglesia. Esto último, para el caso específico de 

incluir santos y santas. 

Al mismo tiempo en que el cristianismo se preocupaba por la desaparición del desnudo y 

la fiel representación de las acciones de personajes merecedoras a seguir su ejemplo; se 

avanzaba en un sustento que fue preeminente en la Contrarreforma: la conjunción entre 

cuerpo y alma. “Muchas de las ideas medievales transmitidas por los predicadores cristianos 

permitieron identificar los instintos, las enfermedades, las desgracias y la muerte con el 

pecado que se ejecutaba con el cuerpo”. (Gómez y Sastre, 2008, p. 124). El aspecto del cuerpo 

se veía como algo intrínseco al estado del alma. Por lo tanto, un individuo que no controlaba 

sus deseos proyectaba una apariencia de algún modo, desagradable. Éste resultó un punto 

neurálgico en la auto-representación del cuerpo, ya que implicó una constante evaluación de 

sí mismo. 

José Gómez y Asseneth Sastre explican que la conjunción entre alma y cuerpo tuvo su 

apogeo sobre todo con la filosofía neoplatónica. Las traducciones realizadas durante la Edad 

Media, a la luz del pensamiento griego, motivaron a interpretaciones que fueron trasladadas 

al cristianismo y que se mantuvieron durante la Edad Media, repercutiendo esto en la 

Contrarreforma: “Tomás de Aquino entendió al hombre como totalidad y dijo sobre el cuerpo 

que el fin próximo del mismo es el alma racional y las operaciones de ella. También el cuerpo 

es materia del alma y el alma es a su vez la forma del cuerpo” (2008, p. 123). Una visión de 

este tipo no solo permite comprender que el hombre (en tanto que totalidad) conserva una 

estrecha unión entre cuerpo y alma, tan estrecha que el cuerpo revela el estado de la primera; 

también permite dar cuenta de la consideración del alma (alma racional) como algo que se 

debe perfeccionar hasta que logre su encuentro con el creador.  

Las reglamentaciones de la Iglesia en la época a la que hacemos referencia determinaban 

minuciosamente cómo debían ser las imágenes religiosas. La posición de las figuras en el 

cuadro, sus actitudes, gestos y movimientos, la forma y los colores de sus vestidos, 

obedecían a normas, y por lo tanto, los pintores tenían un margen demasiado escaso para 

tomar decisiones respecto a sus propias obras. (Montoya, 2004, p. 47). 

Para que el discurso visual impactara en la sociedad, junto con la auto-representación del 

cuerpo se debe reconocer el control que los estatutos tridentinos demandaban. Ya se tiene 
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claridad sobre la desnudez del cuerpo y la inclusión de personajes y escenas, bajo fuentes 

válidas. Sin embargo, se agregaron elementos llenos de un alto grado de contenido, desde los 

que era alimentado el discurso visual y las comprensiones de cómo imitar a los sujetos 

ejemplares. Así, por ejemplo, los rostros de los santos y santas que eran martirizados se 

hacían de modo tal que no evocaran sufrimiento sino más bien, un estado de calma. Para 

Borja (2012) algo así únicamente podía significar la renuncia a las dolencias del cuerpo y la 

paz por alcanzar el premio espiritual.  

Con esto, también se diseñó un sistema que permitiera comunicar a través de las manos, 

un mensaje específico: “La quirología, entendida como una gramática gestual, sería a lo largo 

del barroco uno de los lenguajes a los que recurrirían los intérpretes para transmitir 

determinados afectos a un público educado en tales convenciones y que, por lo tanto, podía 

descifrarlas sin apenas esfuerzo”. (Navarro, Polcowñuk, Polígonos y Martínez, 2016, p.4). 

Por su carácter retórico, el discurso visual del barroco se apoyó en los gestos de las manos, 

para hacer aún más claro su mensaje sobre la conjunción entre alma y cuerpo. De esta manera, 

se crearon tratados que, a manera de diccionario, ubicaban las manos y su gesto, con aquello 

que expresaban. Sin embargo, los gestos incluidos en las imágenes correspondían al contexto 

en que se desenvolvían, sobre todo, porque el barroco se dirigía a toda clase de público.  

Lo anterior hace ver que toda la estructura del barroco estaba completamente 

intencionada. Nada en el rostro, en las manos, la vestimenta o las escenas se incluían sin una 

razón. Todo el contenido conservaba una riqueza discursiva que debía ser clara para todos 

los feligreses de las iglesias cristianas: “El control sobre la cultura visual evidenciaba la 

necesidad católica de afectar los sentimientos devocionales, pero también revelaba el ascenso 

de una nueva experiencia del cuerpo dentro de la conciencia individual”. (Borja, 2012, p. 22). 

Claramente, este cuidado en la estética del barroco se dirigía a un proceso personal de 

reflexión y cuidado de sí. No obstante, la intención de la Contrarreforma era dirigir la 

preocupación del alma propia, a una condición que se reflejara en la sociedad. Por esta razón, 

en el concilio tridentino también se incluyeron maneras de regular las imágenes. 

Desde España, a partir de la Contrarreforma, los tratadistas de arte, quienes orientaban y 

dirigían a los pintores, promovían la copia, tanto de los cuadros mismos, como de los 

grabados, los cuales contaban con la ventaja de asegurar la aprobación de las autoridades 
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en una época en la cual la iglesia luchaba fuertemente por evitar divisiones como las que 

contemporáneamente había causado la reforma protestante. (Fajardo, 2014, p.191). 

Los controles que la Iglesia se propuso respecto de la imagen se apoyaban en tratados y 

también se otorgó un papel fundamental a los grabados. Ambos fueron importantes dentro 

de las disposiciones tridentinas porque aseguraban que no se generaran obras impropias para 

la enseñanza de la fe. A partir de las exacciones de la Iglesia, se originaron escritos 

específicos para las imágenes religiosas. A la luz de esos escritos o tratados se esperaba 

brindar claridad y, de hecho, uniformidad frente a la estructura esperada en las imágenes que 

serían empleadas para comunicar la fe de la Contrarreforma. 

Este material fue empleado por los artistas a manera de manuales de arte. A partir de su 

uso, se esperaban obtener como resultado, figuras que cumplieran con las expectativas del 

catolicismo. Finalmente, con ellas se proyectaba exhibir vidas ejemplarizantes que inspiraran 

entre los fieles el camino a la santidad. Teniendo por base los escritos sobre arte, en Europa 

surgieron trabajos pictóricos que posteriormente fueron impresos, bien fuera en xilografía o 

en calcografía (Vargas, 2009, p. 261). Dado que la Iglesia evaluaba constantemente las 

imágenes, era necesario que se diera el aval por parte de alguna autoridad eclesial. Una vez 

las impresiones, o más bien, grabados, eran aprobados, podían emplearse como una fuente o 

referente que aseguraba la correcta realización de una obra final.  

Siendo el cuerpo un problema que la Contrarreforma se propuso corregir1, los controles 

que existían en las imágenes eran muy rigurosos y de igual manera, se penalizaba a quienes 

realizaban trabajos que no cumplieran con los códigos determinados para el discurso visual. 

No obstante, la Iglesia no entendía el cuerpo desde su sentido individual. Reconocía la 

incidencia del control independiente del cuerpo, o la auto-representación del cuerpo, como 

un acto que influía positiva o negativamente en la sociedad.  

Borja explica que “Cada sociedad tiene su cuerpo sometido a una administración social: 

obedece a reglas, rituales de interrelación y a escenificaciones cotidianas… el cuerpo es una 

experiencia cultural que involucra la identificación del sujeto con el otro, un grupo, un 

modelo común, el cuerpo social”. (2012, p. 12). Esto devela un objetivo mayor en la Iglesia 

de la Contrarreforma, en el que se planteaba la imitación de los valores y en sí, de la vida de 

                                                           
1 Esto, teniendo en cuenta los desnudos del Renacimiento, verbigracia, aquellos presentes en el juicio final de 

Miguel Ángel. Una vez surgieron los cambios en la imagen, dentro del Concilio Tridentino, muchos de estos 

desnudos fueron cubiertos por Daniele Ricciarelli: ver Il Braghettone.  
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los santos y santas, como un ejercicio que, desde la individualidad, se debía reflejar en todos 

los miembros de una comunidad.  

Dado que el ejercicio reflexivo individual alcanzaba su efectividad en medio de la 

comprensión de cuerpo y alma como elementos constituyentes en el hombre; su proyección 

en la sociedad únicamente sería posible en medio de la mística. Esto significa que todo sujeto 

debía buscar la propia ‘perfección’ espiritual, y, al mismo tiempo, debía procurar que sus 

acciones lograran influir positivamente en los demás integrantes de su comunidad: “Esta 

mística puede resumirse en buscar y hallar a Dios en todas las cosas y en obrar a mayor Gloria 

de Dios, evocando […] una reconciliación que es obra de la justicia”. (Martínez, 2018, p. 

15). Por lo tanto, la unión de cuerpo y alma debía tomarse desde el entendimiento de que el 

alma, en algún momento retornaría a Dios, su creador. Empero, era necesario caer en la 

cuenta de que Dios era la totalidad, es decir, el otro también se encontraba en la búsqueda de 

su perfección espiritual, por lo que las acciones propias no podían afectar negativamente a 

los demás, sino que debían procurar lo contrario.  

En tal sentido, el barroco estaba configurado desde esta óptica mística, en la que la unión 

entre cuerpo y alma ascendía a una conjunción de todos los individuos con Dios. Es decir, el 

discurso visual debía trascender al cuerpo místico: varios miembros conectados entre sí, por 

la búsqueda de la perfección espiritual que abre las puertas al retorno con Dios. Bajo estos 

términos, la sociedad de la Contrarreforma tenía una organización orientada por el control 

del cuerpo y sólo desde la perspectiva mística, se configuraba el cuerpo social europeo. 

Las investigaciones recientes han mostrado que las normas de la Inquisición para el arte 

religioso tuvieron plena vigencia en la Nueva Granada. Las Constituciones Sinodales de 

1556 y 1774, realizadas en Santafé de Bogotá, hacen referencia al asunto de las imágenes 

del culto, retoman disposiciones emanadas de concilios anteriores y las adaptan al nuevo 

territorio. El ambiente cultural y artístico de Santafé estaba controlado muy de cerca por 

el clero. (Montoya, 2004, p, 41).  

En época de conquista, los europeos que llegaron al territorio americano introdujeron el 

barroco. Todas las perspectivas de la Contrarreforma y las determinaciones tridentinas se 

reflejaron en el adoctrinamiento de los nativos a partir del uso de la imagen. Así, los controles 

que ya existían en Europa, en relación con la imagen, fueron aún más rigurosos en los nuevos 

territorios. 
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Las especificidades frente a las imágenes religiosas fueron inherentes a la legislación en 

el territorio santafereño y en sentido general, al americano. Esto tiene mucho sentido en 

medio de la comprensión de los contextos europeos. Mientras que en Europa se evidenciaba 

el cambio de algunos grupos de personas al luteranismo, en América se pretendía la 

conversión de individuos “manipulados por el demonio”. En este sentido, el reto por el que 

estaría atravesando el catolicismo, tuvo que ver con el convencimiento de que aquella era la 

verdadera fe que aseguraba la salvación eterna.  

Bajo estas palabras, en el Concilio tridentino se redactaron normativas relacionadas con 

la apología del catolicismo ante los fundamentos de Lutero, empero, lo más interesante de 

este documento y del ambiente contrarreformista que vivía Europa, tuvo que ver con los 

controles sobre el arte religioso y la réplica de los mismos en América2. En ambos espacios, 

las intervenciones legales habrían sido instauradas en medio de la “lucha” contra una fe 

“falsa”.  

Por su parte, el catolicismo en el viejo mundo se peleaba por la salvación de las almas 

tentadas por el protestantismo; en cambio, en el nuevo orbe, la Iglesia católica habría de 

luchar para que los indígenas no retomaran sus rituales de origen. Entonces, la normativa que 

respectaba al uso y composición de las imágenes religiosas en Europa se replicó en América. 

De esta manera, la regulación de las imágenes tuvo que ver con la limitación de temas y 

formas de representación de los personajes. 

Todo objeto creado para fines religiosos debía ser avalado por el obispo para el caso de 

Europa. Dado que esta situación se replicó para Nueva Granada y otras colonias de América, 

las obras pictóricas o de bulto del catolicismo debían contar con la aprobación de algún 

representante de la Iglesia con alta jerarquía, o de un visitador. Podría decirse que las 

intervenciones en América fueron más rigurosas, entendiendo que se hicieron algunas 

adaptaciones frente a la norma.  

Lo anterior permite fijar una pregunta central para este escrito: ¿Es posible hablar de una 

configuración o reconfiguración del cuerpo social muisca, a partir de la participación del 

gesto en los pies de la imagen barroca neogranadina entre los siglos XVI y XVII? Esta 

pregunta tiene razón de ser, una vez se ha comprendido que la estructura discursiva del 

                                                           
2 Es válido anotar que los controles sobre las imágenes se dieron en un amplio sentido. Es decir, no solo 

existieron censuras relacionadas a las representaciones católicas, sino también todo tipo de imágenes que 

pudieran conducir a las personas a contradicciones religiosas o políticas enfatizando estas últimas en la corona.  
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barroco contaba con detalles que eran normativizados. Como se dijo: todos los elementos de 

la imagen católica, o evangelizadora (para el caso de Nueva Granada) tenían una razón de 

ser. La construcción del cuerpo social era lograda por medio del discurso visual.  

Además, tal estructura intencionada de las obras se mantuvo en Nueva Granada, 

conservando las características gestuales del barroco europeo. Esto es, las expresiones en los 

rostros, la vestimenta y la representación de movimientos en las manos. Se ha escrito sobre 

este tipo de gestos en el arte neogranadino, pero no se han encontrado trabajos que revisen 

una posibilidad gestual en los pies, aun sabiendo la preocupación representacional de cada 

elemento constitutivo en una imagen barroca.  

Debido a que el discurso visual tenía un impacto en la construcción del cuerpo social, el 

presente trabajo se propone analizar la posibilidad o imposibilidad de una reconfiguración 

del cuerpo social muisca, a partir de la participación gestual de los pies en la imagen 

neogranadina de los siglos XVI y XVII. Para poder desarrollar este objetivo, se ha propuesto 

fijar estos dos siglos, debido a los procesos de presentación de las imágenes barrocas del 

cristianismo europeo y su consecuente arraigamiento. Tal decisión corresponde a la lógica 

de buscar las posibilidades gestuales entre muiscas y europeos, a la luz de la imagen 

evangelizadora.  

Con lo anterior, cabe decir que se ha decidido fijar como límite territorial el que ocupaban 

los muiscas a la llegada de los españoles y que actualmente se referencia como la región 

cundiboyacense (departamentos de Cundinamarca y Boyacá). La exploración cosmológica y 

las variaciones gestuales en la figuración de los distintos grupos indígenas que ocupaban 

América antes de la llegada de los colonizadores, explican por qué se han decidido revisar 

las posibilidades gestuales del barroco. Junto con esto, los muiscas han sido interés en el 

presente trabajo, debido a que Santafé fue el centro de la sociedad neogranadina, extensión 

territorial en que se ubicaron los muiscas. 

Este escrito se ha organizado desde tres perspectivas: 

1. Teorizar respecto del gesto, a la luz del concepto de cuerpo social y categorías como 

control de la conciencia, del cuerpo y de las actitudes, y la auto-representación del 

cuerpo. 

El desarrollo de este segmento se da desde una aproximación a los conceptos 

mencionados y los elementos constitutivos de los mismos. Esta primera parte cerrará con 
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el planteamiento de cómo pensar el gesto en el barroco neogranadino, que más adelante 

será retomado. 

2. Definir la pertinencia de hablar sobre cuerpo social muisca, desde las posibles 

características estructurales del gesto en la figura precolombina muisca. 

Para abordar lo que se propone en esta segunda parte del trabajo, se realizará una 

aproximación a la cosmología muisca precolombina, teniendo en cuenta los relatos que en la 

actualidad se documentan. A la luz de esto, se intentará la aplicación conceptual no 

contextual de la formulación de los conceptos y categorías referidos en la primera parte. Es 

decir, desde el insumo teórico aportado por Jaime Borja para referirse al cuerpo social, se 

buscará hallar la posibilidad de hablar sobre cuerpo social muisca precolombino. En tal 

sentido, es necesario desligar el cuerpo social de la imagen barroca y abordarlo como una 

posibilidad desde la generalidad para la imagen.  

Luego de examinar el cuerpo social muisca, se referirá a una selección de figuras muiscas, 

para definir la participación gestual de los pies dentro de éstas y su conjunción en el cuerpo 

social, de resultar permitido hablar sobre éste. 

3. Analizar imágenes del barroco neogranadino entre los siglos XVI y XVII, 

seleccionadas a la luz de un inventario, a partir de una teoría del gesto en los pies. 

Esta tercera y última parte del escrito se desenvolverá en medio de la descripción de las 

gráficas que, desde un inventario de imágenes realizado, han aportado información sobre 

algunos personajes y una propuesta de categorías gestuales de imágenes del barroco 

neogranadino. Luego de dicha descripción, se realizará un análisis de aquellas imágenes que, 

de acuerdo con los datos de las gráficas, demostraron mayormente un cambio entre el grabado 

y la obra final. Con base en esto, se analizará la participación gestual de los pies en el barroco 

neogranadino, en la configuración social del territorio propuesto.  

Pese a que los tratados que más inspiraron el barroco neogranadino fueron los escritos por 

Francisco Pacheco (España 1564-1644) y Vicente Carducho (Italia, 1585-España, 1638), en 

el presente trabajo se tuvo en cuenta únicamente el del último autor, debido a que -a 

diferencia del primero- se incluyeron recomendaciones representacionales de los pies. Esto 

se debe tener en cuenta, porque el análisis gestual de los pies se llevará a cabo en apoyo con 

el tratado “Diálogos de la Pintura” de Carducho. 
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Teniendo en cuenta lo advertido en la presentación acerca de la delimitación territorial, 

debido a un intento por hallar una participación de los gestos en los pies del barroco 

neogranadino que estuviera involucrada en la reconfiguración del cuerpo social muisca, el 

inventario está conformado por una serie de imágenes que comprenden la actual región 

cundiboyacense. 

Se revisaron cerca de mil imágenes pertenecientes al archivo de la página PESSCA 

(asociadas a Boyacá y Cundinamarca), a los museos colonial, Santa Clara y la exposición 

“horror vacui” (2017), del museo de la universidad Jorge Tadeo Lozano. La observación de 

estas imágenes se redujo significativamente en el inventario debido a dos razones. La primera 

es debido a la selección de personajes. Siendo éste un trabajo enfocado en los modelos de 

personas a seguir, se delimitó la exploración a cinco personajes (más adelante resaltados). La 

segunda razón tiene que ver con la comparación entre imagen neogranadina y grabado. En la 

búsqueda externa a la base de datos de PESSCA, se encontraron pocos grabados semejantes 

a la imagen relacionada a la selección de personajes. 

Con base en lo anterior, cabe advertir que el análisis del gesto en los pies se ha desarrollado 

a la luz de un inventario que compara los tránsitos entre la imagen final y el grabado, en la 

zona inferior del cuerpo, ya señalada. De este modo, la exploración realizada involucra 167 

imágenes. 

 

1. Aproximación conceptual y categórica: cuerpo social y su relación con el gesto. 

 

El cuerpo social se constituye desde una mirada mística, la cual no es ajena a las 

sociedades de América precolombina. Esto, entendiendo que tales grupos de personas 

contaban con un arraigado sistema de simbolismos o gestos, adelantado dentro de las 

nociones cosmológicas aprendidas verbal y generacionalmente. Por lo tanto, podría pensarse 

que el concepto de cuerpo social, además de ser aplicable a una población europea católica, 

también sería trasladable al caso de las sociedades americanas precolombinas3.  

 

 

                                                           
3 Es necesario recordar que el enfoque de este escrito son los muiscas. Sin embargo, no sería acertado 

descartar la presencia del misticismo en otros grupos nativos precolombinos del continente americano.  
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1.1.Categorías importantes del cuerpo social. 

 

La organización de una sociedad es equivalente a hablar sobre cuerpo social. Este 

concepto aflora a la luz del contexto del cristianismo europeo de la Contrarreforma. En el 

cuerpo social se reconoce el papel de los individuos dentro de la comunidad, según las 

enseñanzas de dicha fe. En “Pintura y Cultura Barroca en Nueva Granada: Los Discursos 

sobre el Cuerpo”, Jaime Borja explica que “[…] toda práctica debía ser visible desde el 

exterior de manera que asegurara su efectivo control. Este era precisamente uno de los 

grandes proyectos de la Contrarreforma, el control sobre las conciencias, los cuerpos y las 

actitudes”. (2012, p. 33). El puesto de los conformantes de una comunidad cristiana tiene que 

ver con el control que fundaban las transformaciones de la Iglesia. El nuevo proyecto del 

cristianismo, enfocado en la regulación de todos los individuos debía, además, iniciar con el 

uso de la imagen. 

“Según la tradición cristiana, la importancia de la pintura estaba marcada por su origen 

bíblico y se remontaba al tiempo en el que los judíos elaboraban imágenes para adorar a 

Dios, lo cual le imprimía un carácter sagrado. Perfeccionada por los antiguos, la pintura 

estaba claramente asociada a la expresión del sentimiento religioso, característica que se 

ajustaba a las necesidades de la España de la Contrarreforma”. (Borja, 2012, p. 47).  

El correcto desenvolvimiento de un sujeto en la sociedad únicamente podía alcanzar su 

efectividad en medio de una comunicación visual que alimentara la verbal. Es decir, el 

discurso desarrollado dentro del ritual cristiano no resultaba suficiente para la regulación 

social que se esperaba entre los cambios eclesiales, o sea, los fundados con la Contrarreforma. 

Por esto, la inclusión de imágenes con escenas de la Biblia, Jesucristo y personajes de vidas 

ejemplares fue un tema perentorio, dentro del ambiente europeo. A partir de estos elementos 

visuales las personas no solo aprendían sobre su fe, sino que además buscaban seguir los 

pasos de aquellos que habían alcanzado su propia santificación.  

El cuerpo social era fortalecido en medio de una urgencia comunicada por imitar a 

Jesucristo, la Virgen, los santos y santas. En tal medida, las imágenes estaban pensadas de 

manera que quienes las observaban pudieran apersonarse de un papel que desembocara en la 

santidad de toda la sociedad. Cada miembro participaba del alcance de esta santidad, 

permitiendo así hablar de cuerpo social, en vez de <<individuo en la sociedad>>.  
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Al mismo tiempo, la regulación de la conciencia, el cuerpo y las actitudes, iniciada por la 

Iglesia dentro de sus procesos de Contrarreforma, era instaurada desde la imagen y redundaba 

en medio del misticismo: “La mística ignaciana se inserta en la tradición cristiana y se 

caracteriza por reconciliar lo humano, lo natural y lo divino en el servicio a los demás, de allí 

su concreción en la vida cotidiana y en el compromiso político”. (Martínez, 2018, p. 15). 

Esto quiere decir que todas las acciones individuales debían ser consonantes con aquellas 

reflejadas en las imágenes religiosas, o sea, en los modelos de personas a seguir. Junto con 

ello, las acciones de cada persona debían redundar en la unión con el otro.  

En otras palabras, era fundamental reconocer que las acciones individuales afectaban a 

otras personas y que esto, repercutía en la salvación del alma propia y la del otro. Aquí 

entonces, se estaría planteando el control de las actitudes, pues se esperaba que los individuos 

imitaran el ejemplo expuesto a través de personajes propuestos pictórica y escultóricamente. 

Adicionalmente, es importante tener en cuenta que las imágenes defendidas por la 

Contrarreforma, dentro de su estructura planteaban la mortificación del cuerpo, por medio de 

la exhibición de personajes martirizados. Respecto de esto, Borja expresa que “En la vida de 

sujetos ejemplares, modelos para los cristianos de su época, la lucha por la castidad era la 

principal labor de sacrificio. En ésta, no había necesidad de verdugo, pues se podía ser 

verdugo de sí mismo”. Y más tarde agrega, “El pudor como virtud y la idea de desnudez en 

el sentido de inocencia estaban cerca de la representación de los mártires” (2012, p. 140). La 

función de este tipo de imágenes tenía que ver con una reflexión sobre una vida basada en 

los placeres plenamente corporales. Tal reflexión debía conducir al rechazo de los deseos 

carnales. Así, se demarcaba el control del cuerpo, dentro de la nueva estructura social 

española.  
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Artist Jan Wierix (1544-1625) 

Title The Martyrdom of Saint Barbara 

Date Before 1612 

Medium Engraving, after Jan van der Straedt 

(Stradanus), published by Philips Galle (1537-

1612) 

Photo Source British Museum Website 

 

 

Junto con ambos controles enunciados, es decir, el de las actitudes y el del cuerpo, debe 

ser incluida la regulación de la conciencia. Este aspecto, más ligado a una diferenciación 

entre lo que es bueno y malo, fácilmente se reflejaba mediante la presencia de figuras 

demoníacas en que se mostraban personajes abatidos por la condenación eterna, que eran 

<<rescatados>> después de purgar sus pecados, o que ya gozaban del paraíso.  

Por lo tanto, se esperaba que los feligreses de la Iglesia europea de la Contrarreforma, 

lograran alcanzar una diferenciación entre el bien y el mal, a partir de las asociaciones 

bien=cielo, paz eterna y mal=infierno, condenación perpetua. En este punto, cabe anotar que 

las imágenes además de exponer ejemplos a imitar, también mostraban un fin u objetivo 

intrínsecamente relacionado con el control del cuerpo y de las actitudes. Adicionalmente, hay 

que reconocer el control de la conciencia como una de las apuestas de la Contrarreforma, que 

tenía una realización constante. Es decir, un creyente no alcanzaba el nivel de conciencia 

esperado, en cuanto que distinción entre bien y mal, con una sola cercanía a una imagen. La 
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conciencia era un ejercicio renovado, del que, al mismo tiempo, participaban las formas de 

llegar al objetivo planteado por la Iglesia (mortificación del cuerpo y la imitación de 

personajes santos). 

El control que, a partir de la imagen se fundaba respecto de las actitudes, el cuerpo y la 

conciencia no sólo conducen a un misticismo, sino que, al mismo tiempo, se desenvuelven 

en una categoría que Jaime Borja (2012) denomina auto-representación del cuerpo. Ésta es 

la capacidad que cada individuo tiene para cuestionarse en relación con lo que ve. Bajo estas 

palabras, los santos, santas y los demás personajes formulados como ejemplo de 

comportamiento, debían generar preguntas en los sujetos que los condujera a evaluar qué tan 

parecidas eran sus acciones, en comparación con los protagonistas de las imágenes.  

Junto con esto, la auto-representación del cuerpo estaba constituida por un importante 

trasfondo, en que cada espectador de las imágenes era persuadido a buscar el modo de 

perfeccionar sus hábitos para copiar los modelos expuestos. Frente a esto hay que tener como 

punto de partida que en la España de la Contrarreforma “[…] no había una disociación radical 

entre cuerpo y alma, porque se percibía que el cuerpo exteriorizaba la actividad interior, por 

lo que debía ser perfeccionado mediante la mortificación de los sentidos”. (Borja, 2012, p. 

62). La relación entre alma y cuerpo es parte fundamental dentro de la auto-representación 

del cuerpo, esto significa que, luego de haber tenido proximidad con una imagen y haberse 

preguntado acerca de qué tan parecido se es, en relación con lo visto; un sujeto puede llegar 

a comprender que las acciones realizadas transforman positiva o negativamente el alma y a 

la vez, esto se refleja en el cuerpo. 

“Al hombre de malas costumbres le conviene el rostro diforme, orejas largas y angostas, 

pequeña boca y salida hacia fuera […]” (Carducho, 1865, p.312).  En tal sentido, la imagen 

estaba configurada bajo un sistema de simbolismos en la que fueran mostrados con claridad 

los personajes asociados con la santidad y aquellos relacionados con el pecado. Mientras el 

seguimiento de las enseñanzas cristianas daba un semblante de serenidad, incluso en los 

martirios; el rechazo de dichas enseñanzas hacía ver un rostro irascible. Así, la imagen se 

planteó para que la pregunta sobre la semejanza de los modelos propuestos evolucionara a 

¿cómo actuar para que el reflejo del alma sea como el que se expone en los rostros de los 

personajes (santos) presentes en las imágenes? 
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De acuerdo con el despliegue del control de la conciencia, el cuerpo y las actitudes, a la 

luz de la imagen, y asumiéndolas como elementos que conforman la auto-representación del 

cuerpo; es necesario delimitar una comprensión de la mística. Así las cosas, ésta hay que 

entenderla como la elevación de la imagen a una caracterización sagrada: “En muchas 

religiones las imágenes desempeñan un papel primordial a la hora de producir la experiencia 

de lo sagrado. Expresan y forman [y por tanto también documentan] las distintas ideas de lo 

sobrenatural propias de las diferentes épocas y culturas”. (Burke, 2005, p. 54). Es decir, la 

imagen no tendría este calificativo por el simple hecho de contener representaciones 

asociables con la salvación eterna como un objetivo por conseguir; la imagen eclesial es 

calificada como sacra, en el sentido en que comunica e inspira a las personas. En otros 

términos, la imagen (del cristianismo) estaba pensada de tal modo que provocara una 

influencia sobre los espectadores, que, además de ser evidente en las acciones, los condujera 

a un plano metafísico favorable. 

Con lo anterior, la imagen proporcionaría una conexión entre el mundo material y el 

espiritual. Por ende, la auto-representación del cuerpo es una categoría importante dentro 

del barroco, ya que parte de reflexiones individuales centradas en la conciencia, las actitudes 

y el cuerpo, y se eleva a la conjunción entre la realización o falta de realización de acciones 

(que habrían de aflorar en medio de las constantes reflexiones individuales) y el estado del 

alma. En este orden de ideas, no bastaba con que las personas realizaran un proceso reflexivo 

que concluyera en el simple pensar, era necesario generar un convencimiento propio, capaz 

de suscitar entre los individuos una sinapsis, de tal manera que su actuar y pensar fueran 

congruentes y evidenciables en el cuerpo social. No obstante, más que hablar de un cuerpo 

social, hay que considerar un cuerpo místico.  

Es lógico que la auto-representación del cuerpo tiene un punto de partida individual, pero 

la participación de cada persona en un proceso de tal magnitud habría de redundar en una 

sociedad controlada desde los términos metafísicos, homologables a la condición del alma. 

A la sazón de esto, el conjunto de personas meramente regulado desde la conciencia, el 

cuerpo y las actitudes, no es más que un cuerpo social. Empero, la relación que se esperaba 

entre sujeto (espectador) y la imagen, ascendía a unos órdenes externos a lo material, como 

el alma, por lo que hay que hablar de un cuerpo místico: “La auto-representación del cuerpo 

proporcionaba los códigos desde los cuales se ensamblaba el orden social, esto es “el cuerpo 
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social”, de capital importancia para las transformaciones tridentinas porque sobre él reposaba 

el nuevo “cuerpo místico”” (Borja, 2012, p. 23). Entonces, el cuerpo místico es el conjunto 

de personas que, a partir de la conciencia (discernimiento del bien y el mal), y la renuncia a 

los placeres de la carne (control del cuerpo), actúa según la vida espiritual (control de las 

acciones). El cuerpo místico es una sociedad que cuenta con una autorregulación del cuerpo 

en medio de la preocupación por actuar según los designios de Dios y el consecuente reflejo 

del alma en el cuerpo4. 

La aceptación de la imagen como un elemento sagrado, que trasciende a un plano ajeno 

al de la materialidad del mundo y que, además, dicha condición es comúnmente avalada por 

un gran número de individuos, conduce a preguntar ¿qué característica constitutiva ha de 

estar presente en la imagen para que se alcance una aceptación de tal índole? Como punto de 

partida hay que plantear una intención comunicativa presente en la imagen: “El pintor narra 

una historia donde el lector mediante las prácticas de representación puede leer en ella los 

cuerpos en reposo, ideales de santidad”. (Borja, 2012, p. 114). La propiedad narrativa de la 

que ha sido cargada la imagen implica una intención de compartir un mensaje. En este orden 

de ideas, es fundamental desencajar la comunicación como una acción que sólo se desarrolla 

a través de la escritura o la verbalidad.  

Esa comunicación visual en la que poco participan las palabras dentro de la imagen del 

cristianismo, son logradas gracias a las “prácticas de representación”. La selección de temas 

de la época (santos, santas, mártires, la Virgen, los distintos momentos de la vida de Jesús, 

la sagrada familia) sin duda obedece a tales “prácticas de representación”. No obstante, 

además de las acciones y escenarios expuestos en la imagen, hay que incluir otros elementos 

representacionales como las características descriptivas en el rostro, las manos y la 

indumentaria. 

Los dos tipos de “prácticas de representación” mencionados, o sea, los escenarios y las 

características descriptivas de los personajes, efectivamente conducen a aproximarse a la 

comprensión de un mensaje: el de los “[…] caminos para espiritualizar el cuerpo” (Borja, 

                                                           
4 La conexión entre cuerpo y alma se puede considerar como el derrotero entre los tres tipos de control 

planteados por la Contrarreforma, o sea, de la conciencia, el cuerpo y las actitudes. Esto, principalmente porque 

los miembros de la sociedad eran actores <<reguladores>>. Al adoptar rasgos de la condición interna por parte 

del cuerpo, todos los individuos podían saber (o incluso clasificar) qué tipo de persona había en su organización 

social y actuar conforme a una determinación de semejante talante. 
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2012, 114). Al mismo tiempo las “prácticas de representación” hacen pensar que la/s 

conclusión/es generadas por cada espectador únicamente han podido darse a través de la 

gestualidad y en medio de una auto-representación del cuerpo. 

 

1.2.Generalidades del gesto y comprensión del gesto barroco 

 

Yo creo que mucha gente estará de acuerdo en entender los gestos como movimientos del 

cuerpo y, en un sentido amplio, como movimientos de los instrumentos y herramientas 

unidos al cuerpo. Pero muchos estarán también de acuerdo en que no pueden llamarse 

<<gestos>> todos esos movimientos […] El tipo de movimientos a los que nos referimos 

cabe describirlos como <<formas de expresión>> de una intención. (Flusser, 1994, p. 7-

8). 

Indudablemente existe una inherencia entre el cuerpo y el gesto. El primero, pareciera 

reconocerse como el medio a través del cual el gesto tiene su realización. ¿Acaso podría darse 

un gesto sin un cuerpo? Con esto, hay que agregar el movimiento en el cuerpo, o el que el 

cuerpo realiza junto con un objeto. Ante la ausencia de una acción en el cuerpo, casi que 

resultaría imposible hablar de gesto.  

Por ahora, se sabe de al menos dos elementos constitutivos del gesto: el cuerpo y el 

movimiento que éste realiza por sí solo, o con cosas externas. Sin embargo, esto fácilmente 

produciría un conflicto básico: ¿todo movimiento es un gesto? En primer lugar, cabe afirmar 

que la manipulación de los objetos no necesariamente implica un gesto. Por ejemplo, usar un 

cuchillo para cortar la carne, no tiene las mismas implicaciones que “señalar” a una persona 

con ese utensilio de cocina. En segundo lugar, es importante destacar un elemento adicional 

en la configuración del gesto, para poder realizar una pertinente aproximación al concepto: 

lo que se expresa. 

En “Para una semiótica del Lenguaje Gestual”, Patrizia Magli afirma respecto de la 

expresión que “En esta perspectiva el gesto no se considera solamente en relación con el 

individuo sino en el interior de relaciones sintácticas existentes entre las personas en 

contacto”. (2002, p. 38). Por lo tanto, si se va a cuestionar hasta qué punto el movimiento 

implica un gesto, es necesario tener presente que una ejecución corporal que se pretenda 

articular bajo tal concepto debe comunicar algo intencionado. Entendiendo la comunicación 
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como un acto que requiere de más individuos que uno, el movimiento realizado por el cuerpo 

debe darse ante otra/s persona/s, para que pueda configurarse como gesto. 

Esto aún no responde la pregunta por el tipo de movimiento que ha de realizarse para 

poderlo considerar como un gesto. Así, en la cita de Vilém Flusser, se puede destacar la 

última palabra: “intención”. El movimiento realizado no sólo requiere de la presencia de 

personas que, de algún modo, logren dar cuenta de él; también debe ejecutarse en medio de 

un objetivo. Es decir, la acción en medio de un intento por comunicar algo a otros, está 

´construida´ de modo tal que destaque aquello que se desea dar a entender. 

En relación con lo anterior, Magli afirma: 

Cada cultura pone de relieve, en la superficie del cuerpo, factores diferentes, disposiciones 

distintas, coloca centros de gravedad en ciertos lugares a los que les otorga énfasis 

diferentes: un cierto tono de la voz, un gesto de la mano, la dirección e insistencia de una 

mirada, una distancia. Existe un “idioma del cuerpo”. Además, se trata de un idioma 

afectado a una especie de insomnio comunicativo: transmite ininterrumpidamente 

informaciones aun cuando su emisor esté callado o inmóvil. El cuerpo no puede no 

comunicar. (2002, p. 38). 

Según esta consideración, no basta con que se realicen movimientos con el cuerpo y con 

objetos externos a éste, que al mismo tiempo sean intencionados, o sea, busquen comunicar 

algo y que, además, sean expuestos ante una o más personas, sino que la intencionalidad de 

aquello que se espera comunicar está mediada por un contexto social. En medio de éste, el 

mensaje puede ser o no comprendido. Por ende, en la sociedad se han estructurado los 

movimientos que son ‘aceptados’ como elementos comunicativos no verbales. Claramente, 

una estructura de este tipo, puede ser variable entre grupos sociales. 

Bajo esos términos, para que se pueda hablar acerca de gesto, se deben tener en cuenta al 

menos cuatro elementos: a) la presencia de un cuerpo, b) un movimiento realizado por ese 

cuerpo bien sea empleando sus partes constitutivas o extendiéndolo (el movimiento) sobre 

un objeto; c) una intención expresiva dirigida a otra/s persona/s, y d) una configuración del 

movimiento, según los códigos o estructuración social comunicativa. 

“[…] la gestualidad es una estructura lingüística, del mismo modo que la palabra no solo 

informa, sino que también actúa, análogamente la comunicación a través del cuerpo tiene 

funciones performativas en las relaciones interpersonales” (Magli, 2002, p.38). La capacidad 
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comunicativa de la imagen cristiana de la Contrarreforma indudablemente tiene su apogeo 

en el cuerpo, sobre todo, porque éste fue uno de los problemas fundamentales de la época a 

la que se le relaciona. Como ya se mencionó, no solo bastaba con pensar en el cuerpo social 

desde el control del cuerpo, sino, sobre todo, era indispensable recalar en el control de las 

acciones y de la conciencia. Desde el punto de vista del cristianismo, las acciones del cuerpo 

conducían a la condenación, o al descanso eterno. Debido a esto, es bastante lógico que las 

descripciones (visuales) en los rostros, manos e indumentaria tuvieran una riqueza de 

contenido capaz de comunicar la relación entre las acciones corporales y el plano espiritual 

(el alma). Pero la comprensión de dichas descripciones es lograble en este tipo de imagen, en 

la medida en que se ha incluido el cuerpo como elemento comunicador.  

Las acciones representadas y planteadas como “casos de ejemplos de vida a seguir”, junto 

con los detalles estructurantes de los que se ha hablado, sugieren una <<apropiación>> de lo 

que se representa, a la luz de la inclusión del cuerpo de los personajes propuestos en las 

imágenes cristianas. En otros términos, estas “prácticas de representación” están fundadas de 

tal forma que cada individuo (espectador) vea la representación del cuerpo de alguien (como 

un santo), hasta ascender la observación a un pensamiento sobre las implicaciones de la 

realización de lo observado (el mensaje presente en la imagen).  

Hasta este punto hay que tener en cuenta dos condiciones inherentes al gesto: a) la 

comunicación del cuerpo (descripciones estructurantes o “prácticas de representación”), y a 

través del cuerpo (inclusión de la figura humana), y b) el reconocimiento de la presencia de 

la intención controladora sobre el cuerpo, las acciones y la conciencia, dentro de esta 

comunicación del y a través del cuerpo. Esto último se hace una condición gestual en las 

imágenes del cristianismo, principalmente por el tipo de reflexión que se espera por parte de 

quien está ante ellas. 

Como tercera condición categórica del gesto, cabe acotar la performatividad lograda desde 

la comunicación del y a través del cuerpo. Erika Fischer-Lichte (2014), aplica elementos 

constitutivos de los actos de habla5 performativos para alcanzar una definición de la 

performatividad. Entre las características de tales actos de habla, es posible destacar al menos 

tres: los actos de habla performativos son a) autorreferenciales (significan lo que hacen), b) 

constitutivos (crean la realidad social que expresan) y c) deben tener una validez 

                                                           
5 Véase: Austin. “¿Cómo hacer cosas con palabras?”. 
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institucional. Aunque Fischer-Lichte emplea otros elementos teóricos sobre la 

performatividad, concluye que lo performativo se refiere a toda acción capaz de crear una 

realidad social a partir de lo que expresa, que, aunque debe ser validada por alguien, no 

necesita de elementos externos que permitan su comprensión.  

El hallazgo del <<mensaje>> que se comunica en la imagen de la Iglesia de la 

Contrarreforma, abre el horizonte reflexivo de la conciencia, el cuerpo y las actitudes del 

espectador. Como se sabe, dicho mensaje es comunicable toda vez que en la imagen se dé la 

presencia del cuerpo, pues de esta manera se alcanza una <<apropiación>> de lo que se 

representa. Además, ya se ha dicho que, entre las intenciones del uso de la imagen, no era 

suficiente con alcanzar tan solo el nivel reflexivo. La urgencia de la concreción de esto en la 

realidad era fundamental en la Contrarreforma.  

El barroco en sí mismo no sólo es una experiencia estética, sino que también es una forma 

de concebir la cristiandad. Esto es una teatralidad que se refleja en la espiritualidad, en los 

gestos, en las representaciones de la vida, la muerte, la fiesta, el cuerpo y hasta en una 

experiencia gastronómica. (Borja, 2012, p. 37). 

La auto-representación del cuerpo no solo apoya la idea de que sí era necesario exhibir la 

figura humana (desde la imagen) como elemento discursivo (de comunicación) y apropiación 

del mensaje del cristianismo; también es el fundamento que hace evidente ese interés porque 

los individuos actuaran en congruencia con su reflexión. Entonces, dicho concepto es ya una 

performatividad. En un primer sentido, porque el espectador de las imágenes religiosas busca 

actuar de acuerdo con lo reflexionado a la luz de aquello que ha visto (característica de la 

performatividad como constitutiva). En un segundo sentido, porque en tanto que realización 

lógica entre pensamiento (lo concluido ante el mensaje comunicado desde y a través del 

cuerpo) y acción, existe una autorreferencialidad (verbigracia, pensar en dejar de robar y no 

volver a hacerlo). En un tercer lugar, la auto-representación del cuerpo es performativa 

porque es un conjunto de acciones avaladas por el cristianismo de la Contrarreforma, 

claramente vista como una institución.  

Este último aspecto se relaciona a la vez con una cuarta condición para poder hablar del 

gesto: el carácter interpersonal. Es importante recordar que el concepto acotado, debe partir 

de la reflexión y accionar del individuo, hasta el ascenso en un grupo significativo de 

personas, para que se pueda hablar sobre cuerpo social. Por ende, el aval institucional de la 
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época estaba dirigido a toda una sociedad, por lo que la auto-representación del cuerpo es 

performativa e interpersonal. Además, la fundamentación bajo la cual los individuos aceptan 

el reflejo del estado del alma por medio del cuerpo, es la que, de hecho, permite la validez 

institucional de esta categoría.  

Ya se sabe que la participación de acciones que realiza una sociedad en medio de la 

preocupación por el estado de su alma es hablar de cuerpo místico. Entonces, el cuerpo 

místico es una performatividad, pues lo que fue comunicado y tuvo su aceptación individual, 

finalizó en acciones grupales institucionalizadas por medio de la relación cuerpo-alma.  

Con esto cabe afirmar que el gesto es la capacidad de comunicar algo empleando el cuerpo 

como punto de apoyo para elevar lo comunicado, a una apropiación que parte de una instancia 

individual y alcanza la generalidad (una aceptación o coincidencia social) desde la 

performatividad. 

Esto implica que el gesto no debe limitarse a los rasgos de los personajes o a la 

representación de una acción, presentes en una imagen. Más bien, el gesto debe ser pensado 

como un <<punto en común>> entre los miembros de una sociedad. Esto significa que el 

gesto es una agrupación de significados socialmente aceptados. Aquí tal agrupación de 

significados alude a las categorías de control previamente expuestas, que son constitutivas 

de la auto-representación del cuerpo. Al mismo tiempo, este <<punto común>> o 

significados socialmente aceptados, que inicia su desenvolvimiento en el ambiente reflexivo, 

deben desencadenar en una acción.  

 

2. La figura precolombina muisca: ¿es posible hablar de un cuerpo social previo a 

la cercanía con la imagen barroca? 

 

Ahora bien, para poder acotar el desarrollo del concepto de cuerpo social, desde el 

panorama precolombino muisca, hay que desligarlo de su relación con el barroco. Si bien en 

párrafos anteriores se había introducido el cuerpo social como un concepto directamente 

relacionado con la organización de un grupo de personas, bajo los lineamientos del 

cristianismo de la Contrarreforma; es importante saber que aquí sólo se tendrán en cuenta los 

conceptos y categorías explorados y desarrollarlos desde su relación con la imagen, esta vez 

desprendida de la doctrina católica. 
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Burke admite que “las imágenes constituyen un testimonio del ordenamiento social del 

pasado y sobre todo de las formas de pensar y de ver las cosas en tiempos pretéritos”. (2005, 

p. 236). Por lo que, intentar trasladar la fundamentación categórica del cuerpo social, 

entendiéndola como un ordenamiento social que se alcanzó por medio de la imagen y la auto-

representación del cuerpo, no necesariamente resulta descabellado.  

La estructura barroca de la imagen católica conducía a los espectadores a la formación de 

un cuerpo social, pero aquí se pretenden buscar unas similitudes estructurales en la imagen 

nativa precolombina con tal de revisar la posibilidad o imposibilidad de extender el concepto 

de cuerpo social. Adicionalmente, es fundamental recordar que no es posible hablar de 

cuerpo social, si no se da cuenta de un cuerpo místico. Por lo tanto, el análisis de la posible 

formulación del cuerpo social -a partir de la imagen americana anterior a la llegada de los 

conquistadores-, se debe desarrollar en medio de una aproximación al sentido místico 

existente en las figuras nativas.  

Sabiendo que el cuerpo místico se refiere a los miembros de la sociedad, capaces de actuar 

de acuerdo con una espiritualidad visual y verbalmente comunicada, en la que se involucran 

categorías como la regulación del cuerpo, la conciencia y las actitudes; es válido cuestionar 

hasta qué punto hubo algún tipo de intención por regular la sociedad precolombina a través 

de la figura muisca y si es posible acotar la auto-representación del cuerpo.  

Esto conduce a fijar la atención en la visión cosmológica muisca y el enlace existente entre 

ésta, los rituales y las figuras que participaban en los mismos. Así, se destacarán tres 

momentos que aportan en la nutrición de un sentido místico dentro de la sociedad muisca. 

De partida, el poder solar de Chiminigagua fue infundido directamente en cosas y personas 

o lo engendró en su hijo, el cacique Goranchacha; Bochica encarnación del sol legitimó 

el orden político; Hunzahua de quien <<procedieron todos los reyes de Tunja>> e 

Iducanzas, lo heredaron. Chimizapagua, más conocido por el nombre de Bochica, 

representa el orden de las gentes. Como maestro de las artes y la agricultura es civilizador; 

y el objeto de sus enseñanzas fue la buena religión, y, en general, comunicó las gentes por 

la cultura. A Chimizapagua se le reconoce como el primer cacique y quien reconoció la 

jerarquía de los caciques comarcanos cuando en Sogamoso <<ganaron>> su 

reconocimiento en la medida en que se acercaron a la palabra del mensajero. (Correa, 

2005, p. 210). 
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En el primer momento de aproximación a una mística muisca, se encuentra Chiminigagua, 

que era la oscuridad, quien abrió sus alas y dio paso a la luz.  En un segundo momento, hay 

que tener en cuenta a Bachué, que emergió de una laguna con un niño, con quien se casó. De 

ambos nacieron todos los muiscas. Más tarde, -comenta Gonzalo Mallarino (2017)- los dos 

se convirtieron en serpientes y retornaron al agua. Finalmente, en un tercer momento de la 

explicación del origen para los muiscas, llegó Bochica quien enseñó las artes, el tejido y 

cómo cultivar. Bochica también nombró dos caciques (Hunzahua e Iducanzas), para que 

replicaran ante todos los demás muiscas, sus enseñanzas, razón por la cual se le reconoce 

como legitimador del orden público. 

La tierra es una matriz subterránea de donde surge la vida, en una historia y en un tiempo 

que se vuelven a la vez sagrados, y hacen que la naturaleza sea sagrada. Tiempo sagrado, 

historia sagrada y naturaleza sagrada, comparten la misma comprensión en la cosmovisión 

muisca. Son tres elementos que se entretejen en los relatos sociales sobre el mundo, sobre 

los humanos y sobre las divinidades. (Bohórquez, 2008, p. 159).  

Para los muiscas, los dioses se hacían presente por medio de elementos de la naturaleza. 

Así mismo, permanecían entre los humanos, como se refleja en Bachué y su hijo, a través de 

su surgimiento y ocultamiento en una laguna, o en Bochica, quien transmitió su conocimiento 

referente a la organización social. Entonces, el misticismo muisca aflora en medio de la 

aceptación de que los dioses permanecen entre los humanos, aunque están ocultos en la 

naturaleza. En tal sentido, la mística podría estar cimentada bajo un carácter sagrado de la 

naturaleza. Al mismo tiempo, dicha mística se extendería a través de la relación entre las 

personas y el sentido sagrado del entorno.   

Los elementos que se representaron por medio de las figuras muiscas, como humanos, 

aves, ranas y serpientes, no forman parte de una idea caprichosa. Más bien, son parte de un 

sistema simbólico que, en la cultura muisca, se relacionó inmediatamente con el origen del 

cosmos y la forma de entender su existencia. Por ejemplo, la inclusión de las serpientes en 

las figuras tiene que ver con la fertilidad, existe una lógica entre la figura representada y el 

significado dado, sobre todo, si se fija la mirada en el mito donde se explica que Bachué y su 

hijo se transformaron en serpientes para desaparecer en la laguna de donde habían llegado. 

Bachué llegó con su hijo-esposo para dar a luz a sus miles de hijos, es decir, todos los 

muiscas. 
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Adicionalmente, hay que reconocer que las figuras hacían parte de algunos de los rituales. 

Eran conservadas en las casas de los conformantes de las comunidades muiscas o eran 

llevados por los guerreros durante sus luchas. Por lo tanto, puede afirmarse que tales 

elementos manifestaban una mística muisca en el sentido en que exhibían y recordaban la 

comunión existente entre la humanidad, la naturaleza y los dioses.  

Por otra parte, es válido reconocer como elemento místico, los materiales con que fueron 

elaboradas las figuras. El uso de metales, sobre todo el oro y el cobre, tampoco fue una idea 

caprichosa. De hecho, cabe tener en cuenta que para los muiscas era difícil acceder al oro y 

no obstante, se encontraron muchas figuras en oro o en tumbaga. Esto es muestra de que el 

uso de estos metales también estaba cargado de un significado existente entre las 

comunidades muiscas. Respecto de esto, cabe enunciar que la capacidad reflectiva de los 

metales era asociada con el sol y el poder que éste era capaz de transmitir al cacique, quien 

era ataviado con elementos hechos en oro.  

En este orden de ideas, los astros eran la encarnación de los caciques en esta tierra, es 

decir, descendientes del sol. Pero, adicionalmente, los relatos proponen que el origen de las 

gentes fue un acto político y que la inscripción de la sociedad en el espacio se hallaba 

jerarquizada pues pendía del epicentro mayor de sus templos y caciques. (Correa, 2005, p. 

210). 

Es válido tener presente que al envejecer junto con su hijo-esposo, Bachué indicó a sus 

hijos que debían rendir culto a los dioses y cuidarse entre sí, viviendo en paz. Más tarde, 

Bochica llegaría con algunas enseñanzas adicionales. Aquí es posible dar cuenta de un 

misticismo que no tiene un particular énfasis en la sinapsis entre la humanidad y su entorno. 

Se subraya entonces, la comunicación que hicieron los dioses por que se instaurara un orden 

social.  

Si bien Bachué indicó sobre el comportamiento y el culto a los dioses, Bochica recordó el 

culto a éstos, y también enseñó a desarrollar actividades que permitían satisfacer las 

necesidades básicas de la población. Debido a esto, fue reconocido como el gran civilizador, 

quien, a su vez, heredó sus enseñanzas a otras dos personas, creando así la figura del cacique. 

A la luz de este contexto, Francois Correa concluye que “El cacique es la autoridad del sol 

personificado en la tierra […]” (2005, p. 213). Por este motivo, la elección del cacique es una 
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elección que, en realidad han hecho los dioses. Con esto, se evidencia un misticismo en el 

que la organización social se asumió como algo fundado por los dioses. 

Debido a los simbolismos que existieron entre los muiscas -por medio de los cuales 

conocieron su origen y reconocieron, al mismo tiempo, una interrelación entre sí y la 

naturaleza-, es posible dar cuenta de un misticismo. Manfredo Araújo explica que “toda 

mística, cristiana o pagana, vive de una experiencia radical: aquella de la unidad del mundo 

con el supremo principio o del hombre con Dios”. (2018, p. 67). Dado que uno de los 

intereses del presente texto consiste en la identificación de un cuerpo místico, con tal de 

evaluar la posibilidad de hablar de “cuerpo social muisca”, es menester tener en cuenta dos 

aspectos del cuerpo místico.  

En primer lugar, el reconocimiento del papel preponderante en los significados que se 

guardan en la imagen. En el caso de los muiscas, las figuras conducen a una comprensión 

mística de la existencia, pues su papel redundaba en la aproximación al mundo espiritual. En 

segundo lugar, hay que tener presente que el cuerpo místico se eleva desde la modulación 

propia de las actuaciones en medio de la comprensión de la estrechez alma-cuerpo, hasta un 

conjunto de personas desarrollando esta práctica. Adicionalmente, es preciso pensar en el uso 

de la imagen como un elemento que permite la interiorización de una estructura simbólica. 

Claramente dicha estructura simbólica es el conocimiento muisca heredado de su 

cosmología.  

Entre el misticismo cristiano (católico) y el muisca existe la semejanza de que la imagen 

responde a problemas relativos al origen, y recuerda formas de comportamiento. Empero, en 

la estructura simbólica de la imagen barroca, esto es, las “prácticas de representación”, se 

encuentran tres categorías que corresponden al proyecto contrarreformista (Borja, 2012). Por 

ende, a la luz de esto, cabe preguntar ¿es posible pensar en la presencia del control de la 

conciencia, el cuerpo y las actitudes en la figura muisca precolombina? 

Primeramente, hay que pensar en que la intención por parte de la Iglesia para ejercer un 

control fue un aspecto propio de la Contrarreforma, en donde se pretendía crear un 

fundamento fuerte respecto de la defensa del uso de la imagen. Así, los fieles aprendían de 

lo que observaban, pero también, actuaban en consecuencia de esto: “la Contrarreforma fue 

un fenómeno determinante y el arte se convirtió en un instrumento de propaganda del 

catolicismo de acuerdo con las directrices impuestas por el papado y los jesuitas”.  (Sebastián, 
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1990, p. 22). La apología por el uso de la imagen al interior de las iglesias trascendía al 

moldeamiento de los comportamientos de los fieles, de tal manera que se constituyera una 

sociedad santa: agradable ante los ojos de Dios. De esta manera, se contradecía el uso de la 

imagen como acto de idolatría, tal como lo había formulado la Reforma.  

Así las cosas, si se pregunta por la presencia del control social en la figura muisca, tal 

como ya se sabe que sí existió en la imagen del cristianismo, resulta inapropiado pensar que 

la figura precolombina muisca explicaba su presencia en los lugares sagrados desde la 

defensa de su uso. Esto es obvio debido a que los contextos fueron radicalmente distintos. 

No obstante, para agotar la búsqueda de un control social en la figura precolombina 

muisca, hay que entenderla desde su uso plenamente ritual. Dicho uso obedecía a la 

cosmología generacionalmente aprendida. En tal sentido, es posible percibir una importante 

coincidencia entre la imagen católica y la figura muisca: la conjunción que éstas permitían 

entre el mundo material y el plano espiritual.  

Por lo tanto, la pregunta por si la figura precolombina muisca conservaba una relación que 

procurara un control sobre las personas, debe asumirse desde la perspectiva mística. Mientras 

la imagen europea, bajo el contexto de la Contrarreforma planteaba el control de los 

miembros de la sociedad a partir de la exposición de escenas que enseñaban pasajes de la 

Biblia, valores y actitudes para sobrellevar el sufrimiento y los límites del cuerpo, exponiendo 

como consecuencia el alcance de un plano espiritual favorable después de la muerte; la figura 

precolombina muisca se presentaba como elemento a través del cual los individuos lograban 

una conexión espiritual en este mundo. 

De acuerdo con lo anterior, el tipo de regulación presente en la figura muisca conservaría 

una relación mística directa y no tan indirecta como la presentaba la imagen europea (en el 

sentido en que la imagen enseñaba para una futura salvación). La <<relación mística 

directa>> entre el individuo y la figura muisca, se puede entender desde la conexión entre la 

representación y el conocimiento cosmológico transmitido. Así, por ejemplo, los atavíos y 

otros elementos rituales que incluían aves eran directamente asociables con miembros de la 

sociedad, que mantenían una jerarquía alta: “Personas, aves y felinos eran representados en 

bandejas para inhalar el yopo. Con este alucinógeno los jeques alcanzaban estados alternos 

de conciencia durante los cuales se comunicaban con diversos seres míticos”. (Enciclopedia 



29 
 

del Banco de la República, 2013). En este orden ideas, es posible dar cuenta de unas clases 

de figuras asociadas con un orden en la sociedad.  

Los chiquys o sacerdotes muiscas contaban con la capacidad de transformarse en 

animales, gracias a la conexión que lograban alcanzar con el mundo espiritual. Se da, además, 

una congruencia con la teoría de la mística: “El ser humano posee (…) un lugar singular en 

el universo, pues no sólo está insertado en él, sino que posee la capacidad de situarse él mismo 

en el conjunto”. (Araújo, 2018, p. 65). La ingesta de plantas conducía al jeque a la conexión 

espiritual desde esta visión mística, en que todo ser humano es uno solo con un <<todo>> 

presente en lo que existe. Claramente estas conexiones no se concebían desde un plano 

material, sino desde el contrario. Es por este motivo que los elementos rituales como el que 

aquí se ejemplifica, podían incluir aves y felinos.  

Los animales de este tipo no participaban en la figura ritual coincidencialmente. Cabe 

recordar que, en los relatos, los muiscas eran descendientes de las aves. La conexión del jeque 

con el mundo espiritual, y, de hecho, la del cacique, resultaba sagrada en tanto que eran 

figuras religiosas y políticas <<escogidas>> por los dioses. Por ende, la inclusión de las 

formas animales fácilmente simbolizaba la procedencia divina, del sacerdote y cacique, al 

mismo tiempo que significaba la comunicación entre el mundo material y el metafísico. 

La vida de los chibchas estaba imbuida de preceptos religiosos que determinaban normas 

de convivencia con la sociedad y la naturaleza. Los sacerdotes, llamados jeques, presidían 

los rituales, curaban a los enfermos y por medio de las ofrendas y sacrificios reestablecían 

el equilibrio del universo. (Museo del Oro, p. 2013). 

A través de la figura muisca se hacía evidente el control de la sociedad. En un primer 

sentido, en que existían elementos rituales con formas específicas y cuyo uso era exclusivo 

del chiquy (jeque) y el cacique. Así, se demarcaba el tipo de miembro en la sociedad capaz 

de poseer las habilidades para mantener una comunicación con el plano espiritual e influir en 

los acontecimientos de los demás individuos. 

En un segundo sentido, la figura muisca no es ajena al control social, toda vez que se tenga 

en cuenta que, en tanto que ritual, obedece a las enseñanzas sagradas. Como civilizador, 

Bochica transmitió la importancia de reconocer y ser agradecido con los dioses. De aquí la 

significación de la participación de la figura muisca como ofrenda en el ritual: “Las ofrendas 

jugaron un papel fundamental dentro del sistema de prácticas religiosas de las antiguas 
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sociedades de la Cordillera Oriental. A través de ellas buscaron mantener el equilibrio del 

mundo”. (Museo del Oro, 2013). En tales palabras, el equilibrio del universo únicamente 

podía darse mediante la comprensión del puesto de los humanos en el mundo y, al mismo 

tiempo, el de cada individuo en la sociedad. 

¿De qué tipo es el control social que se reflejaba en la figura muisca? Éste es uno de 

carácter místico, en donde los individuos reconocían su puesto en la jerarquía del mundo 

‘físico’ y el espiritual. Dicha jerarquía se evidenciaba en las ofrendas y también en los objetos 

rituales que eran usados por los sacerdotes y caciques para elevarse al plano espiritual. Así, 

el control que permanecía en la figura muisca no era uno dirigido al perfeccionamiento del 

comportamiento para alcanzar el cielo. Era uno dirigido al constante reconocimiento 

individual del puesto en la sociedad, con tal de mantener el equilibrio suficiente para la 

existencia. 

Lo anterior permite comprender que el tipo de regulación presente en la figura 

precolombina muisca se desliga del control de la conciencia, las actitudes y del cuerpo. En 

un primer sentido, la dirección del control de la conciencia hacia una distinción entre lo que 

es bueno y lo que es malo, difícilmente se encuentra en el ambiente americano precolombino, 

ya que estas categorías obedecen más bien a un contexto plenamente occidental. Desde una 

segunda alternativa por el orden a través de la imagen, la figura muisca pierde una conexión 

con el control de las actitudes de los individuos de una sociedad.  

Las actitudes, tal como se plantearon en la imagen europea, eran expuestas por medio de 

escenas, en las que se exaltaban los valores necesarios para que las personas los imitaran: “El 

cuerpo de un justo será bien proporcionado, el cabello oscuro y largo, los ojos grandes, 

sublimes y eminentes, refulgentes y húmedos […] los movimientos varoniles y 

magnánimosos, expertos y moderados, con severidad, apacibles y suaves, como recogido, y 

atento en sí, á la consideración del intento de la cosa” (Carducho, 1865, p. 312). La imagen 

católica mantenía una estructura que diferenciara una serie de acciones con una influencia 

positiva o negativa, sobre el aspecto interno y externo de un individuo. En cambio, las 

escenas muiscas podían mostrar bohíos, ejemplificando el hogar del cacique y el lugar de 

reunión de la sociedad. Entonces, se incluían más bien las relaciones entre los individuos, 

perdiendo de vista una especificidad en las actitudes de cada miembro de la comunidad. No 
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se exhibían modelos de personas a seguir, pero sí se hacían evidentes situaciones de relación 

social.  

En una tercera perspectiva, la regulación del cuerpo desde la figura muisca no es 

perceptible. Una razón tiene que ver con que el cuerpo fue entendido como un problema que 

requería un manejo desde la religiosidad. Por este motivo, era perentoria la referencia a los 

textos sagrados, con tal de crear imágenes congruentes con el contenido de éstos. No 

obstante, entre los muiscas, el cuerpo (aparentemente) no significó un problema que se 

interpusiera entre el mundo material y el espiritual.  

Otra razón está relacionada con la imitación y a la vez, la formulación del cuerpo como 

un problema. La figura muisca no representa formas de ser o actuar en la sociedad. Por lo 

tanto, no se da el planteamiento de la imitación de modelos a seguir y la carencia de esto, 

hace pensar que no existía una idea de que el cuerpo hubiese significado un problema. Al 

mismo tiempo, una consideración de esta envergadura se dirigía más bien a la cuestión de la 

conciencia, en medio de la dicotomía bien/mal. Siendo ésta una idea inexistente entre los 

muiscas precolombinos, pero existente en una occidental, el problema del cuerpo es 

estrictamente europeo. 

Empero, en cuanto a la auto-representación del cuerpo como categoría constituyente del 

misticismo, se hallan diferencias que reposan en la construcción del uso de la imagen. Por su 

parte, el catolicismo se apoyó en la exhibición de modelos a seguir, con tal de evocar 

preguntas como << ¿Qué debo cambiar en mi vida para ser como este personaje? >> Esto no 

ocurre de igual manera en las figuras muiscas. Como ya se dijo, el planteamiento de 

personajes ejemplares para alcanzar la cercanía con sus dioses es inexistente. En cambio, sí 

es posible hablar de la categoría en cuestión, a partir de las figuras votivas y algunos 

elementos con que eran ataviados los caciques o los chamanes. 

A diferencia de un regalo, la ofrenda se relaciona con la noción de sacrificio, pues implica 

el desprendimiento de algo para ser ofrecido a seres sobrenaturales de los que se espera 

un favor o para agradecerles algo. Lo que define la ofrenda no es el objeto ofrendado sino 

la intención de ofrendar… Las ofrendas normalmente son depositadas en espacios 

considerados sagrados. Son de carácter público cuando velan por los intereses de una 

comunidad y de carácter privado cuando las realizan individuos con intereses particulares. 

(Museo del Oro. Exposición temporal: Historias de ofrendas muiscas. 2013). 
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En una primera instancia, las figuras votivas se pueden relacionar con la auto-

representación del cuerpo, en la medida en que se reconoce la interconexión entre la persona 

y los dioses. Esta categoría requiere de la mortificación en la medida en que la imagen 

católica la muestra como una forma de expiación de los pecados y una corrección de la 

conducta de sí mismo con tal de ganar el encuentro eterno con Dios. Puesto en tales términos, 

a diferencia del catolicismo -donde el hombre debe realizar un proceso en que la 

mortificación del cuerpo lo conduce al encuentro de Dios al morir-; a partir de la imagen, los 

muiscas comprendían una conexión entre sí y los dioses.  

Algunas figuras muiscas cumplían con la función de reflejar las historias del origen de su 

sociedad y el funcionamiento de la misma. Por lo que las generaciones aprendían sobre sus 

dioses y la presencia de estos seres espirituales, en el entorno de los hombres. Además, otras 

figuras procuraban la cercanía entre los humanos y el mundo espiritual, en medio del 

desarrollo de rituales. En ninguno de los dos sentidos de la figura -es decir, en la transmisión 

de la cosmología ni en su participación ritual- se plantea la mortificación del cuerpo con tal 

de alcanzar una aproximación con los espíritus, ya que éstos permanecen en la naturaleza 

misma. Si ha de pensarse en la “mortificación” desde el plano de los muiscas y su relación 

con los dioses, entonces la mirada debe estar fija en la ofrenda6. 

Más allá de pensar en la mortificación como una renuncia a los apetitos del cuerpo para 

así lograr una regulación en el comportamiento de los miembros de su sociedad; los muiscas 

daban alto valor al propósito de renuncia. Entonces, podría decirse que aquí la ofrenda era 

un canal de comunicación entre las personas y los dioses. El punto clave en tal renuncia no 

está relacionada con las condiciones adquisitivas de una persona para mandar a hacer las 

figuras votivas. La renuncia tiene que ver con una “donación” de sí mismo a los dioses, o 

sea, con una entrega de sí mismo: la persona se ponía bajo el designio de los dioses y éstos 

podían actuar en beneficio o no, respecto de la intención por la que se realizaba la ofrenda.  

La entrega de sí mismo a la determinación de quienes se encontraban en el mundo 

espiritual, permite entender la auto-representación del cuerpo desde una perspectiva más 

literal y en una vía contraria a la que Borja explica que se proponía en el barroco. Si se fija 

la atención en la figura, la literalidad radicaría en la inclusión de antropomorfismos. Es 

                                                           
6 Aunque los muiscas precolombinos incluían en sus rituales el sacrificio humano, que era de jóvenes vírgenes 

destinados para esto, aquí no se hará referencia acerca de esta performatividad, ya que se está revisando la 

mortificación del cuerpo, desde la figura.  



33 
 

posible que entre esas figuras hayan sido incluidas, tanto la persona que las había mandado 

a hacer, como seres queridos o cercanos a su contexto. Esto implicaría la puesta de varias 

personas a los designios de los dioses. Vistas de esta manera, las figuras votivas no buscaban 

la modelación del comportamiento de las personas, a través del cual se pudiera alcanzar a un 

Dios. La entrega de estas ofrendas y la inclusión de antropomorfismos en su elaboración 

exhibe una visión de los dioses como seres espirituales que eran cercanos a su creación.  

Bajo tales términos, se ha expresado que la auto-representación del cuerpo se da en una 

vía contraria a la planteada en el barroco porque para los muiscas, la renuncia (mortificación 

para el catolicismo) no estaba fundamentada en acciones que purificaran el alma de tal modo 

que esa purificación se evidenciara en el cuerpo. Frente a esto, hay que reconocer que 

difícilmente podría hablarse del alma como un concepto presente entre los muiscas no 

adoctrinados en el catolicismo. Entonces, en el caso de los muiscas, la figura no es la que 

conduce a un espectador a buscar ser como aquel que es representado.  

La figura, en tanto que objeto, es ya una representación de quien la da como ofrenda. A la 

vez, desde el plano místico, la misma figura es presentación del oferente en el sentido en que 

se refleja a sí mismo (o a personas relacionadas a su contexto inmediato) en la ofrenda: se 

entrega (y las entrega) en medio de la intención de petición o agradecimiento (donde se está 

correspondiendo a una de las enseñanzas relativas a la cosmología, que es agradecer siempre 

a los dioses).  

Como se había descartado en un primer lugar, la conciencia del control de la 

Contrarreforma tenía por derrotero la diferenciación entre el bien y el mal, siendo ésta una 

fórmula nada congruente con la cosmología muisca. Empero, si la conciencia ha de revisarse 

desde un <<saber estar>>, es probable encontrar una regulación de esta clase en la figura 

nativa.  

“Se habla exclusivamente del halo de conciencia inherente a la esencia de una percepción 

llevada a cabo en el modo del “estar vuelto al objeto”, y también de lo que entra en la esencia 

propia de este mismo halo”. (Husserl, 1986, p. 79). En lugar de pensar en una conciencia 

relacionada con la identificación y distinción entre el bien y el mal, es válido pensar en una 

del orden propuesto en (parte de) la fenomenología de Edmund Husserl. Aquí la conciencia 

se presenta como un reconocimiento que cada persona hace (por medio de una actitud 
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reflexiva), respecto de su existencia y todo cuanto lo rodea. Tal reconocimiento es lo que el 

filósofo llama “estar vuelto al objeto”.  

La regulación de la conciencia a partir de la figura precolombina muisca puede pensarse 

como la determinación del individuo <<puesto en el mundo>>. Es decir, como alguien que 

mantiene una estrecha relación con su entorno. Pero al mismo tiempo, la inclusión de 

elementos adjudicables a la jerarquía en la imagen y su comunión con lo cosmológico, no 

solo dan cuenta de la relación entre humano-entorno; también recuerda que los dioses 

<<están vueltos>> al individuo. Es decir, todo cuanto sucede en la cercanía hombre-entorno, 

está mediado por el poder divino. En otras palabras, la conciencia de la que podría hablarse 

en el caso de los muiscas es una en que se reconocen las relaciones dioses-hombre-naturaleza, 

como una tríada cíclica y lógica dentro de la visión mística.   

En segundo lugar, el problema de la auto-representación del cuerpo se relaciona con los 

atavíos de los caciques y los chamanes. Durante los rituales, estas dos importantes figuras en 

la sociedad muisca eran adornadas con metales como el oro, que, a su vez, habían sido 

decorados con figuras de animales. De acuerdo con la visión cosmológica, luego que 

Chiminigagua abriera sus alas y hubiera luz, llegaron las aves (negras), que crearon todo.  

Entonces, incluir las aves en los atavíos era de suma importancia dentro del contexto muisca, 

sobre todo, cuando se reconoce el sentido místico que éstas envuelven. Las aves recordaban 

la proveniencia de los muiscas, por lo que esto podría implicar la invocación de la presencia 

de los dioses. Adicionalmente, hay que tener en cuenta el metal de los atavíos, pues su 

capacidad reflectiva de la luz significaba la absorción del poder de los dioses. De esta manera, 

el cacique tenía poder de gobierno en la sociedad y el jeque contaba con poder de 

transformación sobre la misma, gracias a la transmisión recibida por parte de los dioses.  

En esta medida, los atavíos no solo recordaban dentro del ritual la presencia de los dioses; 

aves y metales juntos, hacían ver la existencia de una jerarquía en la sociedad muisca, 

develando así, la relación ente la regulación o control de la sociedad, a partir del 

reconocimiento de la jerarquía. Cada sujeto debía desempeñar un papel, que era aquel que 

los dioses comunicaban a través de los caciques y los jeques. En tal sentido, los atavíos no 

podrían representar una posición social originada por un poder adquisitivo, sino una que 

había sido configurada por los dioses. La auto-representación del cuerpo, a través del 

reconocimiento de sí mismo en una jerarquía, se da al aceptar que los atavíos son ya una 
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representación de los dioses, o más bien, del poder de los dioses. Quien mantiene el orden o 

transforma la sociedad, no es el cacique o el jeque respectivamente, sino son los dioses, 

quienes encarnan su poder en las dos figuras humanas mencionadas. 

El cuerpo místico en la imagen barroca se instaura por medio de la aceptación y 

asimilación que hace un conjunto de creyentes, en relación con unos gestos o sistema de 

símbolos. En medio de dicho convencimiento, los sujetos han aceptado la conexión entre el 

alma y el cuerpo, donde se procura un correcto actuar, que se hará evidente en sus rasgos 

físicos. Distinto a ello, el cuerpo místico se expresa entre los muiscas precolombinos a partir 

de la transmisión oral y figurativa de su cosmología. En tal sentido, los sujetos de la 

comunidad no cuentan con un convencimiento de que existe una interrelación entre alma y 

cuerpo, sino de que hay una conexión entre las personas y el plano espiritual. Por lo tanto, la 

transmisión oral de las tradiciones no debe asumirse como un cúmulo de historias que 

aleccionaban. Más bien, hay que entenderla como una serie de narraciones que explicaban la 

configuración de la existencia y la preservación de tal configuración7. Además, la tradición 

oral, al igual que en el caso del cristianismo, era respaldada con la imagen.  

En el ritual se conjugan tres aspectos íntimamente relacionados entre sí: gesto, cuerpo y 

rito. Sin embargo, estaría mal reducir gesto a cuerpo, cuerpo a gesto y rito a ambos. Los 

tres se hallan entretejidos a la vida social, en la tradición histórica, en valores e ideas que 

los trascienden. (Find, 2002, p. 83). 

La figura muisca tenía un uso relacional o de estrechez entre las personas y el plano 

espiritual. En cambio, la imagen de la Iglesia de la Contrarreforma tenía un carácter 

formativo sobre el cuerpo. Así, el cuerpo místico muisca no pudo haber aflorado a través de 

la aceptación de un conjunto de símbolos presentes en un discurso visual. Hay que decir que 

los gestos propios de las figuras eran conjuntamente aceptados por los muiscas a través de su 

trascendencia en la comprensión cosmológica.   

Por otra parte, la auto-representación del cuerpo muisca obedece al sistema de símbolos 

comúnmente aceptado. De esta forma, la generación del cuerpo místico no es una 

consecuencia del discurso visual presente en las figuras. Indudablemente, las figuras 

                                                           
7 Hasta este punto, el cristianismo y la visión muisca compartirían el aspecto de la tradición oral, en que se 

encuentran narraciones que explican el origen de todo cuanto existe y enseñan cómo se debe actuar en relación 

con la existencia.  
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precolombinas muiscas están cargadas de unos simbolismos (gestos), por lo cual no es válido 

descartar la presencia de un discurso visual:  

La retórica de los siglos XVI y XVII asumió los tres grados necesarios para lograr la 

persuasión que proponían los clásicos: enseñar, deleitar y conmover. El discurso debía 

enseñar, porque este era el camino intelectual de la persuasión; al deleitar se captaba la 

simpatía del público hacia el discurso y al conmover se pretendía crear una alteración 

psíquica -se trataba de literalmente excitar el pathos, mover los sentimientos-. (Borja, 

2012, p. 41). 

Respecto de esto, hay que pensar que la figura muisca no cuenta con un discurso del 

cuerpo que busque la corrección del comportamiento del individuo en la sociedad. Entonces, 

si se debe pensar en el tipo de discurso presente, puede proponerse el de la puesta de sí mismo 

a la disposición del plano espiritual. Se plantea la realización de una acción individual o 

comunal (esto depende de las razones por las que se haya dado el rito) que se da en 

consonancia con la transmisión oral sobre el cosmos. Visto de esta forma, el discurso visual 

muisca no es un discurso argumentativo, como sí podría pensarse del discurso visual del 

barroco. Podría enmarcarse más bien, como un discurso recordativo del origen, el orden del 

cosmos y de las tradiciones.  

El encuentro de un discurso visual, que redundaba en el cuerpo místico y la auto-

representación del cuerpo, permite dar cuenta de la existencia de un cuerpo social muisca. 

Es decir, el orden de los individuos únicamente pudo darse desde el cuerpo místico que, a la 

vez mantenía su solidez por medio de las figuras.  

 

 

2.1.La Imagen Barroca en Nueva Granada: Reconfiguración del Cuerpo Social 

Muisca 

 

Partiendo del hecho de que hablar sobre cuerpo social va más allá de una jerarquización 

social, pues tal concepto se refiere al orden de los individuos de acuerdo con una auto-

regulación -la cual sólo es lograda gracias a la aceptación de un conjunto de signos cargados 

de una riqueza mística-; hay que aceptar que los muiscas precolombinos ya contaban con una 

configuración de un cuerpo social. Por lo tanto, con la llegada de los europeos y la inclusión 

de la imagen católica no es posible pensar en la configuración de una sociedad ni de un 
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cuerpo social8. En cambio, sí resultaría afortunado considerar que la doctrina católica y el 

apoyo visual con que contaron los misioneros estuvo dirigido a la reconfiguración del cuerpo 

social muisca. 

Es necesario revisar si a partir de las figuras muiscas se evidencia un rol importante en los 

pies, que a la vez presente nexos con la formación del cuerpo místico. En tal sentido, será 

posible hallar una intención de reconfiguración del cuerpo social en medio de la transición 

entre la figura muisca y la imagen católica, a partir de las formas de representación de los 

pies.  

Al cumplir las imágenes con su objetivo de mover las pasiones, tenían efectos disuasivos 

que podían afectar a todos los sujetos del orden social. Se puede mencionar, por ejemplo, 

el conocido proceso de emplear imágenes para la conversión de los indígenas durante la 

conquista (…) En la Nueva Granada esta tradición continuó ejerciéndose durante el 

periodo colonial, pues la función de las imágenes era reforzar los principios básicos del 

cristianismo. (Borja, 2012, p. 103). 

La configuración de la imagen religiosa europea, que se dio a raíz de los procesos 

contrarreformistas, llegó y fue comunicada a los artistas en Nueva Granada. Claramente, el 

territorio ocupado por los muiscas no fue ajeno del conocimiento de las nuevas técnicas, 

materiales y contenidos en la realización de imágenes católicas. Al mismo tiempo, la 

enseñanza en la elaboración de dichas imágenes y su uso en el adoctrinamiento, concluyeron 

en la reconfiguración del cuerpo social muisca. Con todo lo anterior es posible pensar que la 

transformación de la estructura social muisca tuvo que centrarse en el problema de la auto-

representación del cuerpo.  

Ya se sabe que la figura de tal grupo de indígenas conservaba una gran conexión con la 

visión cosmológica y en la participación ritual, siendo éstas, condiciones neurálgicas dentro 

del cuerpo místico. Entonces, es lógico que la reconfiguración del cuerpo social haya iniciado 

                                                           
8 Se plantea una distinción entre organización social y cuerpo social, pues la primera se entiende en este texto 

como la mera jerarquía, creada en medio de una lucha de poderes políticos y económicos. En cambio, el 

planteamiento que Borja hace respecto del cuerpo social -aunque lo resume como la organización social de los 

individuos-, se desenvuelve en medio de importantes categorías como la auto-representación del cuerpo y el 

cuerpo místico. Además, el cuerpo social está conformado por estos elementos en la medida en que se hallan 

en la imagen barroca. Claramente, si se pretende plantear el problema del cuerpo social para el caso de los 

muiscas, es necesario referirse a la génesis del concepto, que es planteado y avanzado por el historiador 

nombrado. Al mismo tiempo, es importante revisar si en la figura precolombina muisca es posible hallar estas 

categorías, para evitar una lectura arriesgada entre el paso de cuerpo social muisca precolombino, al 

reconfigurado por el barroco. 
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con la desaparición de las figuras originarias. Sin embargo, más allá de centrar este tipo de 

acciones como formas de dominación política, es importante recordar que, desde la 

perspectiva religiosa, los misioneros sentían un compromiso por dar a conocer la que para 

ellos era la única verdad y al mismo tiempo, salvar de la influencia demoníaca a sus 

involuntarios anfitriones. De esta manera, la instauración de un nuevo cuerpo social debía 

partir del cambio en la auto-representación del cuerpo, siendo el cuerpo, la formulación de 

un problema que no se habían plateado los muiscas.   

El cuerpo representaba un problema para el barroco, en la medida en que fue necesario 

generar una conciencia de su participación en el pecado y la condenación del alma. En 

cambio, no lo fue para los muiscas, ya que no existía una concepción de alma ni pecado. El 

cuerpo -podría decirse- era interpretado como el lugar desde el cual se posibilitaba una 

relación estrecha entre el mundo físico y el espiritual. Por ende, mientras que el catolicismo 

fijaba una reconfiguración de un cuerpo social en la instauración del problema del cuerpo; 

los muiscas contaban con una configuración de un cuerpo místico que era alimentado por 

una auto-representación del cuerpo, donde la donación de sí mismo conducía a la conexión 

con fuerzas superiores a ellos. Desde este punto de vista, el barroco neogranadino avanzó 

entre los indígenas, formulando nuevos problemas que afloraban por medio de una propuesta 

del cuerpo.   

Es necesario tener presente que, dentro del problema del cuerpo se dieron una serie de 

gestos, es decir, un conjunto de símbolos. Dichos gestos correspondían al discurso que el 

barroco planteaba respecto del cuerpo y en tal medida no solo el rostro de los personajes 

transmitía un mensaje del sufrimiento causado por los pecados, o de la serenidad causada por 

la fe; otros miembros del cuerpo también fueron incluidos dentro de la estructura del discurso 

visual transmitido a los muiscas. Así, las manos formaron parte del conjunto gestual que 

volvió a convencer a los fieles católicos europeos, y que generó nuevos fieles americanos. 

Al rostro y los gestos asociados en textos de quirología, es válido agregar los significados 

que, desde la disposición del cuerpo, alimentaban el discurso visual. Entonces, aunque la 

normatividad existente -a propósito de la Contrarreforma y la imagen- era bastante restrictiva 
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en cuanto a la desnudez, se dieron grabados, por ejemplo, que dejaban en exposición el pecho 

de alguna santa9, como sucede con el Martirio de Santa Bárbara. 

 

 

 

Martirio de Santa Bárbara.  

Baltazar Vargas de Figueroa. 

S. XVII.  

Óleo sobre lienzo. 

 

 

La obra que en Nueva Granada había sido asociada con el grabado como su inspirador, 

conserva este tipo de detalle, pero es evidente la intención de hacerlo más discreto. 

Claramente, la exposición del pecho de la santa no corresponde a una intencionalidad 

perversa. Borja, en Pintura y cultura barroca en la Nueva Granada (2012), explica que una 

configuración gestual como ésta, tiene que ver más con el rechazo al mundo de la carne y, en 

fin, los deseos concupiscibles, a cambio de la entrega espiritual a Dios. Evidentemente, la 

disposición del cuerpo se expresa en las imágenes barrocas de distintas maneras, tanto en 

hombres como en mujeres, dependiendo del tema a mostrar.  

Acotar todo lo anterior permite entender que, dentro del discurso visual, se creó una serie 

de gestos en los que se buscó la participación de todos (o la mayoría) de los miembros del 

cuerpo. Por lo tanto, es válido incluir dicha categoría para determinar qué tanta participación 

pudieron haber tenido los pies dentro de los procesos de reconfiguración del cuerpo social 

                                                           
9 Nótese cómo el grabado propone la desnudez del pecho, pero en la imagen neogranadina, de Baltazar 

Vargas de Figueroa, ese detalle es disimulado. 
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nativo en que se concentra el presente texto. Bajo dichos términos, hay que revisar la 

importancia de los pies en el cuerpo social muisca10.  

De igual manera, es válido verificar la preponderancia en el papel de los pies dentro de 

los procesos de reconfiguración social muisca a partir del uso de la imagen barroca 

neogranadina. Para ello, se han ubicado categorías que podrían asociarse con elementos 

pertenecientes al cuerpo místico muisca y que en esas imágenes pudieron instaurar gestos 

contradictorios a los de la figuración nativa.  

 

3. De la gestualidad de los pies en el barroco neogranadino, a una posible 

comprensión de su gesto en el caso muisca 

 

Rastrear el arte neogranadino implica remitirse a los principales talleristas, entre los más 

reconocidos, la familia Figueroa y Gregorio Vásquez de Arce y Ceballos11. Al mismo tiempo, 

en una tarea de este tipo es valioso recurrir a los grabados que pudieron haber participado en 

el proceso de elaboración de las obras y, a la vez, a los tratados que muy seguramente 

conocieron estos artistas: “Fueron, pues, miles de grabados europeos lo que pudieron tener a 

mano los Figueroa para “tomar ocasión”. Por “tomar ocasión” no hay que entender copiar 

literalmente sino, más bien, el inspirarse y entresacar de aquí y de allá figuras de unos y otros 

para componer los cuadros”. (Restrepo, S.F. p. 47). En Nueva Granada, contar con un 

material base de este tipo, fue de gran importancia, sobre todo en el cumplimiento de la 

normatividad de la Iglesia.  

Adicionalmente, es probable que en los diferentes talleres se haya trabajado a partir del 

tratado de Vicente Carducho, “Diálogos de la Pintura”, por la especial atención en elementos 

de los personajes, que dan cuenta de algunas diferencias entre el grabado y la imagen 

neogranadina, y que corresponden a las recomendaciones de dicho tratado.  

En el presente trabajo se ha adelantado un inventario de imágenes ubicadas puntualmente 

entre los territorios (actuales) de Cundinamarca y Boyacá. Esto se debe a la delimitación 

                                                           
10 Revisar el siguiente capítulo. 
11 Respecto de esto, es fundamental tener en cuenta que en la época era más importante el contenido de las 

imágenes y lo que éstas comunicaban, que la firma de las obras. Además, éstas podían realizarse debido a 

encargos. Por ende, las imágenes que actualmente son asociables con artistas, se debe a una atribución, teniendo 

en cuenta su práctica artística y documentos como contratos. 
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propuesta, en que se ha enfocado la participación de los pies en la imagen religiosa 

neogranadina para el caso específico de los muiscas. En dicho inventario, se ha planteado 

una comparación entre la imagen hecha en Nueva Granada (las imágenes que en este 

momento se encuentran en algunas capillas, exposiciones y colecciones privadas en lugares 

de los departamentos acabados de mencionar) y el grabado asociado. Dado que parte del 

problema en este texto, consiste en los pies, aquí únicamente se tuvieron en cuenta las 

variaciones en la forma de su representación.  

Detectar los cambios en la imagen neogranadina, tiene su razón de ser, pues, como otra 

parte del problema planteado, se ha incluido la influencia de los pies en la reconfiguración 

del cuerpo social muisca. Por lo tanto, es imperativo tener en cuenta que aquí únicamente se 

ha decidido revisar aquellas imágenes asociadas con los siglos XVI y XVII. Los procesos de 

reconfiguración del cuerpo social apenas empezaban a darse y a arraigarse en la mencionada 

temporalidad. Debido a esto, no hay que perder de vista que los siglos propuestos en este 

estudio tienen como fin la revisión de una influencia política y social entre los muiscas a 

partir del uso de la imagen extranjera. Tales fechas son recientes respecto de la llegada de los 

castellanos al territorio indígena y las imágenes religiosas empleadas en ese lapso, pudieron 

introducir gestos en los pies, cargadas o no, de un contenido que influyera en la nueva 

formación de un cuerpo social, tal como ya se sabe que sí sucedía con otras formas como el 

rostro y las manos. 

En “Diálogos de la Pintura”, Carducho no desconoce la importancia que ha significado -

entre los procesos de adoctrinamiento católico- la inclusión o si se quiere, acomodamiento 

de algunos elementos simbólicos propios del lugar que se está evangelizando:  

á la Pintura sólo le toca el declarar á todos el hecho sustancial, con la mayor claridad, 

reverencia, de cencia y autoridad que le fuere posible, que (como queda dicho) es hablar 

á cada uno en lenguaje de su tierra, y de su tiempo. (1865, p. 258).  

Evidentemente, las restricciones tridentinas y las interpretaciones europeas que se dieron 

sobre algunas acciones y manifestaciones figurativas nativas eran limitantes dentro de 

aquello que podía acompañar la imagen construida en el territorio americano. Frente a esto, 

Carducho reconocía que, pese a la cercanía contextual que la imagen debía ofrecer, también 

era menester incluirle los detalles que la Iglesia avalaba en sus determinaciones tridentinas. 
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Así las cosas, el barroco neogranadino -aunque no en gran medida- evidenció mestizajes. 

Es decir, en las imágenes católicas, participaron algunas formas propiamente culturales de 

los habitantes originarios. En ese orden de ideas, surge una pregunta: ¿las variaciones que se 

evidencian entre la imagen hecha en Nueva Granada y el grabado, se deben al mestizaje, o a 

una enseñanza comunicada por parte de los talleristas, que pudiera tener una asociación con 

los procesos de dominación castellana? 

 

3.1.De la imagen inventariada a la gestualidad en los pies del barroco neogranadino: 

una aproximación descriptiva del inventario y algunas imágenes. 

 

Los santos y santas fueron incluidos en el barroco con la principal intención de exponer 

sus vidas, a manera de ejemplo a tener en cuenta en la reconfiguración del cuerpo social 

muisca; se han revisado estos dos grupos de personajes dentro del proceso comparativo entre 

el grabado y la imagen neogranadina. De igual forma sucede con la virgen María, quien es 

mostrada como el modelo de mujer y madre que debe ser seguido para alcanzar la paz eterna. 

Junto con estos tres tipos de personajes, se han incluido, además, a Jesús y los ángeles.  

Por su parte, Jesucristo es la principal figura sobre la que ha sido fundado el cristianismo 

y, dado que una de las tareas que ocupa este escrito se direcciona a la posibilidad o 

imposibilidad de una participación de los pies en el barroco neogranadino, asociable con la 

“suplantación” del cacique, chiquy o deidad muisca a partir de Jesucristo; ha sido 

fundamental agregarlo como personaje en el inventario. Por otra parte, la reiterada aparición 

de ángeles en las imágenes barrocas en Nueva Granada tuvo que ser tenida en cuenta, sobre 

todo, por su asociación como imágenes que evocan la oración y al mismo tiempo, las 

jerarquías celestiales. Entonces, si se evidenciara una participación importante en la forma 

de representación de los pies angélicos, resultaría necesario explorar los posibles alcances 

políticos entre la imagen y la reconfiguración del cuerpo social muisca.  

Además de clasificar el inventario de imágenes de acuerdo con los cuatro grupos de 

personajes mencionados, se revisaron unas categorías que podrían ser gestuales. Entonces, 

dentro del análisis comparativo de imágenes y grabados, se ha verificado el número de 

frecuencia con que alguno de los personajes pasó a tener los pies a) ocultos con la ropa, b) 

ocultos con cualquier otro objeto adicionado, c) son ilegibles en la imagen neogranadina, 
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bien sea por uso del color (oscurecimiento) o detalles de restauración, d) calzados con zapatos 

cerrados o botas, e) calzados con sandalias, f) descalzos aunque en el grabado se incluyera 

algún tipo de calzado, g) aplastando al demonio; y en el caso específico para Jesús, en el que 

se evidenciara que uno de ellos h) esté siendo tocado por alguno de los otros personajes.  

Las categorías de la “a” a la “f”, se han tenido en cuenta debido a un intento por explorar 

la importancia jerárquica demarcada en el uso de calzado12, para el caso de los caciques 

muiscas, permitiendo preguntar si las variaciones que se dieron entre el grabado y la imagen 

barroca neogranadina en estas categorías gestuales en los pies, ¿se adjudican específicamente 

a la estructura de la norma figurativa europea? ¿se propusieron entre los talleristas y artistas 

neogranadinos como una fórmula para exponer la imagen de una nueva deidad que se 

contrapone a las indígenas y cuyo poder se enviste en una nueva figura socio-política no 

cacical? 

Respecto de la categoría “g”, ha llamado la atención la manera como la serpiente era 

entendida como un gesto muisca que tenía que ver con la fertilidad, concepto que, al mismo 

tiempo, recordaba a una de sus deidades: Bachué y que también conservaba una relación con 

la huella que Bochica había marcado en una roca. Entonces, se plantea revisar hasta qué 

punto el aplastar a la serpiente, indicó la imposición de una idea de aniquilamiento de la 

deidad muisca especificada y de la fertilidad como suceso natural. 

La última categoría se ha incluido en el inventario como posible gesto relacionado con la 

reconfiguración del cuerpo social muisca, se pretende revisar la exposición de Jesús como 

una figura que simbolizó la llegada de un nuevo civilizador. Esta vez se percibiría una deidad 

más cercana para la población, en el sentido en que las mujeres no estarían “bebiendo” de 

una huella marcada en una piedra, sino que se presenta ante ellas a manera de un ser 

eternamente presente entre la sociedad creyente. 

Antes de desglosar cada una de las categorías acabadas de mencionar, es menester dar un 

vistazo a la generalidad de imágenes barrocas revisadas. En la gráfica #1 es fácil notar cómo 

son significativamente pocos los cambios que se dieron en la transición del grabado a la 

imagen final neogranadina, toda vez que la mirada se enfoca en los pies. Para este punto, no 

se han tenido en cuenta aún las distinciones entre personajes y posibilidades gestuales entre 

                                                           
12 Se comentará respecto de esto en el segundo subtítulo del presente capítulo. 
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ellos. No obstante, son muy contadas las excepciones que exhiben un cambio de cualquier 

tipo, comparándolas con el grabado asociado.  

 

 

Gráfica #1 

En esta gráfica se tuvo en cuenta que algunas veces aparecía más de uno de los personajes 

elegidos para el estudio. Se contaron aquellas obras que mostraron uno o más de los 

personajes con cambios y otro/s que no los evidenciaron. “Miraculous Appearance of Our 

Lady of the Pillar” (“La milagrosa aparición de Nuestra Señora del Pilar”), obra atribuida a 

Gregorio Vásquez, es un claro ejemplo de las obras de este tipo. Aquí se puede dar cuenta de 

tres de los personajes propuestos en el presente trabajo. En la parte superior izquierda hay 

tres ángeles, uno más que los que aparecen en el grabado considerado como inspirador en el 

trabajo neogranadino final. Dado que lo único que importa dentro del problema de este escrito 

son los pies, es fácil notar cómo, tanto en el grabado de Georg Andreas Wolfgang, como en 

la imagen del tallerista neogranadino se mantiene la posición y visibilidad de uno de los pies 

angélicos. En el presente caso, se ha focalizado en la parte inferior del ángel ubicado delante 

de los otros dos en la obra neogranadina y el que aparece delante de aquel que toca el violín, 

en el grabado. 

Diagonalmente a los ángeles, se observa la aparición de la Virgen. Tanto en el grabado 

como en la obra de Vásquez, la mujer está de pie, pero a diferencia del primero, el pie que se 

alcanza a percibir expuesto es cubierto con una extensión de su vestimenta en la última.  
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Como otra diferencia que se enmarca en medio de la transición grabado-imagen 

neogranadina, es posible fijar el santo ubicado en la parte inferior izquierda de los dos 

trabajos pictóricos. En la estampa dicho personaje se observa con uno de sus pies a medio 

cubrir. Su talón permanece oculto con su vestimenta, hasta la mitad de la planta, pero en el 

trabajo de Vásquez, aunque el mismo santo conserva el detalle de la tela extendida, se pueden 

ver dos líneas diagonales que son asociables con las cuerdas de unas sandalias. De esta 

manera, se evidencian dos cambios entre el grabado y la imagen neogranadina, a la vez que 

no de los personajes participantes en la escena, mantiene características exactas en la 

representación de sus pies.   

 

 

Artist Georg Andreas Wolfgang (1631-

1716) 

Title Miraculous Appearance of our Lady 
of the Pillar 

Date 1659 

Medium Engraving. In Carl 
Stengel, Hodoeporicum Mariano-

Benedictinum […]. Published in Augsburg 

in 1659. 

Photo Source 

Bayerische SaatsBibliothek München 
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Artist Gregorio Vásquez de Arce y Ceballos 

Title Miraculous Appearance of Our Lady of the Pillar 

Date 1690 

Medium Oil on panel 

Location Seminario Mayor, Bogotá, Colombia 

Photo Source 

Archivo Jaime Borja 

 

 

 Esta sobriedad de la representación es, por lo demás, un rasgo propio de la pintura 

santafereña de los siglos XVI y XVII, que la diferencia del arte de otras capitales 

hispanoamericanas (…) En esa pequeñísima y aislada población no se dieron las condiciones 

que permitieran o estimularan la creación de obras con las características propias del barroco: 

el poder de la Iglesia, sustentado por la Inquisición, era indiscutible, y las normas de la 

Contrarreforma se aceptaban sin resistencia. (Montoya, 2004, p. 49). 

Los casos como éste, resultaron ser radicalmente menores dentro de la generalidad de 

obras en que se evidenció algún tipo de cambio en los pies. No obstante, es inevitable 

formular preguntas relacionadas con las decisiones que pudieron conducir a agregar u omitir 
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elementos descriptivos presentes en el grabado, sobre todo, porque Nueva Granada fue uno 

de los territorios americanos que más intentó seguir con exactitud la inspiración que los 

grabados y los tratados (los de Pacheco y Carducho) ofrecían. Además, lo anterior hace 

imperativo ojear cuál o cuáles son los personajes en que mayormente se dio cuenta de algún 

cambio y el tallerista/as que lo hacía/n reiteradamente. Esto podrá resultar un punto de partida 

dentro de la indagación respecto de la forma como los pies pudieron haber participado en la 

reconfiguración del cuerpo social muisca.  

Entre todas las obras revisadas en medio del proceso de comparación con el grabado, y 

los cinco grupos de personajes tenidos en cuenta para el estudio; se percibe que Jesús fue el 

personaje que tuvo un mayor número de apariciones. Se revisaron distintos momentos 

representacionales como su niñez, crucifixión, o como figura perteneciente a la trinidad. 

Seguido de la frecuencia con que aparecen en las obras neogranadinas abarcadas en el 

presente trabajo, están los santos, la Virgen, los ángeles y las santas. Aquí se han organizado 

los grupos de personajes desde un mayor a un menor número de frecuencia con que se 

incluyeron en las imágenes involucradas en la investigación.  

Es válido recordar que, debido al límite territorial propuesto en este escrito, el inventario 

presentado resulta escaso si se le mide con las imágenes actualmente asociadas con trabajos 

de artistas de todo el territorio neogranadino.13 Pese a que aquí aparece una mayoría de obras 

barrocas que hacen pensar que Jesús fue significativamente representado: En el Nuevo Reino 

de Granada, mientras las pinturas de los santos cubren cera del 45% del total pintado, las 

cristológicas se acercan al 18%.  (Borja, 2014, p. 103). En sus distintos momentos, Jesús no 

tuvo tantas inclusiones como se habría esperado, dentro del adoctrinamiento católico. No 

obstante, es importante realizar la exploración de qué personaje se representó mayormente 

dentro del territorio ocupado por los muiscas, para saber si ese aspecto tuvo relación con 

alguna de las preguntas preliminarmente formuladas.  

Debido a la preeminencia que se le ha dado al paso del grabado a la imagen barroca 

neogranadina, en la gráfica #2 son mostradas claramente las variaciones según los grupos de 

personajes. Aunque Jesús se presenta como el personaje que más veces se realizó en las obras 

halladas en Cundinamarca y Boyacá, los cambios en los pies se dieron con poca frecuencia. 

                                                           
13 Esto, teniendo en cuenta que el presente escrito se ha concentrado en las imágenes asociadas al territorio 

habitado por los muiscas, es decir, la región cundiboyacense. 
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Los santos, que son el segundo tipo de personajes que más veces se encontró en las 

representaciones, también presentaron un escaso número de cambios en sus pies. Ahora bien, 

la misma situación comparativa se da en las santas y los ángeles. En cambio, la Virgen -que 

ocuparía un tercer lugar en frecuencia dentro de las apariciones en los instrumentos 

dogmáticos-, es el personaje que presentó un mayor número de cambios en sus pies, aunque 

no es altamente significativo.  

 

 

Gráfica #2 

 

Sin duda, la anterior información implica que la mirada ahora debe fijarse en la Virgen. Junto 

con esto, cabe observar si los cambios existentes entre los personajes seleccionados se pueden 

adjudicar a algún tallerista en específico. Así, la gráfica #3 muestra cuatro autores a quienes 

se les han atribuido algunas obras. Entre ellos se encuentran: Miguel de Santiago, Gregorio 

Vásquez, Baltazar Vargas y Gaspar de Figueroa. A la vez se han agregado las obras cuyo 

autor sigue siendo desconocido. Para los artistas a quienes se les atribuyen obras y para 

aquellas que aún no se les ha conocido autor, se tuvo en cuenta la frecuencia con que se les 

mencionaba dentro de los datos de cada imagen. Así, para el caso en que se incluye en la 

gráfica, la categoría “otros autores”, se agregaron los artistas a quienes no se les asocia con 

un gran número de obras. En este caso, dentro del inventario, este tipo de autores sólo se 

menciona entre una y dos veces.  
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Gráfica #3 

 

La gráfica evidencia cómo el mayor número de obras barrocas en Nueva Granada (en el 

territorio en que se enfoca el presente trabajo), no cuenta con un autor identificado. Para este 

caso, se conserva una importante característica: es mayor el número de obras que no presenta 

cambios en la forma de representación de los pies, toda vez que se le compare con el grabado. 

Tal es el caso de “Christ and John the Baptist as children” (Cristo y Juan el Bautista como 

niños). Este relieve mantiene los rasgos de los pies presentados en el grabado de Guido Reni. 

Son claras algunas variaciones que son adjudicables a la técnica empleada en el ambiente 

neogranadino. Empero, los pies de los dos personajes, es decir, de Cristo y San Juan, se 

mantienen desnudos, conservando además el contacto con el suelo. La posición de éstos se 

intentó realizar de forma homóloga al grabado, y, aunque se omitió una roca sobre la que 

reposa el pie izquierdo de Juan el Bautista, a la siniestra del relieve neogranadino sí se percibe 

un cambio de posición en los pies del santo. Esto no ha sido considerado como un elemento 

que pueda recalar en la reconfiguración del cuerpo social muisca en tanto que intención 

gestual; en cambio, sí podría mantener una sociedad con esa parte estructural y estilística 

escogida por el autor para representar las dos figuras.  
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Artist Guido Reni (1575-

1642) 

Title Christ and John the 

Baptist as children 

Date 17th century 

Medium Etching 

Photo Source British 

Museum Website 

 

 



51 
 

 

 

Artist Anonymous 

Title Christ and John the Baptist 

as children 

Date 17th century 

Medium Wood carving 

Location Museo de Arte 

Colonial, Bogotá, Colombia 

 

  

Así como “Cristo y Juan el Bautista como niños” existen más obras de artistas desconocidos 

que se esmeraron por mantener los elementos orientadores propuestos en los grabados. Una 

condición de tal tipo no fue restrictiva, por lo que también se da cuenta de obras que, aunque 

muy pocas, propusieron alguna variación en los pies. “The Holy Family with Saint Anne” 

(“La sagrada familia con Santa Ana”), de un autor igualmente no identificado, propone 

ocultar por completo los pies de la Virgen por medio de una extensión de su vestido. En el 

centro del grabado de Gale Il, se ve a la Virgen María con una vestimenta amplia que alcanza 

a tapar su pie izquierdo, pero el derecho deja ver parte de una sandalia cuyos elementos de 

ajuste reposan sobre el empeine y los dedos se muestran desnudos. Nuevamente, como en 

“La milagrosa aparición de Nuestra Señora del Pilar”, de Gregorio Vásquez, la Virgen es 

presentada como una figura cuyos pies permanecen completamente ocultos y se emplea la 

vestimenta a manera de ‘pretexto’.  
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Artist Cornelis Galle II 

(1615-1678) 

Title The Holy Family 

with Saint Anne 

Date 17th century 

Medium 

Engraving published in 

Antwerp by Cornelis de 
Boudt (1682-1713) 

Photo Source 

Rijksmuseum Website 

 

 

Es evidente que Gregorio Vásquez mantuvo las recomendaciones de los grabadistas al 

representar la parte inferior del cuerpo. En “Miracle of Saint Luis Beltrán” (“El milagro de 

San Luis Beltrán”) sucede algo similar que en “La milagrosa aparición de Nuestra Señora del 

Pilar” y la obra de artista no identificado: “La Sagrada familia con Santa Ana”. Los pies del 

santo no se hacen visibles y su ropaje sigue siendo empleado como forma de ocultarlos. Este 

caso difícilmente resulta igual que como ha sucedido con la Virgen, porque aquí se trata de 

un cambio que, pese a que en el grabado el santo es presentado con zapatos completamente 

cerrados, en la imagen neogranadina se insiste en el uso de la vestimenta para evitar su 

exposición. Ya se ha visto cómo la tendencia al cambio se produce cuando la Virgen expone 

ambos o solo uno de sus pies en el grabado, pero en este caso no es así.  
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Artist Workshop of Simon 

Uzschneider (active between 1664 

and 1698) 

Title Miracle of Saint Luis Beltrán 

Date 1671 

Medium Engraving. Illustration 

inserted between pages 98 and 99 

of Admiranda Vita, Virtus, Gloria S. 

Ludovici Bertrandi[.] Augsburg: 

Simon Uzschneider, 1671. 
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Artist Gregorio Vásquez 

de Arce y Ceballos 

Title Miracle of Saint 

Luis Beltrán 

Date 17th century 

Medium Oil on canvas 

Location Convento de 

Santo Domingo, Bogotá, 

Colombia. 

 

 

 “Death of Saint Francis Xavier” (“La muerte de San Francisco Javier”) muestra una forma 

de representación similar que la propuesta en “El milagro de San Luis Beltrán”, si ha de 

fijarse en la vestimenta. Ambos santos tienen su cuerpo cubierto por su ropaje, aunque San 

Luis Beltrán aparece con zapatos en el grabado y en la imagen barroca de Vásquez, ya se 

sabe que hubo un cambio. Pese a tener todo el cuerpo vestido, los pies de San Francisco 

Javier se dejan ver al desnudo tanto en el grabado como en la obra final neogranadina. Esto 

podría ser atribuible a una forma de representar los pies, en medio de una relación con la 

orden religiosa a la que pertenecían uno y otro santo.  
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Artist Unidentified Artist 

Title Death of Saint Francis 

Xavier 

Date By 1695 

Medium Engraving. Thesis 

sheet. Thesis 186, 

Manuscriptorium, National 

Library of the Czech Republic, 

Prague. 

Photo Source Manuscriptorium, 
National Library of the Czech 

Republic, Prague 
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Artist Gregorio Vásquez de Arce 

y Ceballos (1638-1711) 

Title Death of Saint Francis 

Xavier 

Medium Oil on canvas 

Date 17th century 

Location Colegio María 

Inmaculada, Bogotá, Colombia 

Photo Source López Rodríguez 

2004 

 

 

San Luis Beltrán, por ejemplo, pertenecía a la orden de los dominicos y Francisco Javier, 

a la compañía de Jesús. Efectivamente sus indumentarias variaron entre el número de 

ornamentos sagrados y los colores. No obstante, conservaban una idea en común: mantener 

en uso el traje talar, es decir, un ropaje que cubriera todo el cuerpo, desde el cuello hasta los 

pies. Esto implicaría que habría existido una cierta libertad respecto del tipo de calzado a 

usar14. La gráfica #3 muestra que Vásquez optó por realizar cambios en las obras, por lo que 

es perentorio considerar que una decisión de este tipo siempre tuvo como fundamento la guía 

                                                           
14 Este aspecto guarda una mayor relación con una investigación de indumentaria religiosa de la época, que de 

tipo gestual. Por tal razón, no se ahondará al respecto. 

https://colonialart.org/references#l-pez-rodr-guez
https://colonialart.org/references#l-pez-rodr-guez
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cabal y compartida de grabados y tratados, más que exponer las distinciones y características 

de vestimenta entre comunidades religiosas presentes en el territorio neogranadino.  

Entre los artistas desconocidos y Gregorio Vásquez, indudablemente fueron muy pocas 

las obras barrocas que en el territorio muisca propusieron variaciones de algún tipo y que se 

reflejaran en los pies. Pareciera que hubiese existido una preocupación por seguir 

juiciosamente el grabado y, de hecho, la misma que pudo haberse dado en la escogencia de 

grabados para realizar la imagen final. 

Acudiendo particularmente al comportamiento de las imágenes comparadas con el 

grabado en la especificidad de las categorías propuestas para revisión gestual, la gráfica #4 

permite dar cuenta de la frecuencia con que los pies de los personajes pasaron a estar ocultos 

con la vestimenta, desde cualquier descripción que se pudiera haber planteado en el objeto 

inspirador. De esta manera, la Virgen María fue el personaje en que más se demarcó la 

categoría “a”, siendo Gregorio Vásquez y los artistas   no identificados quienes propusieron 

una variación de este tipo. Nuevamente estos autores evidenciaron tales cambios en las 

santas. Sin embargo, los santos, ángeles y Jesús se notan en la generalidad de la gráfica, como 

personajes con una poca frecuencia en el cambio dentro de esta categoría. “La milagrosa 

aparición de Nuestra Señora del Pilar” y “La sagrada familia con Santa Ana” son obras que 

muestran claramente una variación perteneciente a la categoría de la gráfica #4. Ambas 

presentan el tránsito de la forma inicial presente en los pies, a su total cobertura con los trajes. 

En el primer caso, la Virgen presenta la mitad del pie izquierdo (el único que es visible en el 

grabado) completamente desnudo y en el segundo, este mismo personaje conserva unas 

sandalias que exponen los dedos del pie que es mostrado en la imagen inspiradora. 
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Gráfica #4 

 

Una situación similar se da en las santas, donde, del grabado, su pie desnudo pasa a 

cubrirse totalmente. La obra de Gregorio Vásquez, “The Martyrdom of Saint Ursula” (“El 

martirio de Santa Úrsula”) permite ver a la santa, tumbada hacia el pecho de un ángel que 

permanece de pie. Mientras que la posición de la mujer (pensando en una situación real) 

develaría al menos un pie, tal como se muestra en el grabado relacionado con la imagen 

neogranadina, Vásquez introdujo una extensión de la tela, agregando detalles que simulan su 

caída en donde éste habría de hacerse visible.  
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Artist Unidentified Artist 

Title Martyrdom of Saint Ursula 

Date 17th century 

Medium Engraving. Inverted copy of an engraving by Pieter de 

Bailliu (1613-1660), itself after a drawing by Theodoor van 

Thulden (1606-1669). 

Photo Source Rijksmuseum Website 

 

 

 

 

Artist Gregorio Vásquez de Ceballos y Arce 

Title The Martyrdom of Saint Ursula 

Date 17th century 

Medium Oil on canvas 

Location Iglesia de San Ignacio, Bogotá, 

Colombia 

Photo Source Archivo Jaime Borja 

Correspondence Credit 

Gustavo Adolfo Vives Mejía 
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Por medio de la información que aporta la gráfica #4 y el caso específico de “El martirio 

de Santa Úrsula”, se apoya la razón por la cual los ángeles no se convierten en un punto de 

discusión. Del grabado, Vásquez tiene en cuenta uno de los dos ángeles. Su elección, 

enfocada en el ángel que la acoge con uno de sus brazos, cambia el estilo de calzado angélico. 

Sigue siendo una sandalia que sube hasta la pantorrilla de la pierna izquierda, pero en lugar 

de cubrir totalmente el empeine y dejar expuestos los dedos, como está formulado en el 

grabado, en la imagen neogranadina se agregaron tres líneas que conectan con el cuero 

ascendente hasta mitad de la pierna. Entonces, no se evidencia un específico tránsito en la 

representación de los pies, que llegue a resultar asociable con una preocupación por 

ocultarlos y que sea homologable al gesto. Las gráficas #5 y 6 refuerzan la intención de 

exhibir los pies angélicos. Son muy pocas las imágenes en que los seres alados tuvieron un 

cambio de haber aparecido calzados en el grabado, a exhibir los dedos de sus pies por medio 

del uso de sandalias. Todavía menores han sido los trabajos barrocos neogranadinos que 

descalzaron a los ángeles. Pese a que estas transiciones son pocas, sí llama la atención cómo 

se decidió mantener la sugerencia de exposición de los pies en los personajes acabados de 

mencionar en la mayoría de las obras inventariadas. 
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Gráfica #6 

 

No todos los casos sugieren la variación de pie descubierto (o algunas de las zonas de esta 

parte del cuerpo), a la utilización de indumentaria que lo oculte. Se han encontrado obras que 

sugieren un cambio desde otras maneras de representar los pies, como se muestra en “Saint 

Catherine of Alexandria”. Aquí -en Santa Catalina, quien está de pie- el artista extendió el 

vestido blanco y adornado con flores amarillas, hasta rosar el suelo. El paso que se dio desde 

la inspiración de Pieter de Bailliu a la imagen neogranadina, parte del pie derecho de Santa 

Susana de Roma (según la identificación del grabado), que, en lugar de mostrar los dedos, 

está cubierto por un zapato.  
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Artist Pieter de Bailliu (1613-1660) 

Title Saint Susanna of Rome 

Date 17th century 

Medium Engraving. After Theodor van Thulden (1606-

1669). Published by the artist. Part of a series on the Virgin 

Martyrs. 

Photo Source Rijksmuseum Website 
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Artist Unidentified Bogotá Artist 

Title Saint Catherine of Alexandria 

Date 17th or 18th century 

Medium Oil on canvas 

Location Convento de Santa Inés de 

Montepulciano, Bogotá, Colombia. 

 

  

De manera invertida a esta última obra mencionada, la gráfica #7 da cuenta de cómo los 

pies en el barroco neogranadino también fueron ocultos por medio de zapatos completamente 

cerrados. Reiteradamente, la Virgen es el personaje en que más veces se aplicó un paso de la 

forma de representación del grabado, a la imagen del territorio muisca donde la desnudez de 

sus pies se ocultara. Gregorio Vásquez propone esta clase de cambio en “The Immaculate 

Conception” (La Inmaculada Concepción), lienzo en el que es fácil notar cómo la Virgen, 

que permanece erguida sobre la luna contra la que aplasta una serpiente, exhibe una pequeña 

parte de un zapato oscuro en su pie derecho. En el grabado, la mujer aprisiona a la serpiente 
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contra un orbe y su pie ha sido envuelto con una sandalia, dejando visibles los dedos. El 

tránsito de pie desnudo o parcialmente desnudo, a su ocultamiento con el calzado, sucede 

más en Jesús que en las santas, como se esperaría siguiendo la propuesta de la gráfica #4. 

Empero, la cantidad de imágenes que en Jesús presentan este cambio, tan solo son la cuarta 

parte de aquellas que se encontraron para el caso de la Virgen. Todavía menores son las 

asociadas con santas, aunque, en una observación (no comparada con grabados) se ha 

detectado un incremento de imágenes neogranadinas del siglo XVIII en que las santas se 

muestran con zapatos.  

 

 

Gráfica #7 
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Artist Unidentified Artist 

Title The Immaculate 
Conception 

Date 17th century 

Medium Engraving 
[Schneevoogt 75-7]. 

After an engraving 

[Schneevoogt 75-1] by 
Schelte Adamsz. 

Bolswert (1586-1659), 

¿itself after the 1628-
1629 oil painting by Peter 

Paul Rubens (1577-1640) 
at the Museo del Prado, 

Madrid, Spain? Published 

by Cornelis Galle I (1576-
1640). 
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Artist Gregorio Vásquez 

de Arce y Ceballos 

Title The Immaculate 

Conception 

Date 1683 

Medium Oil on canvas 

Location Successors of 

Pedro A. López 
Collection 

Photo Source 

Pizano Restrepo 1985, 74 

Correspondence Credit 

Sebastián 1965, 129 and 

Almerindo Ojeda 

 

 

De otro lado, “La Inmaculada Concepción” tiene las posibilidades gestuales revisadas en 

las gráficas #10 y 11. La primera sugiere el aplastar a una figura demoníaca y la otra, el 

tocarle a Jesús uno de los pies. Ambas gráficas hacen evidente que no hubo un particular 

interés por parte de los artistas neogranadinos para agregar las dos acciones propuestas en los 

personajes, así no se incluyeran en el grabado. Cabe resaltar que, aunque dichas variaciones 

no resultan significativas en número, sí existen muchas imágenes del barroco neogranadino 

en las que la Virgen y el arcángel San Miguel pisan a alguna figura que emule el demonio. 

Contrario a esto, se han encontrado sólo algunas imágenes en que uno de los pies de Jesús es 

tocado, lo que sucede con la Virgen y las Santas. Para ambos casos se mantuvo la propuesta 

del grabado, tal como se muestra en el óleo de Vásquez acabado de mencionar. 

https://colonialart.org/references
https://colonialart.org/references
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  El interés por cubrir los pies con la tela de la ropa o los zapatos cerrados no se repite en 

los personajes según lo muestran las gráficas #8 y 6. Han sido muy contados los trabajos en 

el barroco neogranadino en que los personajes presentan cambios donde se demuestre una 

preocupación por ocultar la parte inferior del cuerpo con elementos distintos a la vestimenta 

o donde esta zona sea ilegible debido al uso del color. Para este último caso, se podría pensar 

en el uso del claroscuro para dar una impresión indefinida en los pies y así evitar el uso de 

elementos no sugeridos por la imagen inspiradora. Sin embargo, teniendo en cuenta la 

temporalidad de la existencia de los trabajos barrocos neogranadinos, una condición de dicho 

tipo podría ser más adjudicable a las intervenciones de restauración que a un objetivo gestual 

determinado.  
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Gráfica #9 
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Gráfica #11 

 

3.2.Limitación de Casos de estudio y posibilidades gestuales en los pies 

Es meritorio evaluar si las características coincidentes entre las santas y la Virgen, en que 

se insiste en ocultar sus pies, obedecen al gesto. Para llevar a cabo esta tarea, es válido acotar 

los niveles categóricos que conforman el concepto que permitirá el análisis en los pies. Es 

decir, en la presente parte del escrito se enfocará en el ocultamiento de la parte inferior del 

cuerpo, que enmarca el análisis. Aquí se reunirá cualquier modo de rechazo por la desnudez 

de los pies en la virgen y las santas, partiendo de los resultados arrojados por las estadísticas 

del inventario.  

La Virgen y las santas fueron los personajes que mayores tránsitos se evidenciaron, sobre 

todo, en las diferentes maneras como se les ocultaron los pies. Esto hace que el análisis de 

casos englobe en una categoría más general (el ocultamiento de los pies) las formas de 

representación de estos dos tipos de personajes. Adicionalmente, es válido mencionar que se 

ha decidido trabajar con la Virgen y el pisar la serpiente, atendiendo, no esta vez a la 

información neta del inventario, sino a una propuesta de este texto: la evaluación del uso de 

elementos fundamentales en la figuración muisca en el barroco neogranadino, a fin de 

desvirtuar (ofender) las deidades originarias.  

Por otra parte, se han dejado de lado las demás categorías propuestas, según los datos 

arrojados en el inventario. Se ha evidenciado un número significativamente bajo en los 
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cambios representacionales de personajes y categorías posiblemente gestuales. Esto hace que 

se descarten inmediatamente como gesto, debido a que éste, es un concepto que implica un 

reconocimiento social. Los pocos cambios representacionales no permiten hablar de una 

instauración gestual particular para el caso del territorio muisca. 

La sociedad colonial era fundamentalmente una cultura sacralizada de primacía retórica 

[…] este tipo de sociedad tiene un ordenamiento social estratificado, donde los saberes y 

prácticas se establecen para persuadir hacia un tipo de verdad moral… es decir, el objetivo 

de esta sociedad es moralizar, no conocer. (Borja, 2012, p. 15). 

Teniendo en cuenta que la estructura del barroco neogranadino conservó las 

intencionalidades de cada elemento que conformaba las imágenes religiosas, es importante 

reconocer que, al hablar acerca de gesto, no se debe limitar a lo comunicado por medio de la 

expresividad del rostro y las manos de los personajes. Bien expresa Flusser: <<Leemos>> 

los gestos, desde los movimientos apenas perceptibles de los músculos faciales hasta los 

movimientos más impresionantes de las masas de cuerpos.  (1994, p. 9). Aunque el barroco 

neogranadino no ejecutaba movimientos, sí los representaba y empleaba el cuerpo como 

fundamento para adelantar su objetivo moralizante. Por lo tanto, la expresividad del cuerpo 

reúne gestos que involucran todos sus miembros y, a la vez, los pies no deben ser excluidos 

de la gestualidad ni la intención moralizante.  

Dentro de las revisiones que la Iglesia hacía respecto de la imagen en Europa, se encuentra 

una de varias obras que le fueron rechazadas a Caravaggio. “La inspiración de San Mateo” 

no tuvo el aval del cristianismo por los detalles en sus pies. Male se refiere a este caso y 

expresa que “A este san Mateo, sentado, que se parecía a un hombre del pueblo con las 

piernas desnudas, se le reprochaba <<mostrar generosamente sus pies>>. Había, por tanto, 

en el violento Caravaggio algo que molestaba a la Iglesia. (2001, p. 20). Siendo así las cosas, 

este caso permite ver que incluso la zona inferior del cuerpo tenía una participación dentro 

del discurso visual ofrecido por el barroco.  

Por su carácter evangelizador, moralizante y, por ende, re-configurador del cuerpo social 

muisca, la imagen neogranadina tenía unos controles aún más rigurosos que los existentes en 

Europa. Entonces, es importante revisar si se puede hablar de un gesto en los pies, a la luz 

del barroco neogranadino.  
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Alfredo Cid manifiesta que “La gestualidad, en su posibilidad comunicativa, (…) ha 

logrado instituir hábitos interpretativos reconocidos por los usuarios del código, ya sea para 

formar o para recibir mensajes”. (2002, p. 174). La identificación de un gesto requiere de un 

punto de partida que determine algo que se va a comunicar. Por lo tanto, el código es este 

punto de partida acabado de mencionar, o sea, la norma que generaliza el discurso visual 

barroco. Según esto, cabe preguntar ¿hasta qué punto la forma de representación de los pies 

partía de una norma? 

Tanto en Europa como en las colonias americanas, existieron normas que regulaban la 

estructura de las imágenes, de tal modo que el mensaje presente en ellas no generara 

reflexiones contradictorias en la fe y la propuesta de la Iglesia de la Contrarreforma. Martínez 

comenta que “Las normas salidas de Trento dieron nuevo rumbo a la evangelización por 

legitimar las lenguas nativas como instrumento de enseñanza y comunicación religiosa entre 

doctrineros y naturales. (2018, p. 59). La existencia de los controles en la imaginería fue una 

tarea prioritaria, sobre todo, en los territorios del nuevo mundo, debido a la reconfiguración 

del cuerpo social que se estaba instaurando. No obstante, estas normas mantuvieron una 

asociación con la imagen, de un carácter burocrático, más que gestual.  

 El tipo de norma que acá interesa es aquella que permitía comunicar a los muiscas en 

adoctrinamiento, las categorías inherentes a la auto-representación del cuerpo, teniendo en 

cuenta los propósitos de la evangelización. Así, en su tratado, Carducho (2012) -aunque son 

pocas-, incluye descripciones relativas a los pies, partiendo de las actitudes que se pretende 

mostrar en una imagen. Esta visión de la norma, o código, remite a la perspectiva mística del 

cristianismo, partiendo del hecho de que el alma “con respecto al cuerpo desempeña una 

función causal como principio de unidad, de vida y demás propiedades. Dicho de otro modo, 

no se puede hablar de un cuerpo que carece de alma”. (Santa María, 2005, p. 105).  

La generación de un código para los pies surgió entonces, bajo el principio de que el estado 

del alma se reflejaba en el cuerpo. Es lógico que las descripciones ofrecidas en el tratado de 

Carducho para la representación del cuerpo se desglosaran según los ‘ánimos’, es decir, según 

los vicios o virtudes que se esperaba comunicar. Entre las recomendaciones en que se 

incluyeron los pies, en “Diálogos de la Pintura” se encontraron las siguientes: 
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Para representar al justo: “(…) las orejas medianamente grandes y cuadradas, boca 

mediana, antes grande, que chica, todo el rostro agradable, el pecho ancho, los hombros 

grandes, los pies medianos, y bien articulados (…)” (1865, p. 312). 

“La fortaleza de ánimo, constantes movimientos y generosos, majestad las acciones 

feroces, robustos y poderosos, invictos, firmes de pies y de plantas (…)” (1865, p. 320). 

Para representar la honestidad, se recomendaban las siguientes características: “…mirar 

con respeto, bien cubierta y adornada, sin descubrir pié, pechos, ni otra cosa del cuerpo (…)”. 

(1865, p. 322). 

“Al hombre de malas costumbres (…) el cuello corvo y jiboso, las piernas delgadas, los 

piés relevados debajo del cóncavo de ellos (…)”. (1865, p. 312-313). 

Para los tímidos: “(…) los hombros desarticulados y flacos, los muslos flacos, las rodillas 

desarticuladas, asentaderas gordas, los talones gordos, los pies pequeños desarticulados (…)” 

(1865, p. 316-317). 

Para los lujuriosos: “(…) las piernas sutiles, y nervosas y vellosas, la boca regazada á la 

nariz, y su circunferencia cóncava, los dedos de los pies poco hendidos (…)”. (1865, p.317). 

“Los de costumbres pésimas (…) la cerviz y cuello redondo, los pies largos y delgados, 

los talones agudos, la frente dura y áspera (…)” (1865, p. 318). 

Todas estas sugerencias en que se incluyeron descripciones en los pies muestran una 

armonía con las características de otros miembros del cuerpo, para aquellos personajes que 

se asociaban con las virtudes. Es decir, se recomendaba una congruencia entre las demás 

zonas del cuerpo y los pies. En cambio, es posible notar cómo cada parte del cuerpo de los 

personajes asociados con los vicios, no se articulaba congruentemente con la descripción de 

los pies. Claramente, esto tiene una relación con mostrar a quienes eran indignos de imitar, 

con darles un aspecto “monstruoso”. Borja reconoce que “(…) en la pintura neogranadina se 

pintaron cuerpos que encarnaban las dos tensiones: se representaba lo que se ajustaba a un 

tipo religioso que simbolizaba la virtud o lo que rechazaba culturalmente, vicio”. (2012, p. 

60). De esta forma, el discurso visual alcanzaba un alto nivel de persuasión, en el sentido en 

que se exhibía una cierta belleza en aquellos que se esmeraban por limitar los vicios del 

cuerpo y una fealdad extrema en quienes hacían lo contrario. 

Si hay que pensar en un código, norma o punto de partida para poder hablar acerca de una 

gestualidad en los pies, que haya influido en la reconfiguración del cuerpo social muisca, 
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entonces es válido tener presente este tipo de menciones que Carducho realizó a propósito de 

esta zona del cuerpo. De acuerdo con ello, el trabajo neogranadino de “La milagrosa 

aparición de Nuestra Señora del Pilar”, “La Sagrada Familia con Santa Ana” y “El martirio 

de Santa Úrsula”, se evidencia un seguimiento del código de Carducho, en que los pies del 

honesto no debían ser exhibidos.  

Ahora bien, ya se sabe que probablemente existía un código representacional para 

comunicar virtudes y vicios a partir de los pies. Empero, esto aún no es suficiente para hablar 

acerca de la presencia de un gesto en esta zona corporal. Flusser insiste en que “La definición 

del gesto (…) supone que de lo que se trata en la misma es de un movimiento simbólico”. 

(1994, p. 11). Por ende, los pies del barroco neogranadino deberían representar algún 

movimiento para que se pueda hablar de su participación gestual en la imagen. Sin embargo, 

el gesto no es cualquier movimiento, sino uno que cuente con un contenido. En este orden de 

ideas, la acción representada en el barroco neogranadino supone un mensaje que es común a 

todas las personas a quienes está dirigido.  

Cabe preguntar ¿cuál es el movimiento simbólico presente en el grupo de imágenes 

asociado con el ocultamiento de los pies? Hasta esta parte del desarrollo del presente texto, 

se han acotado al menos cuatro de las categorías propuestas como gestuales en la selección 

de personajes. “La Milagrosa Aparición de Nuestra Señora del Pilar”, “La Sagrada Familia 

con Santa Ana” y “El Martirio de Santa Úrsula”, facilitan el estudio de estas categorías, al 

reunirlas en una acción simbólica: el ocultamiento de los pies.  

Es evidente que no existe un movimiento representado en los dos casos en cuestión. No 

obstante, si se parte del hecho de que se está planteando un movimiento simbólico, entonces 

¿cuál es el simbolismo al que se corresponde con la inclusión de los pies ocultos? Una 

pregunta de este tipo puede ser resuelta si se entiende que “La producción de imágenes es 

ella misma un acto simbólico, y por ello exige de nosotros una manera de percepción 

igualmente simbólica que se distingue notablemente de la percepción cotidiana de nuestras 

imágenes naturales”. (Belting, 2007, p. 25). Ya se sabe que el barroco mantenía una 

estructura completamente intencionada, o sea, todos los personajes, colores y elementos que 

conforman una imagen, debían generar unas acciones determinadas en los individuos. Este 

proceso se daba en medio de un sistema de códigos, como el que se acaba de hacer visible en 

la especificidad de los pies. A partir de los códigos se hacía posible la comunicación del 
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mensaje de las actitudes, sin necesidad de que su significado estuviera escrito en la misma 

imagen. Es decir, cada uno de los elementos visuales exigía la percepción simbólica por parte 

de las personas. 

Sobre las excepciones en que la desnudez era incluida en el barroco neogranadino, Borja 

explica que “sólo se insinuaba el valor del pudor, generalmente para generar un sentimiento 

de pathos al mismo tiempo que tenía un sentido alegórico oculto, como el Martirio de Santa 

Bárbara de Vargas de Figueroa, donde el seno descubierto simbolizaba la leche, lo cual 

remitía a la transmisión de virtudes. El verdugo intentaba cercenar la virtud”. (2012, p. 140). 

Pese a que aquí no se menciona nada relacionado con los pies, la explicación que el 

historiador hace frente al pecho descubierto de la santa implica ya, la representación de un 

movimiento simbólico, que es el de la transmisión de virtudes.  

En la imagen analizada por Borja, la santa no se percibe realizando un movimiento; no 

obstante, éste se encuentra implícito dentro de un trabajo de mera interpretación simbólica, 

al que debe llegar el sujeto que la ve. En un sentido homólogo a tal explicación, “La 

Milagrosa Aparición de Nuestra Señora del Pilar”, “La Sagrada Familia con Santa Ana” y 

“El Martirio de Santa Úrsula”, exponen el movimiento simbólico a través del ocultamiento 

de los pies. El contenido de tal movimiento simbólico se sustenta al saber que “en la vida de 

sujetos ejemplares, modelos para los cristianos de su época, la lucha por la castidad era la 

principal labor de sacrificio. En ésta, no había necesidad de verdugo, pues se podía ser 

verdugo de sí mismo”. (Borja, 2012, p. 140). Por ende, la acción que se comunica por medio 

del ocultamiento de los pies es la de la renuncia a las tentaciones del mundo material.  

Lo que efectivamente hace de una expresión gestual un enunciado portador de sentido es 

la particular correlación que se instaura entre su manifestación expresiva y el significado al 

que reenvía. El significado de una expresión puede ser identificado también por el conjunto 

de sus interpretantes, es decir, de otras expresiones que la traducen y la acompañan, y entre 

las cuales se incluirían situaciones que estimulan un síndrome gestual cinésico. (Magli, 2002, 

p. 41). 

La presencia de un código y del movimiento simbólico son dos categorías que permiten 

avanzar en un análisis del gesto en los pies del barroco neogranadino. A ambas hay que 

agregar la performatividad, pues el gesto no puede estar desligado de una acción. En tal 

sentido, el gesto requiere algo más que un movimiento simbólico. Entonces, debido a su 
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intención comunicativa, el discurso visual del barroco debe conducir a la realización de 

acciones congruentes con aquello que se él expone. 

Antes de acudir a la performatividad de la que se habla, hay que <<atar cabos sueltos>>. 

En párrafos anteriores se había insinuado la preponderancia de un código para conducir a los 

sujetos a la auto-representación del cuerpo. Empero, con tal de alcanzar la realización de las 

acciones esperadas por la Iglesia, tanto el código de la imagen, como el movimiento 

simbólico deben mantener una correlación. Sólo a partir de ésta, la imagen podría 

corresponder a los tres tipos de control, relacionados con las disposiciones tridentinas y que 

constituyen la categoría acabada de mencionar. 

¿Cómo configurar el gesto sin la estrechez entre el código y el movimiento simbólico? 

Esto es imposible de lograr, pues de nada serviría el establecimiento de la norma o el código 

en la imagen, si éste no fuera empleado. En pocas palabras, el punto de partida para la 

realización de la imagen debe mantener su impresión en la misma. De nada serviría la 

redacción de las recomendaciones de Carducho frente a los pies de los hombres asociados 

con el vicio, si los autores de las imágenes no hubieran tenido conocimiento de ello. 

Probablemente habrían incluido representaciones que inspiraran un significado diferente al 

esperado por la Iglesia, por lo que su trabajo tendría el inmediato rechazo.  

Ahora bien, es claro que el código general en “La Milagrosa Aparición de Nuestra Señora 

del Pilar”, “La Sagrada Familia con Santa Ana” y “El Martirio de Santa Úrsula”, es el de la 

representación de personas honestas, razón por la que permanecen cubiertos, a partir del cual 

el movimiento simbólico conduce a evitar las tentaciones. Empero, para dar cuenta de una 

auto-representación del cuerpo, es válido preguntar ¿De qué manera, el código y movimiento 

simbólico de los pies en el barroco neogranadino, se involucran en el control de la conciencia, 

el cuerpo y las actitudes? Siendo las tres formas de control, constitutivas de la auto-

representación del cuerpo, que, a su vez, reconoce la unión alma y cuerpo, es necesario 

dirigirse a la teoría que fundamentó tal apreciación. 

Andrés de Santa María encuentra que la asociación de los efectos del estado del alma, 

sobre el cuerpo, tal como se aceptaba en el contexto del barroco, se obtenía de una parte del 

alma. Una visión de tal coyuntura es adjudicable a la teoría plotiniana en que la intrínseca 
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relación entre alma y cuerpo únicamente es lograble en el intelecto práctico15, al que “le es 

esencial estar dirigido siempre, al menos de modo directo y primario, ‘hacia fuera’, es decir, 

hacia los objetos exteriores con los que se ocupa el obrar” (2005, p. 107). La característica 

intelectiva del alma, que la hace dirigirse al mundo material y actuar en éste, inmediatamente 

sugiere el control de la conciencia.  

Cuando se entiende el ocultamiento de los pies, como respuesta al código que Carducho 

compartió en su tratado, se puede decir que en la imagen se instaura el tipo de control del que 

aquí se habla. La parte intelectiva del alma que es práctica impulsa la selección de actitudes 

y las clasifica en unos sistemas representacionales. Por esto, el tratadista parte de la 

enumeración de actitudes y luego incluye las características que más se ajustan a ellas. A la 

luz de los argumentos plotinianos, en la realidad y en la imagen, el ‘malo’ se diferencia no 

con los ojos físicos, sino en medio de un entendimiento, o una comprensión del alma. Esto 

mismo sucede con la identificación del que es ‘bueno’. 

La regulación de la conciencia, apoyada del código para los pies en el barroco 

neogranadino continúa en el movimiento simbólico. Éste le permite al espectador 

comprender, desde el intelecto práctico del alma, que el ocultamiento de los pies en “La 

Milagrosa Aparición de Nuestra Señora del Pilar” “La Sagrada Familia con Santa Ana” y “El 

Martirio de Santa Úrsula”, invita a la renuncia de las tentaciones de la carne. Es decir, dicha 

parte del alma conduce a identificar el ocultamiento de los pies como algo positivo para ella 

misma.  

A este control de la conciencia corresponden tanto el control del cuerpo, como el de las 

actitudes. En un primer sentido, la negación a la desnudez de los pies implica la negación a 

la desnudez del cuerpo, teniendo en cuenta la tendencia al recato, la fidelidad o la castidad. 

En un segundo sentido, la identificación del ocultamiento de los pies como algo positivo para 

el alma, desde la interpretación al recato, redunda en la actuación individual congruente a las 

conclusiones del alma intelectiva práctica.  

Lo que deviene de esto último es pues, la auto-representación del cuerpo: cada individuo 

es instado a actuar según las conclusiones que su alma ha obtenido a partir de la participación 

de los pies en la imagen barroca. Únicamente la parte intelectiva práctica del alma es capaz 

                                                           
15 La característica intelectiva que le otorga Plotino al alma se divide en dos partes, siendo el intelecto práctico, 

aquel que se refiere a las capacidades del alma; y el intelecto teórico, uno incapaz de “albergar el deseo de algo 

exterior a él mismo”. (Santa María, 2005, p. 107). 
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de ‘examinar’ su estado, los ejemplos a seguir según lo expuesto en la imagen, y las acciones 

a realizar con base en lo inspirado por los modelos y su condición de ‘pureza’. 

El accionar en el mundo material, en pro de la purificación del alma, se proyecta desde la 

individualidad, hasta la sociedad. De hecho, este es el principal objetivo en el reconocimiento 

de una mística en una agrupación de personas, en que todos sus miembros debían ser 

““contemplativos en la acción”, alguien que busca y halla a Dios en todas las cosas para hacer 

que todo se ordene a la voluntad divina y alabe, haga reverencia y sirva a Dios nuestro Señor”. 

(De Loyola, citado por Martínez, 2018, p. 25). La búsqueda de Dios en todas las cosas, 

incluso en todas las personas, además de ser una perspectiva mística, motivaba a los 

individuos a llevar a cabo una fiel actuación en medio de la auto-representación del cuerpo. 

Es decir, el correcto actuar no se quedaba en la iglesia ni en el ámbito del hogar; debía darse 

constantemente, en un ambiente compartido, ya que la preocupación de la purificación del 

alma se extendía a la idea de que Dios estaba en medio de todas las personas. 

Con base en lo anterior, el gesto en los pies alcanza su momento culmen en el cuerpo 

místico. La visión de la presencia de Dios en todo cuanto existe confluye en la actuación de 

la auto-representación del cuerpo de los individuos en la sociedad. Así, se da la última 

característica del gesto, en que la performatividad hace del código, algo comprensible para 

un conjunto de personas: “Sobre el cuerpo natural como continuum de infinitas posibilidades 

expresivas, la cultura selecciona sólo algunos rasgos pertinentes, articulándolos en clases de 

comportamiento socialmente reconocidos”. (Magli, 2002, p. 37).  

En tal sentido, el gesto en los pies se da como un proceso de ‘retroalimentación’, en que 

la sociedad, por medio de su actuar, ‘valida’ el código presente en la imagen, y al mismo 

tiempo, este último se actualiza. El individuo que encuentra el código y el movimiento 

simbólico, al trasladarlos en la acción que exige la auto-representación del cuerpo, comparte 

con otros individuos estas características del gesto. A la vez, quien ha dado cuenta de las 

acciones devenidas de la auto-representación del cuerpo, en ‘el otro’, puede verificarlas y 

volverlas a aprender en las imágenes.  

“La Milagrosa Aparición de Nuestra Señora del Pilar”, “La Sagrada Familia con Santa 

Ana” y “El Martirio de Santa Úrsula”, mantienen un gesto en los pies que se entiende a partir 

del cuerpo místico, en la medida en que, desde la individualidad se actúa en congruencia con 

lo que comunica el ocultamiento de los pies: el recato. Dicha lógica entre la acción y lo 
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comunicado, significa la auto-referencialidad que describe a lo performativo. Si la síntesis 

intelectiva del alma, a partir del ocultamiento de los pies, en tanto que código, y del 

movimiento simbólico, ha sido actuar con recato, el individuo se siente ‘forzado’ a actuar 

con base en ello. Esto ya es evidente en las imágenes en que se ocultan los pies. Ahora el 

movimiento debe ser realizado por aquellos a quienes les ha sido comunicado. Al mismo 

tiempo, la performatividad avanza en un carácter constitutivo de la realidad que ofrece el 

gesto en los pies. Ya no es sólo una persona quien procura el recato, sino un grupo. Dado que 

este tipo de actuar es correcto dentro de las expectativas tridentinas, la performatividad del 

gesto en los pies se cumple cabalmente, mediante la validez institucional: la que da el 

cristianismo. 

Se entiende entonces, que el gesto en los pies se logra gracias a la performatividad, que, 

en medio de su desglose, debe concluir en la validez de la Iglesia. Y esto significa, la 

actuación congruente de un grupo grande de sujetos, que aceptan una conjunción espiritual 

entre sí y Dios. Esto es, el cuerpo místico. Éste se extiende hasta el cuerpo social, o sea, el 

control de todos los individuos, a partir de los elementos constitutivos de la auto-

representación del cuerpo, y en el que confluyen la apreciación espiritual de la vida, con los 

aspectos políticos de la sociedad. Así, una comunidad bien portada, acepta con facilidad las 

determinaciones de la monarquía. 

Por lo pronto, es válido regresar a los hallazgos que han aportado las gráficas #7, 10 y 11, 

y al problema del gesto. Así las cosas, “La Inmaculada Concepción” permite analizar la 

pertinencia de hablar sobre un gesto en los pies16, proponiendo un código, que, aunque se 

relaciona con el ocultamiento de la zona inferior del cuerpo, cuenta con una especificidad: 

Lo que yo mirara y fuera á la mano con grande cuidado, era en que siempre se pintara á 

nuestra Señora con mucha decencia y autoridad, quitando el abuso de pintarla con los piés 

desnudos, y descubiertos los pechos, y que junto á su divina Majestad no se viesen 

personas descompuestas. La Virgen nuestra Señora calzada anduvo, como lo verifica la 

reliquia tan venerada de una zapatilla de sus divinos piés, que está en la Iglesia mayor de 

Burgos. (Carducho, 1865, p. 264). 

                                                           
16 La Inmaculada Concepción fue una imagen que generó disputas durante la Edad Media y la Moderna, pues 

en la Iglesia no existía un aval respecto de la veneración de esa advocación. Sin embargo, estas imágenes no 

fueron prohibidas y en cambio, existían entre la sociedad europea y las colonias. Fue hasta el siglo XIX, en que 

las diferencias eclesiales se convirtieron en acuerdos. 
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La norma representacional establecida para la Virgen no es una asociada con vicios o 

virtudes, sino una de acuerdo con una intención de comunicar su puesto como “soberana”. 

Esto se arguye cuando Carducho explica que la forma de representarla debe ser con mucha 

“decencia y autoridad”. Si ha de pensarse en la primera palabra y el código relacionado con 

ella, es decir, la decencia, es fácil identificar que, según la fuente de “Diálogos de la Pintura”, 

el ocultamiento de los pies de la Virgen -que podía darse por medio de la extensión de su 

vestido, o con la inclusión de zapatos cerrados- se dirigía a la honestidad como virtud. Sin 

embargo, la palabra autoridad no es asociada con ninguna virtud enumerada por el tratadista 

y esto tampoco sucede para el caso de los vicios. Por lo tanto, resultaría atribuible a un intento 

por caracterizarla como un personaje de mayor jerarquía respecto de los santos y santas.  

Si el código representacional de los pies ocultos de la Virgen tiene que ver con la 

honestidad y una intención jerárquica, ¿cuál es el movimiento simbólico asociado? Ya es 

claro que el ocultamiento de los pies, que en este caso se hace por medio de los zapatos 

cerrados, es adjudicable al decoro, como un movimiento simbólico. Por otra parte, la 

inclusión de calzado en la Virgen puede estar sugerido únicamente por el contexto que 

propone Carducho, en que una de las zapatillas de la Virgen es una reliquia. Sin duda, esto 

último impediría la asociación de un movimiento simbólico y, por ende, el uso de calzado 

por parte de la Virgen no correspondería a una gestualidad. 

Frenar aquí la exploración de un movimiento simbólico en el calzado de la Virgen sería 

desafortunado, sobre todo cuando “La Inmaculada Concepción” es la imagen que orienta el 

presente estudio del gesto en los pies. En tal orden de ideas, se debe recordar que la imagen 

de Gregorio Vásquez reúne otras categorías que se espera explorar como gestuales. Así, el 

uso de zapatos por parte de la Virgen, como hace pensar la imagen, está conectado con una 

acción: aplastar la cabeza de una serpiente. 

“Narrar historias implicaba que los modelos de cuerpos debían tomarse de las fuentes 

consideradas como autoridades, es decir, fuentes religiosas o bíblicas (…) lo que quiere 

decir que la gestualidad, los comportamientos y las disposiciones del cuerpo debían imitar 

lo que proporcionaban las fuentes”. (Borja, 2012, p. 58). 

Siendo el cuerpo, el problema central en la Iglesia de la Contrarreforma, ¿Cuál sería el 

código o norma relacionado con pisar la serpiente? En el tratado de Carducho, como en el de 

Pacheco no se hallan referencias puntuales sobre la Virgen y el reptil. Entonces, para 
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responder a la reciente pregunta, es válido dirigir la mirada a la Biblia, como una de las 

fuentes reconocidas por la Iglesia para la elaboración de imágenes religiosas.  

Cuando se incluye que “Apareció en el cielo una señal grandiosa: una mujer, vestida de 

sol, con la luna bajo sus pies y una corona de doce estrellas” (Ap. 12, 1), se hace la inmediata 

relación con “La Inmaculada Concepción” de Vásquez, donde la Virgen permanece erguida 

sobre el astro. Más adelante se agrega: “El dragón grande, la antigua serpiente, conocida 

como el Demonio o Satanás, fue expulsado […]” (Ap. 12, 9). Hasta este punto lo único que 

se explica en referencia con la imagen en estudio, es que la serpiente representa al demonio. 

No obstante, aún no se dice algo sobre pisarla, pero sí se pude pensar el código. Por lo tanto, 

es aceptable considerar que toda vez que una imagen barroca haya incluido a la serpiente, se 

refiere al demonio y al mismo tiempo, al pecado o tentación.  

Ahora bien, en Génesis 3, 14-15 se escribe:  

Entonces Yavé Dios dijo a la serpiente: <<Por haber hecho esto, maldita seas entre todas 

las bestias y entre todos los animales del campo. Te arrastrarás sobre tu vientre y comerás 

tierra por todos los días de tu vida. Haré que haya enemistad entre ti y la mujer, entre tu 

descendencia y la suya. Ella te pisará la cabeza mientras tú herirás su talón. 

 Aquí se halla una referencia a la acción de pisar a la víbora, que en Apocalipsis 12, 9 ya 

se mencionaba como la “antigua serpiente”. Esto corresponde a la lógica bajo la cual se 

estructuran la imagen de Vásquez y el grabado que posiblemente sirvió como inspiración. 

Empero, en la Biblia no se especifica quién es la mujer que aplasta al demonio. De acuerdo 

con la postura del catolicismo, la SOBICAIN (Sociedad Bíblica Católica Internacional) se 

defiende que “la Mujer es la humanidad que da a luz al Salvador, a su Salvador, fecundada 

por la gracia de Dios, pero esta figura puede y debe aplicarse también a María puesto que 

Jesús no tuvo otra madre que ella” (2005, p. 79-80). Siendo esta la defensa del catolicismo, 

puede decirse que el código bajo el cual la Virgen es quien pisa al demonio, lo ha ofrecido la 

Biblia.  

Dado que ya se sabe cuál es código al representar a la Virgen aplastando la serpiente; hay 

que dirigir la mirada al movimiento simbólico estructurado en “La Inmaculada Concepción”. 

En su tratado, Carducho comenta: 

Sofronio Patriarca de Jerusalen cuenta haberle sucedido á un monje, que se hallaba muy 

tentado del espíritu de la deshonestidad, del cual le prometió el demonio librar, y que no 
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le tentaria más si dejase de adorar á una imágen de nuestra Señora con su Santo Hijo en 

los brazos, que tenia en su celda. Tanto siente el maldito esta adoracion de imágenes. 

(1865, p. 272).  

Esta expresión hace considerar un interés particular porque las imágenes de la Virgen sean 

divulgadas en gran medida. Además, la anécdota expone una rivalidad que el demonio tiene 

respecto de la Virgen. Puesto en tales términos y acotando el código del aplastar a la 

serpiente, como una referencia al demonio, puede afirmarse que el movimiento simbólico 

comunica a los fieles la veneración a la madre de Dios.  

Si se retoma el ocultamiento de los pies de la Virgen por medio de los zapatos cerrados y 

sus implicaciones en cuanto a movimiento simbólico; es claro que hay un rechazo al pecado. 

En “La Inmaculada Concepción” la presencia de la serpiente, como demonio, es ya una 

referencia a las tentaciones del mundo. Olga Isabel Acosta, en referencia a las obras de la 

Inmaculada concepción, afirma que “la Virgen María está por encima del pecado original”. 

(2014, p. 99). Entonces, bajo los términos del código, donde se une el del ocultamiento de 

los pies con el del aplastar a la serpiente, se formularía: la honestidad ‘triunfa’ sobre el 

pecado.  

Borja explica que “La obra estimulaba los sentidos de la piedad, disponía el cuerpo del 

espectador a leer los textos ocultos, de modo que la representación indicaba un significado 

que podía ser reelaborado”. (2012, p. 114). Esto quiere decir que la lectura de las personas 

de la imagen barroca debía concluir en que la manera para alcanzar la regulación de su cuerpo 

únicamente podía darse por medio de la rendición de culto a la Virgen, pues su calidad de 

mujer pura, le permitió tener fuerza sobre el demonio. Este carácter de la madre de Dios le 

permite posicionarse en una ‘jerarquía’ mayor al de las santas y santos, en la medida en que 

ella misma sirvió como modelo de mujer a seguir y a quien acudir en tiempos de abatimiento 

espiritual. 

Es evidente, además, que la inclusión de zapatos en la Virgen únicamente pudo haber 

conducido a un nuevo movimiento simbólico, en la conjunción con otra propuesta gestual. 

Sin embargo, ¿qué dicen las zapatillas de la Virgen en contextos distintos a los apocalípticos? 

Se han identificado obras, como “El Retorno de Egipto”, en que esta mujer pasa de caminar 

junto con su hijo y esposo, con los pies descalzos, a mostrar el uso de los zapatos. No hay 

ninguna figura que represente al demonio. Imágenes de dicho tipo, deben remitirse 
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nuevamente al código del ocultamiento de los pies, ya explicado y su estructura gestual, ha 

de ser entendida como la exposición de María como un modelo de mujer a seguir: “La 

maternidad o la paternidad, inexistentes al menos hasta el siglo XVI tal como las entendemos 

hoy día, aparecen de la mano de estos “retratos familiares”, que servían para definir la 

conducta que debían tener quienes asumieran esos roles”. (Cruz, 2014, p. 83). Por lo tanto, 

una mujer, tras encontrarse ante una imagen como “El Retorno de Egipto”, debía comprender 

un mensaje respecto de su rol como madre y actuar en congruencia con lo interpretado. 

 

 

 

Artist Cornelis Galle I 

(1576-1650) 

Title The Return from 
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Artist Gregorio Vásquez de Arce y 

Ceballos (1638-1711) 

Title The Return from Egypt. 

Date 

Medium Oil on canvas 

Location Monasterio Nuevo de Monjas 

de Santa Clara, Tunja, Colombia 

Photo Source Fajardo de Rueda 1999, 44 

 

 

El hallazgo del código y del movimiento simbólico en la representación de la Virgen con 

zapatos y el aplastamiento que ella hace sobre la cabeza de la serpiente, no deben confundirse 

con el gesto. Éstos son tan solo unas categorías propias que pueden conducir o no, a 

determinar si se da la gestualidad. Aquí no se está hablando del gesto en la generalidad de la 

imagen. Dado que se está relacionando la posibilidad del gesto barroco, es imperativo incluir 

la auto-representación del cuerpo, como elemento constitutivo del discurso en la imagen que 

embarga el presente texto.  

https://colonialart.org/archives/locations/colombia/departamento-de-boyaca/ciudad-de-tunja/monasterio-nuevo-de-monjas-de-santa-clara/resolveuid/9f3613288c9b4ad98bcaa030091a84cd#fajardo-de-rueda-1999-1
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“La comunión con el todo se manifiesta “en el doble sentido de vivir la presencia de la 

naturaleza como un todo y sentir al propio sujeto hecho esa totalidad, totalmente integrado 

en ella””. (Velasco, citado por Padilla, 2018, p. 39). 

Por medio de la comprensión de la inherencia entre cuerpo y alma, concepción existente 

en la Edad Media y reflejada en el discurso visual, es entendible que las personas sientan una 

devoción hacia la Virgen. El control de la conciencia da cabida a esa intención por venerarla, 

sobre todo, por el interés en alcanzar la conjunción espiritual con Dios. Esto es, por medio 

del reconocimiento de la Virgen, como mujer capaz de ‘gobernar’ sobre las tentaciones 

proporcionadas por el demonio, los individuos alcanzarán la salvación de su alma.  

La oración como un ejercicio espiritual, que está dirigido hacia la madre de Dios, podría 

conceder la fortaleza espiritual necesaria para ejercer control sobre las ‘trampas’ que el 

demonio impone a las almas, desde la corporalidad. Tal fortaleza espiritual concedida por la 

Virgen aseguraría el encuentro del alma, con Dios, o sea, la totalidad. Por ende, el control de 

la conciencia presente en “La Inmaculada Concepción” Está dimensionada en el 

reconocimiento de María como ‘dadora de fortaleza espiritual’, para poder controlar las 

tentaciones del demonio.  

Claramente este tipo de reconocimiento hacia la Virgen resultaría insuficiente sin la 

oración (veneración a María) y la voluntad suficiente para renunciar a aquellas acciones que 

perjudican al alma. El control del cuerpo, en que se exigiría la participación de un individuo, 

como algo adicional a la oración, se puede percibir en la imagen de Vásquez con la presencia 

de los zapatos en la mujer que pisa a la serpiente: el código del ocultamiento de los pies pasa 

de la homologación con la honestidad, al rechazo a las tentaciones como movimiento 

simbólico. Así, un individuo debe trasladar una reflexión de este talante, a la realización de 

la acción. 

El relato visual revelaba el ordenamiento idealizado de cómo debían ser los 

comportamientos corporales que estaban ligados a la experiencia cultural y a los discursos 

que producía la sociedad. Las representaciones visuales ensamblaban un discurso 

ideológico, religioso y político cuya función era consolidar el cuerpo social -la base sobre 

la cual se asentaban los mecanismos de interrelación cultural- y las ideologías que 

gobernaban las relaciones entre sujetos a partir de los esquemas, modelos y tipologías 

barrocas. (Borja, 2012, p. 69). 
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Sin duda, la auto-regulación de las pasiones carnales comunicada por medio de “La 

Inmaculada Concepción” implica ya una de las partes de la performatividad en la que debe 

desembocar el gesto. Los contenidos místicos en el discurso barroco elevan la 

autorreferencialidad de la performatividad, cuando un individuo logra la pertinente 

conjunción entre la acción de renuncia a las tentaciones y la veneración a la Virgen. Esto es 

lo que la imagen comunica, o ‘enuncia’ y la actuación de los individuos con base en ello, le 

concede la autorreferencialidad a la cobertura de los pies de María con las zapatillas y el 

aplastamiento de la serpiente. Empero, la conjunción entre la oración a la Virgen y la acción 

reguladora de los sentidos, que debe realizar cada individuo, se refieren a la regulación de las 

actitudes, dentro de la auto-representación del cuerpo. En cambio, la decisión y búsqueda de 

medios para lograr un control sobre las tentaciones corporales, es el control del cuerpo.  

Ahora bien, la performatividad a la que invitan los pies de María en la imagen de Vásquez 

avanza con la constitución de la realidad. En la comprensión del individuo, como parte que 

pertenece a un todo, que aquí es Dios, cada sujeto que tiene control sobre su cuerpo y que 

conjuntamente, reconoce la ayuda espiritual de la Virgen, ‘contagia’ a otras personas de sus 

prácticas y esto se refuerza a través de otras imágenes similares a “La Inmaculada 

Concepción”. De tal modo, la constitución de la realidad social es el cuerpo místico. Es decir, 

se da cuenta de un conjunto de personas que actúan con la certeza de que las acciones de 

regulación voluntaria de las pasiones y la veneración a la Virgen como algo complementario, 

conducen a la paz eterna: la correspondencia con Dios. 

La performatividad concluye en que sí hay un gesto en los pies cuando la Virgen está 

calzada y, además, pisa a la serpiente, a propósito de la validez institucional. Frente a esto, 

la Iglesia valida el cumplimiento del mensaje comunicado a través de la retórica (visual). Un 

conjunto de personas preocupadas por la salvación de su alma, actuando en correspondencia 

con lo aprendido en la imagen. 
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3.3.Los pies en los muiscas precolombinos y la posibilidad o imposibilidad de una 

desvirtuación gestual en el “aplastar” a la serpiente del barroco neogranadino. 

 

3.3.1. Revisión de una gestualidad en los pies de la figuración muisca. 

En su exposición permanente, el Museo del Oro incluye en su información que el cacique 

no debía ser mirado directamente al rostro por parte de los demás indígenas. Además, se 

menciona que sus pies no debían tocar el suelo. Esta información aparece como una idea 

generalizada en los grupos que habitaban nuestro territorio antes del arribo de los españoles. 

Empero, existen referencias de cronistas en donde se refiere a este tema, focalizando en la 

cacica Totó, del poblado Finzenú. Piedad Córdoba (2019), en su artículo “El temple de la 

cacica de Finzenú, comenta que La Cacica, era tenida por diosa por todos los zenúes, al punto 

que el cronista Fray Pedro Simón describe como no se le permitía pisar el suelo. Para que 

lograra tal prodigio, disponía de un séquito de hombres y mujeres que ella pisaba sobre sus 

espaldas”.  

Dado que la principal razón por la que esta cacica no debía tocar el suelo, era su condición 

como diosa, resultaría aceptable homologar tal impedimento a los demás caciques, pues todos 

ellos eran asumidos como dioses o sus descendientes directos. Ahora bien, cabría preguntar 

acerca de la práctica de poner los pies sobre la espalda de las personas. Es decir, hay que 

cuestionar si esto sucedía de tal manera en todos los cacicazgos, o si variaba entre sí. En la 

revista de artes, se publicó un artículo relacionado con el uso del calzado por parte de los 

indígenas en tiempos precolombinos. Allí se revisan brevemente las características en los 

principales grupos indígenas latinoamericanos. En tales revisiones, se concluye que se usaron 

sandalias, cuyo nombre y estilo varió según la sociedad indígena y su ubicación. 

 Para el caso específico del territorio que en tiempo coloniales se llamó Nueva Granada, 

se menciona que únicamente los caciques usaban sandalias para demarcar su jerarquía entre 

los gobernados. Por lo tanto, es factible considerar que las prácticas para que los pies de los 

caciques evitaran un contacto con el suelo, era variable en grupos indígenas del actual 

territorio colombiano. Aunque no se ha hallado una información que especifique para los 

muiscas una práctica que satisfaga el objetivo planteado entre los pies del cacique y su 

condición sagrada; es permitido pensar que los pies tuvieron un significado importante entre 

los indígenas que ocupan el presente texto.  
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Teniendo en cuenta el desarrollo teórico acotado con anterioridad, respecto del cuerpo 

social y la posibilidad de trasladar este concepto a los contextos de los muiscas 

precolombinos, es válido asociar la preponderancia de los pies cacicales con dicho concepto. 

La validez de esto recae en el despliegue del cuerpo místico, ya que la comprensión del 

cacique como un dios, tiene una intrínseca relación con la cosmología, sobre todo, cuando se 

entiende que para los muiscas, los caciques tuvieron una directa asociación con Bochica, el 

gran civilizador: “(…) luego de repetir sus enseñanzas como a los de Bogotá, sobre oficios, 

cultivos, normas y cultos, según esta última versión desapareció en Iza, un pueblo cercano a 

Sogamoso, luego que en la piedra dejara estampada la huella de su pie y de cuya raspadura 

bebían las mujeres preñadas para tener bien parto”. (Correa, 2005, p. 203).  

La asimilación del cacique como un ser divino resultaría homologable a uno de los 

múltiples gestos o símbolo perteneciente a un sistema comúnmente aceptado. Por lo tanto, se 

podría considerar que la importancia por la cual los pies de los descendientes de Bochica no 

tocaran el piso, tuvo su génesis en un relato (verbalmente heredado) como el anterior. La 

estampa de la huella de Bochica, al mismo tiempo que estaría asociada con su labor 

civilizatoria -que debía perdurar entre los muiscas- expone una relación con la fertilidad. Esta 

última alcanzaba una particular relevancia que es visible en la elaboración de figuras como 

las ranas y serpientes. Puesto en tales palabras, Bochica pudo haber significado una figura de 

perdurabilidad muisca. Por una parte, desde la enseñanza de acciones orientadas a la 

organización social, y, por otra, en la reproducción misma. Entonces, la importancia por 

evitar el acercamiento de los pies del descendiente del gran civilizador con el suelo, podría 

estar ligada con una transmisión del poder para la procreación.  

Ahora bien, es urgente reconocer que una asociación de este tipo pudo haber alcanzado su 

comprensión desde una comunicación verbal mantenida generacionalmente y en las mismas 

prácticas rituales. Entonces, recordando que el planteamiento ofrecido por Borja sobre el 

cuerpo social tiene su génesis gracias a la imagen; hay que revisar si esta importancia en los 

pies tuvo su reflejo en las figuras nativas. Así, la observación de elementos rituales permite 

dar cuenta de la presencia de unos cánones establecidos entre los artistas indígenas, a quienes 

les eran encargados. En el caso de aquellas figuras que eran diseñadas en oro o tumbaga, es 

evidente, por ejemplo, la formación de una “w” con los brazos, como se muestra en la figura 

1. Frente a los cánones de representación de la figura humana, en la exposición temporal 
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“Historias de Ofrendas Muiscas” del Museo del Oro, se incluyen las técnicas, como 

conformantes importantes dentro de la figura ritual. Aquí es clara una directriz en la 

estructura de los brazos, pero si se pregunta acerca de los cánones de representación para el 

caso de los pies, resultaría permitido considerar que no había una especificidad, como sí 

sucedía con los brazos. Esto, debido a que se encuentran figuras en las que hay variaciones, 

o simplemente los pies no aparecen. De tal manera, en algunos casos los pies conservan la 

estructura bidimensional (figura 2), tal como sucede con las demás zonas del cuerpo. Se 

perciben entonces, unas formas palmeadas en las que fueron marcadas unas divisiones, que 

resultarían homologables con los dedos de los pies.  

 

 

 

Figura 1.  

Figura votiva muisca.  

Museo del Oro.  

Exposición Temporal: “Historias de Ofrendas 

Muiscas”.  

2013. 

 

 Los hilos de oro que se ven en la parte superior 

forman una “w” con las manos, que parecieran estar 

dirigidas al pecho. 
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Figura 2.  

Figura votiva muisca.  

Museo del Oro. Exposición Temporal: “Historias de 

Ofrendas Muiscas”.  

2013.  

 

 

Otros casos sí cuentan con una tridimensionalidad en los pies (figura 3), diferente a las 

demás partes corporales representadas. Aquí la parte inferior referida está hecha con finos 

hilos de oro. Además, se perciben unas extensiones que son parte de la placa. Éstas no deben 

confundirse con un intento por mostrar la lejanía que los pies de los caciques debían tener 

del suelo. Lo correcto es entender que dicha extensión tuvo que ver con la técnica empleada 

por el artista indígena. La función de dicha placa corresponde al agarre, permitiendo así, 

extraer la figura del molde en que había sido depositado el oro inicialmente fundido. 

Contando con que la presente revisión de algunas figuras muiscas se propone verificar la 

participación de los pies dentro de la configuración de un cuerpo místico, que demarca la 

jerarquía entre los miembros de la etnia; es fundamental saber que la categorización social 

está reflejada en el tamaño de las figuras. Siendo la más grande, la que representa al cacique. 

A menor tamaño, menor es el poder en la posición social relacionada con las figuras.  
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Figura 3.  

Figura votiva muisca. 

Museo del Oro. Exposición Temporal: “Historias de 

Ofrendas Muiscas”.  

2013.  

 

 

Una diferenciación social demarcada en las figuras y que exhibe el orden social de acuerdo 

con la variación en la estatura de las personas representadas en las escenas, también se hace 

presente en la balsa muisca (figura 4). Así mismo, es posible notar una variación en los pies. 

Para este caso se emplearon hilos que conectan el cuerpo de los integrantes con la base de la 

balsa. En la figura más grande de esta escena y que representa a un cacique, estos hilos se 

extienden formando algo parecido a unos pies. Distinto a ello, los acompañantes del cacique 

cuentan con una agrupación de hilos metálicos que parecieran ser parte de las piernas y más 

tarde son aplanados en una conexión con el suelo, dejando indefinida la presencia de los pies. 

Existe un detalle adicional en estos personajes. Al lado de sus brazos se desprenden unos 

hilos que avanzan hasta el suelo. La añadidura de tales elementos es poco común entre las 

figuras, por lo que puede pensarse que fueron incluidas para sostener los personajes en una 

posición vertical que asemejara el realismo del ritual celebrado en la balsa. Con base en esto, 

aquello que podrían ser semejantes a los pies en la representación del cacique, tendría que 
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ver más bien, con un soporte de dicha figura para que se mantuviera en pie sobre la estructura 

de la balsa. Considerar la conjunción de esto hilos como pies, es un error, debido a lo acabado 

de mencionar y también porque su forma se relaciona con las patas de un ave. Aquí es 

perentorio caer en cuenta de que las figuras antropozoomorfas no fueron comunes entre los 

simbolismos muiscas.  

 

 

Figura 4. Balsa muisca. Museo del Oro. Exposición Permanente. 

El aro azul muestra una agrupación de hilos de oro, que pudieron pensarse como pies, pero, que parece una 

manera de dar soporte y estabilidad a la figura, en la balsa. El aro verde intenta mostrar cómo los brazos 

están representados según el canon, es decir, formando una “w”, pero al lado de ellos, hay dos hilos que se 

extienden desde los hombros hasta el suelo de la balsa. Probablemente éstos se hicieron así, para mantener 

en pie al personaje.  
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Acotar los anteriores ejemplos facilita verificar que en las figuras muiscas no existió un canon 

determinado para la representación de los pies. Por lo tanto, la variación en su forma, o la 

falta de definición en los detalles, hasta el punto en que no se logra una seguridad en la 

identificación de los mismos; conduce a pensar que en las figuras no hubo una participación 

de los pies que estuviera encaminada a la configuración del cuerpo místico y su consecuente 

reflejo en el cuerpo social muisca. La determinación de las jerarquías no tiene una relación 

con los pies. En cambio, esto sí sucede con el tamaño del cuerpo de los integrantes en las 

escenas. En ese orden de ideas, es válido referirse a otros elementos entre las figuras muiscas, 

inherentes al cuerpo místico, con tal de evaluar hasta qué punto la representación de los pies 

en el barroco neogranadino influyó en la reconfiguración del cuerpo místico muisca.  

Ya se ha dicho que las serpientes y ranas eran asociadas por los muiscas, con la fertilidad. 

Además, a este concepto se le relacionaría también la marca que Bochica había dejado antes 

de ir al cielo, pues las mujeres gestantes bebían el agua que se posaba en la impresión sobre 

la roca. Esto conduce a preguntar si existió una conexión entre las imágenes barrocas 

neogranadinas que incluyeron a la Virgen pisando la serpiente y los anteriores gestos muiscas 

dirigidos a la fertilidad. ¿Hacía parte del discurso barroco desvirtuar la comprensión de la 

fertilidad muisca, al incluir figuras asociadas a ello? 

 

3.3.2. Gestualidad barroca y los pies muiscas 

 

Con base en lo expuesto, hay que tener en cuenta lo obvio: las distancias gestuales. Borja 

(2012) acepta que, en sus inicios, es decir, en el siglo XVI, el barroco no fue fácilmente 

aceptado entre el cuerpo social muisca. De hecho, Fray Pedro Simón afirmaba que los jeques 

eran “la pestilencia contra nuestra santa fe católica y los que atajan la corriente de la 

conversión de estos naturales, porque todo cuanto los sacerdotes enseñan de día, ellos 

contradicen y desenseñan de noche en lugares ocultos y retirados, donde de ordinario hablan 

con el demonio”. (1981, VI, p. 118).  Es evidente el rechazo inicial presentado por los nativos, 

frente a una renuncia de sus creencias y la posterior transformación socio-política. 

Si, por una parte, la mística muisca era asociada por los colonizadores, como una serie de 

actos inspirados por el demonio; para los indígenas esto correspondía a los mandatos de sus 

deidades. Peter Burke comenta que “durante el siglo XVI, los europeos que visitaron la India 
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interpretaron a veces las imágenes de los dioses indios como si fueran demonios”. (2005, p. 

61). Aquí existiría pues, un elemento base que evidencia las distancias gestuales entre los 

católicos y los muiscas17, donde, para los primeros, toda figura que no tuviera una relación 

con las típicas formas representacionales del cristianismo había sido inspirada por el 

demonio. 

Empero, si se explora un planteamiento general sobre el gesto, es válido aceptar que “la 

antropología ha revelado, en efecto, que, si bien algunos módulos expresivos de la 

gestualidad pueden parecer similares en varias culturas, no está comprobado que puedan 

significar en todos lados lo mismo”. (Magli, 2002, p. 41). Esto significa que, si se hubiese 

podido identificar una estructura gestual para los pies, podría pensarse en que el pisar a la 

serpiente habría resultado algo ofensivo para los muiscas. No obstante, la variedad existente 

entre diferentes grupos sociales fácilmente puede conducir a considerar que, para los nativos, 

el pisar a la representación de Bochica y su hijo-esposo, no implicaba una ofensa, por lo que 

resultaría un gesto indiferente. 

Ahora bien, las adjudicaciones para la representación de la serpiente en los españoles eran 

divergentes si se les compara con la de los muiscas. El demonio y la fertilidad habrían de 

entrar en disputa con la llegada de los conquistadores. La proveniencia de la imagen barroca 

expone otra cuestión frente a un intencionado diseño de la imagen barroca que llegaba al 

territorio muisca. Difícilmente los habitantes del viejo continente habrían ‘preparado’ 

imágenes específicas para ‘aniquilar’ a la deidad muisca. Esto, principalmente porque una 

premeditación de la imagen de la serpiente significa la aproximación cuidadosa a la 

cosmología nativa. Friede expresaba: “y porque del todo se extirpe la idolatría, ordenaron y 

mandaron que los indios no traigan mantas pintadas con figuras de tunjo o demonios, y se les 

aperciba que de hoy demás no las pinten con malas figuras ni en las demoras se reciban, ni 

en las tiendas no se vendan”. (1976, VI, p. 459). Afirmaciones de este talante, sólo ponen en 

la mesa las consideraciones eurocentristas, en que todo lo ‘desconocido’ debía ser rechazado 

por recaer en el ‘error’ de la idolatría y diferencias gestuales. 

Por otra parte, entre la imagen muisca precolombina y el barroco neogranadino, se planteaban 

problemas diferentes. Casi podría decirse que en la figuración nativa no se planteaban 

problemas, sino relaciones netamente místicas. En cambio, para llegar a las relaciones 

                                                           
17 De hecho, también otros grupos poblacionales en el mundo. 
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místicas, la imagen barroca se planteaba el cuerpo como cuerpo, algo meritorio de un estricto 

control. 

¿Cómo pudo darse la reconfiguración del cuerpo social muisca desde el barroco 

neogranadino? Magli insiste en que “la significación gestual se actualiza, en el nivel del 

sistema, mediante la (…) actualización de una categoría cuya presencia es posible por la 

ausencia de su contrario”. (2002, p. 43). Los resultados insatisfactorios frente a la 

evangelización indígena, durante el siglo XVI, condujo a una ‘legalidad’ en la <<extirpación 

de ídolos>>18, avalada por la Iglesia. Ésta resultó ser una medida estratégica que, sin lugar a 

duda, conducía a la negación y desaparición de la figura aborigen. 

Muy probablemente no se dio un tránsito entre la gestualidad de los pies (y de cualquier otro 

tipo), en el barroco. Básicamente, el presente estudio ha arrojado que no había una 

gestualidad en la figuración de los pies (desde un sentido específico en la zona referida), por 

lo que, una vez la imagen muisca se hacía inexistente, la instauración de las nuevas maneras 

gestuales se llevaría a cabo con mayor eficiencia. Evidentemente, el gesto mantiene una 

preponderante participación en las estructuras de los cuerpos sociales. Sobre todo, porque 

entre los miembros de la comunidad se instaura la norma por medio de la cual se logra una 

comunicación entre sí y la totalidad, y a la vez, es la sociedad quien la avala. 

 

Consideraciones finales 

Pese a que la imagen cristiana, en el ambiente de la Contrarreforma estructuraba el cuerpo 

social desde la regulación de la conciencia el cuerpo y las actitudes; este tipo de 

configuración difícilmente se evidencia en la figura muisca precolombina. Básicamente, 

porque el cuerpo, no era considerado como un problema, tal como sí sucedió en el panorama 

europeo. Sin embargo, sí se refleja una forma de regulación social desde la figura ritual, que 

tiene que ver con la demarcación constante de las jerarquías. Esto únicamente tiene una lógica 

plenamente mística, en donde la figura muisca permite la conexión de los individuos con el 

mundo material y es espiritual, a partir de su carácter como ofrenda. Aquí, los miembros de 

                                                           
18 José Manuel Groot incluía una de las determinaciones de la Iglesia en Nueva Granada: os encargo que le deis 

para ello el favor y auxilio que conviniere y de su parte se os pidiere, para que cesen y extirpen los dichos 

ídolos y adoratorios, y que se desarraiguen de los indios por medio de buena doctrina y persuasiones de 

ministros que se la enseñen. (1889, p. 515). 
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la sociedad, al entregar las figuras, respetan una de las enseñanzas de Bochica: ser 

agradecidos con los dioses.  

Al mismo tiempo, la ofrenda obedece a la regulación social desde el reconocimiento de la 

jerarquía, ya que, como ofrenda, conserva una manera específica de auto-representación del 

cuerpo, en que cada individuo reconoce su lugar en el mundo, y al <<donarse>> a los dioses, 

sabe que son ellos quienes regulan su entorno y su vida. Esto es, una conciencia del equilibrio 

de la sociedad precolombina muisca. Por ende, es válido hablar sobre una configuración del 

cuerpo social muisca, previo a la llegada de los españoles. 

Únicamente es posible hablar acerca de un gesto en los pies de la imagen barroca, siempre 

y cuando se pueda evidenciar el cumplimiento de todas sus características constitutivas. Es 

decir, la inherencia con el cuerpo, en la que se emplea como medio a través del cual se 

comunica alguna intención. A la vez, la participación del cuerpo es fundamental en tanto que 

conduce a un movimiento. Éste en un principio es ‘movimiento simbólico’, que exige la 

inferencia de los individuos respecto de un código o norma que ha sido creado para la 

ejecución de la imagen. Más tarde, el movimiento pasa a ser simbólico, a una acción que se 

ejecuta, pero ésta se realiza desde las categorías de la auto-representación del cuerpo. Con 

ello, el movimiento individual se debe replicar entre los demás sujetos de una comunidad, 

ser congruente con lo aprendido a propósito de la imagen y los principios (místicos) de la 

época y contar con el aval institucional de la Iglesia. 

La definición del gesto en los pies del barroco neogranadino conserva una inherencia con 

los demás elementos del cuerpo de los personajes y demás elementos incluidos con la Virgen, 

o las santas. Esto significa que los pies no aportan un mensaje por sí solos, sino que 

complementan el discurso visual del todo de la imagen. Así mismo, las aportaciones del gesto 

de los pies deben redundar en la configuración del cuerpo social. 

Pensar en la participación gestual de los pies en la reconfiguración del cuerpo social 

muisca, no es algo acertado, debido a que ha sido inidentificable una preponderancia en los 

cánones de representación de los pies, dentro de la figura ritual. Por otra parte, las variaciones 

gestuales, que se dan en las sociedades, impiden dar cuenta de una posible ofensa respecto 

del gesto barroco de <<pisar a la serpiente>>. No se sabe algo acerca de la significación para 

los muiscas respecto del pisar, o aplastar. Por lo que fácilmente ver a una mujer (María) con 

un pie sobre el reptil, pudo no significar algo positivo o negativo ante los ojos indígenas. 
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Tampoco coinciden los modos de entender la serpiente del contexto europeo, con el muisca. 

La visión de la serpiente es variable incluso entre comunidades amerindias. 

La reconfiguración del cuerpo social muisca se logró desde la desaparición gestual 

originaria. Esto permitió la paulatina imposición del nuevo sistema gestual y, por ende, 

religioso, social y político, de acuerdo con las expectativas españolas. La gestualidad 

específica en los pies no tuvo relación con estos procesos, sino únicamente dentro de la 

raigambre de la nueva estructura, que, además de la ‘extirpación de idolatrías’, requirió de la 

repetición y de la temporalidad. 

Por otra parte, respecto de los datos aportados por el inventario de imágenes, se perciben 

que son muy pocos los cambios gestuales en los pies, a nivel general e independiente a los 

personajes. Esto hace concluir que los cambios no formulaban en sí mismos una imposición 

de cierto tipo, que condujera a la reconfiguración del cuerpo social muisca. Los cambios 

gestuales hallados, dejan ver una elección por parte del artista, que conserva la normatividad 

tridentina y, de hecho, mantiene una relación con el tratado de Carducho. Sin embargo, esto 

no es inherente a la reconfiguración del cuerpo social muisca. 

Debido a los límites propuestos por el presente trabajo, que fueron sobre todo territoriales, 

sería válido continuar con la investigación sobre la gestualidad de los pies en el barroco, 

desde diferentes lugares, iniciando por Europa, donde se diseñaron los grabados que sirvieron 

de inspiración para las imágenes de las colonias. Entre una futura continuidad de este estudio, 

sería valioso revisar otros personajes, como Jesús en sus distintos momentos. Junto con la 

apertura de esta investigación, también se sugiere indagar si el <<tocarle los pies al niño 

Jesús>> es un gesto enfocado en los pies, en las manos, o si su estructura gestual conservaría 

una relación complementaria. 
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Anexos 

 

 

Artist: Pieter van der Borcht (1530-1613) 

Title: Ecce Homo 

Date: 16th century 

Medium: Engraving 

Photo Source: Museum Boijmans van Beuningen 

Item: 665A 

Correspondences: Archive: 665A/665B  Archive: 665A/665B 

 

 

https://colonialart.org/archives/locations/colombia/departamento-de-cundinamarca/ciudad-de-sutatausa/iglesia-de-sutatausa#c665a-665b
https://colonialart.org/archives/subjects/jesus-christ/life-of-christ/passion-of-christ/ostension-ecce-homo#c665a-665b
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Artist: Anonymous 

Title: Ecce Homo 

Date: 17th century 

Medium: Mural painting 

Location: Iglesia de Sutatausa, Sutatausa, 
Colombia 

Photo Source: Fajardo de Rueda 1999, 23 

Item: 665B 

Correspondence Credit: Gustavo Adolfo 
Vives Mejía 

Correspondences: Archive: 665A/665B 
Archive: 665A/665B 

 

 

https://colonialart.org/archives/locations/colombia/departamento-de-cundinamarca/ciudad-de-sutatausa/iglesia-de-sutatausa/resolveuid/9f3613288c9b4ad98bcaa030091a84cd#fajardo-de-rueda-1999
https://colonialart.org/archives/locations/colombia/departamento-de-cundinamarca/ciudad-de-sutatausa/iglesia-de-sutatausa#c665a-665b
https://colonialart.org/archives/subjects/jesus-christ/life-of-christ/passion-of-christ/ostension-ecce-homo#c665a-665b
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Artist: Benedictus Fariat 
(or Farjat) (ca. 1646-
1724) 

Title: Death of Saint 
Francis Xavier 

Date: 1672-1709 

Medium: Engraving after 
a design by Giovanni 
Battista Gaulli (1639-
1709) 

Photo Source: British 
Museum, Website 

Item: 934A 

Correspondences: 
Archive: 934A/934B 
Archive: 934A/1552B 
Archive: 934A/936B 
Archive: 934A/4408B 
Archive: 934A/1552B  
Archive: 934A/4408B  
Archive: 934A/936B 
934A/4408B 

 

https://colonialart.org/archives/locations/colombia/departamento-de-cundinamarca/ciudad-de-bogota/unidentified-collections#c934a-934b
https://colonialart.org/archives/locations/mexico/estado-de-mexico/ciudad-de-tepotzotlan/museo-nacional-del-virreinato#c934a-1552b
https://colonialart.org/archives/locations/peru/departamento-de-lima/ciudad-de-lima/catedral#c934a-936b
https://colonialart.org/archives/locations/peru/departamento-de-lima/ciudad-de-lima/coleccion-celso-pastor#c934a-4408b
https://colonialart.org/archives/subjects/eschatology/the-last-four-things-postrimeraas-or-novasimos/death-vanitas#c934a-1552b
https://colonialart.org/archives/subjects/saints/individual-saints/francis-xavier#c934a-4408b
https://colonialart.org/archives/subjects/saints/individual-saints/francis-xavier#c934a-936b
https://colonialart.org/news/novedades-de-pessca/linked-novedades-novedades-enlazadas/2018/novedades-60#c934a-4408b
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Artist: Gregorio Vásquez 
de Arce y Ceballos 
(1635-1711) 

Title: Death of Saint 
Francis Xavier 

Date: 17th-18th century 

Medium: Oil on canvas 

Location: Private 
Collection, Bogotá, 
Colombia 

Photo Source: Pizano 
Restrepo 1985, 145 

Correspondence 
Credit:  Gustavo Adolfo 
Vives Mejía 

Item: 934B 

Correspondences: 
Archive: 934A/934B 
Archive: 934A/934B 

 

 

 

 

https://colonialart.org/archives/locations/colombia/departamento-de-cundinamarca/ciudad-de-bogota/unidentified-collections/resolveuid/9f3613288c9b4ad98bcaa030091a84cd#pizano-restrepo-1985
https://colonialart.org/archives/locations/colombia/departamento-de-cundinamarca/ciudad-de-bogota/unidentified-collections/resolveuid/9f3613288c9b4ad98bcaa030091a84cd#pizano-restrepo-1985
https://colonialart.org/archives/locations/colombia/departamento-de-cundinamarca/ciudad-de-bogota/unidentified-collections#c934a-934b
https://colonialart.org/archives/subjects/saints/individual-saints/francis-xavier#c934a-934b
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Artist: Claude Mellan (1598-1688) 

Title: Saint Francis of Paula 

Date: 17th century 

Medium: Engraving after Simon Vouet (1590-1649) 

Photo Source: PESSCA Archive 

Item: 1973A 

Correspondences: Archive: 1973A/1973B: Archive: 
1973A/1973B 

 

https://colonialart.org/archives/locations/colombia/departamento-de-cundinamarca/ciudad-de-bogota/unidentified-collections#c1973a-1973b
https://colonialart.org/archives/subjects/saints/individual-saints/francis-of-paula#c1973a-1973b
https://colonialart.org/archives/subjects/saints/individual-saints/francis-of-paula#c1973a-1973b
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Artist: Anonymous 

Title: Saint Francis of Paula 

Date: 17th century 

Medium: Oil on canvas 

Location: Archidiocese of Bogotá, Colombia 

Photo Source 
: Borja Jiménez 2012, 190 

Correspondence Credit: Gustavo Adolfo Vives Mejía 

Item: 1973B 

Correspondences: Archive: 1973A/1973B 
Archive: 1973A/1973B 

 

 

https://colonialart.org/archives/locations/colombia/departamento-de-cundinamarca/references#borja-jim-nez-2012
https://colonialart.org/archives/locations/colombia/departamento-de-cundinamarca/ciudad-de-bogota/unidentified-collections#c1973a-1973b
https://colonialart.org/archives/subjects/saints/individual-saints/francis-of-paula#c1973a-1973b
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Artist: Workshop of Jacques 
Granthomme II (1555-1618) 

Title: The Circumcision 

Date: 1574-1609 

Medium: Engraving. Published 
in Paris by Jacques Granthomme 
II. Plate 8/17 (plus title plate) of 
the Vita Beatae Mariae Virginis. 
After the series of the same 
name engraved by Adriaen 
Collaert (ca. 1560-1618) after 
designs of Jan van der Straet 
(Johannes Stradanus) (1523-
1605). 

Photo Source: Virtuelles 
Kupferstichkabinett 

Note: There is a similar version 
by Jean Leclerc IV that we have 
not seen. 

Item: 3494A 

Correspondences: Archive: 
3494A/3494B 
Archive: 3494A/3494B 

 

https://colonialart.org/archives/locations/colombia/departamento-de-cundinamarca/ciudad-de-bogota/unidentified-collections#c3494a-3494b
https://colonialart.org/archives/locations/colombia/departamento-de-cundinamarca/ciudad-de-bogota/unidentified-collections#c3494a-3494b
https://colonialart.org/archives/subjects/jesus-christ/life-of-christ/infancy-of-christ/circumcision#c3494a-3494b
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Artist: Baltasar de Vargas 
Figueroa 

Title: The Circumcision 

Date: 17th century 

Medium: Oil on canvas 

Location: Private Collection, 
Bogotá, Colombia. 

Photo Source: Archivo Jaime 
Borja 

Correspondence Credit: 
Gustavo Adolfo Vives Mejía 

Item: 3494B 

Correspondences: Archive: 
3494A/3494B 
Archive: 3494A/3494B 

 

 

 

 

 

 

https://colonialart.org/archives/locations/colombia/departamento-de-cundinamarca/ciudad-de-bogota/unidentified-collections#c3494a-3494b
https://colonialart.org/archives/locations/colombia/departamento-de-cundinamarca/ciudad-de-bogota/unidentified-collections#c3494a-3494b
https://colonialart.org/archives/subjects/jesus-christ/life-of-christ/infancy-of-christ/circumcision#c3494a-3494b
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(1561-1632) 

Title: The Holy Family 
with Saint John the 
Baptist as a Child 

Date: 1601 

Medium: Engraving. 
Published in Venice by 
the artist. After Hans 
Rottenhammer (1564-
1625). 

Photo Source: 
Rijksmuseum Website 

Item: 3413A 

Correspondences: 
Archive: 3413A/3413B 

Archive: 3413A/3413B 
Archive: 3413A/4061B 

 

https://colonialart.org/archives/locations/colombia/departamento-de-cundinamarca/ciudad-de-bogota/unidentified-collections#c3413a-3413b
https://colonialart.org/archives/subjects/jesus-christ/life-of-christ/childhood-of-christ/the-holy-family-at-leisure#c3413a-3413b
https://colonialart.org/archives/subjects/jesus-christ/life-of-christ/childhood-of-christ/the-holy-family-at-leisure#c3413a-4061b
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Artist: Unidentified 
Artist 

Title: The Holy Family 
with John the Baptist as 
a Child 

Date: 17th century 

Medium: Oil on canvas 

Location: Private 
Collection, Bogotá, 
Colombia. 

Photo Source: Archivo 
Jaime Borja 

Correspondence 
Credit: Gustavo Adolfo 
Vives Mejía 

Item: 3413B 

Correspondences: 

Archive: 3413A/3413B 
Archive: 3413A/3413B 

 

https://colonialart.org/archives/locations/colombia/departamento-de-cundinamarca/ciudad-de-bogota/unidentified-collections#c3413a-3413b
https://colonialart.org/archives/subjects/jesus-christ/life-of-christ/childhood-of-christ/the-holy-family-at-leisure#c3413a-3413b
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Artist: Cornelis Galle I 
(1576-1650) or II (1615-
1678) 

Title: The Virgin and 
Child handing rosaries 
to Saints Dominic and 
Catherine 

Date: 17th century 

Medium: Engraving 
published in Antwerp 

Photo Source: 
Catharijneconvent 
Museum Website 

Item: 4431A 

Correspondences: 
Archive: 4431A/4431B 
Archive: 4431A/4431B 
4431A/4431B 

 

https://colonialart.org/archives/locations/colombia/departamento-de-cundinamarca/ciudad-de-bogota/unidentified-collections#c4431a-4431b
https://colonialart.org/archives/subjects/the-church/history-of-the-church/the-rise-of-the-religious-orders/dominicans#c4431a-4431b
https://colonialart.org/news/novedades-de-pessca/linked-novedades-novedades-enlazadas/2018/novedades-60#c4431a-4431b
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Artist: Gregorio 
Vásquez de Arce y 
Ceballos 

Title: The Virgin and 
Child handing rosaries 
to Saints Dominic and 
Catherine 

Date:  17th century 

Medium:  Oil on canvas 

Location: Private 
Collection, Bogotá, 
Colombia. 

Photo Source: Archivo 
Jaime Borja 

Correspondence 
Credit: Gustavo Adolfo 
Vives Mejía 

Item: 4431B 

Correspondences: 
Archive: 4431A/4431B 
Archive: 4431A/4431B 
4431A/4431B 

 

https://colonialart.org/archives/locations/colombia/departamento-de-cundinamarca/ciudad-de-bogota/unidentified-collections#c4431a-4431b
https://colonialart.org/archives/subjects/the-church/history-of-the-church/the-rise-of-the-religious-orders/dominicans#c4431a-4431b
https://colonialart.org/news/novedades-de-pessca/linked-novedades-novedades-enlazadas/2018/novedades-60#c4431a-4431b
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Artist: Monogrammist 
MP (fl. Late 16th - Early 
17th century) 

Title: Martyrdom of 
Saint Catherine of 
Alexandria 

Date: 1580-1630 

Medium: Engraving 
after the fresco 
executed by Niccolò 
Circignani (active 1564 
– ca. 1598) for San 
Stefano Rotondo, 
Rome, Italy. Plate 29 of 
a Series on Christian 
Martyrs. 

Photo Source: British 
Museum Website 

Item: 2832A 

Correspondences: 
Archive: 2832A/2833B 
Archive: 2832A/2832B 
Archive: 2832A/2832B 
Archive: 2832A/2833B 

 

https://colonialart.org/archives/locations/colombia/departamento-de-cundinamarca/ciudad-de-bogota/convento-de-san-francisco#c2832a-2833b
https://colonialart.org/archives/locations/colombia/departamento-de-cundinamarca/ciudad-de-bogota/universidad-de-los-andes#c2832a-2832b
https://colonialart.org/archives/subjects/saints/individual-saints/catherine-of-alexandria#c2832a-2832b
https://colonialart.org/archives/subjects/saints/individual-saints/catherine-of-alexandria#c2832a-2833b
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Artist: Gregorio 
Vásquez (attr.) 

Title: Martyrdom of 
Saint Catherine of 
Alexandria 

Date: 1689 

Medium: Oil on canvas 

Location: Universidad 
de los Andes, Bogotá, 
Colombia. 

Photo Source: Archivo 
Jaime Borja 

Correspondence 
Credit 
Gustavo Adolfo Vives 
Mejía 

Item: 2832B 

Correspondences 
Archive: 2832A/2832B 
Archive: 2832A/2832B 

 

https://colonialart.org/archives/locations/colombia/departamento-de-cundinamarca/ciudad-de-bogota/universidad-de-los-andes#c2832a-2832b
https://colonialart.org/archives/subjects/saints/individual-saints/catherine-of-alexandria#c2832a-2832b
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Artist Unidentified Artist 

Title The Immaculate 
Conception 

Date 17th century 

Medium Engraving 
[Schneevoogt 75-7]. 
After an engraving 
[Schneevoogt 75-1] by 
Schelte Adamsz. 
Bolswert (1586-1659), 
¿itself after the 1628-
1629 oil painting by 
Peter Paul Rubens 
(1577-1640) at the 
Museo del Prado, 
Madrid, Spain? 
Published by Cornelis 
Galle I (1576-1640). 

Photo Source 
Rijksmuseum Website 

Note There is another 
engraving 
[Schneevoogt 75-8] of 
the same subject and in 
the same direction 
published by Pierre 
Mariette I (1603-1657) 
or II (1634-1716) which 
I have not seen. 

Item 3550A 

Correspondences 
Archive: 3550A/3385B 
Archive: 3550A/3550B 
Archive: 3550A/3550B 
Archive: 3550A/3385B 
Archive: 3550A/3550B 

https://colonialart.org/archives/locations/colombia/departamento-de-cundinamarca/ciudad-de-bogota/successors-of-pedro-a-lopez-collection#c3550a-3385b
https://colonialart.org/archives/locations/peru/departamento-de-cusco/ciudad-de-cusco/museo-historico-regional#c3550a-3550b
https://colonialart.org/archives/subjects/virgin-mary/advocations-of-the-virgin/virgen-del-rosario#c3550a-3550b
https://colonialart.org/archives/subjects/virgin-mary/the-immaculate-conception/the-virgin-of-the-immaculate-conception-la-inmaculada#c3550a-3385b
https://colonialart.org/archives/subjects/virgin-mary/the-immaculate-conception/the-virgin-of-the-immaculate-conception-la-inmaculada#c3550a-3550b
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17 
 

 

Artist Gregorio 
Vásquez de Arce y 
Ceballos 

Title The Immaculate 
Conception 

Date 1683 

Medium Oil on canvas 

Location Successors of 
Pedro A. López 
Collection 

Photo Source 
Pizano Restrepo 1985, 
74 

Correspondence 
Credit 
Sebastián 1965, 
129 and Almerindo 
Ojeda 

Item 3385B 

Correspondences 
Archive: 3550A/3385B 
Archive: 3550A/3385B 

 

https://colonialart.org/references
https://colonialart.org/references
https://colonialart.org/references
https://colonialart.org/references
https://colonialart.org/archives/locations/colombia/departamento-de-cundinamarca/ciudad-de-bogota/successors-of-pedro-a-lopez-collection#c3550a-3385b
https://colonialart.org/archives/subjects/virgin-mary/the-immaculate-conception/the-virgin-of-the-immaculate-conception-la-inmaculada#c3550a-3385b
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Artist Sébastien 
Vouillemont (ca. 1610 - 
after 1660) 

Title The Holy Family 
with John the Baptist as 
a Child (Madonna della 
Rosa) 

Date 1640-1660 

Medium Engraving 
after the painting by 
Raphael at the Museo 
del Prado. Published in 
Brussels 

Photo Source British 
Museum Website 

Item 2648A 

Correspondences 
Archive: 2648A/2648B 
Archive: 2648A/2648B 

 

https://colonialart.org/2648aa
https://colonialart.org/archives/locations/colombia/departamento-de-cundinamarca/ciudad-de-bogota/sociedad-mariologica-de-colombia#c2648a-2648b
https://colonialart.org/archives/subjects/jesus-christ/life-of-christ/childhood-of-christ/the-holy-family-at-leisure#c2648a-2648b
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Artist Baltasar Vargas 
de Figueroa 

Title The Holy Family 
with John the Baptist as 
a Child (Madonna della 
Rosa) 

Date 17th century 

Medium Oil on canvas 

Location Sociedad 
Mariológica de Bogotá, 
Colombia 

Photo Source Archivo 
Jaime Borja 

Correspondence 
Credit 
Gustavo Adolfo Vives 
Mejía 

Item 2648B 

Correspondences 
Archive: 2648A/2648B 
Archive: 2648A/2648B 

 

https://colonialart.org/archives/locations/colombia/departamento-de-cundinamarca/ciudad-de-bogota/sociedad-mariologica-de-colombia#c2648a-2648b
https://colonialart.org/archives/subjects/jesus-christ/life-of-christ/childhood-of-christ/the-holy-family-at-leisure#c2648a-2648b
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Artist Georg Andreas 
Wolfgang (1631-1716) 

Title Miraculous 
Appearance of our Lady 
of the Pillar 

Date 1659 

Medium Engraving. In 
Carl 
Stengel, Hodoeporicum 
Mariano-
Benedictinum […]. 
Published in Augsburg 
in 1659. 

Photo Source 
Bayerische 
SaatsBibliothek 
München 

Item 2500A 

Correspondences 
Archive: 2500A/2500B 
Archive: 2500A/2500B 

 

https://colonialart.org/archives/locations/colombia/departamento-de-cundinamarca/ciudad-de-bogota/seminario-mayor-de-san-jose#c2500a-2500b
https://colonialart.org/archives/subjects/virgin-mary/advocations-of-the-virgin/virgen-del-pilar#c2500a-2500b
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Artist Gregorio 
Vásquez de Arce y 
Ceballos 

Title Miraculous 
Appearance of Our 
Lady of the Pillar 

Date 1690 

Medium Oil on panel 

Location Seminario 
Mayor, Bogotá, 
Colombia 

Photo Source 
Archivo Jaime Borja 

Correspondence 
Credit 
Gustavo Adolfo Vives 
Mejía 

Item 2500B 

Correspondences 
Archive: 2500A/2500B 
Archive: 2500A/2500B 

 

https://colonialart.org/archives/locations/colombia/departamento-de-cundinamarca/ciudad-de-bogota/seminario-mayor-de-san-jose#c2500a-2500b
https://colonialart.org/archives/subjects/virgin-mary/advocations-of-the-virgin/virgen-del-pilar#c2500a-2500b
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Title The Holy Family 
with Saint Anne 

Date 17th century 

Medium 
Engraving published in 
Antwerp by Cornelis de 
Boudt (1682-1713) 

Photo Source 
Rijksmuseum 
Website 

Item 2647A 

Correspondences 
Archive: 2647A/2647B 
Archive: 2647A/4879B 
Archive: 2647A/2647B 
Archive: 2647A/4879B 
2647A/4879B 

 

https://colonialart.org/archives/locations/colombia/departamento-de-cundinamarca/ciudad-de-bogota/banco-de-la-republica#c2647a-2647b
https://colonialart.org/archives/locations/colombia/departamento-de-cundinamarca/ciudad-de-bogota/seminario-mayor-de-san-jose#c2647a-4879b
https://colonialart.org/archives/subjects/jesus-christ/life-of-christ/childhood-of-christ/the-slumber-of-jesus#c2647a-2647b
https://colonialart.org/archives/subjects/jesus-christ/life-of-christ/childhood-of-christ/the-slumber-of-jesus#c2647a-4879b
https://colonialart.org/news/novedades-de-pessca/linked-novedades-novedades-enlazadas/2019/novedades-69#c2647a-4879b
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Artist Unidentified 
Neogranadine Artist 

Title The Holy Family 
with Saint Anne 

Date 17th century 

Medium Polychrome 
gypsum relief 

Location Seminario 
Mayor de San José, 
Bogotá, Cundinamarca, 
Colombia. 

Photo Source 
Contreras-Guerrero 
2018, 221. 

Correspondence 
Credit 
Contreras-Guerrero 
2018, 221. 

Item 4879B 

Correspondences 
Archive: 2647A/4879B 
Archive: 2647A/4879B 
2647A/4879B 

 

https://colonialart.org/references
https://colonialart.org/references
https://colonialart.org/references
https://colonialart.org/references
https://colonialart.org/archives/locations/colombia/departamento-de-cundinamarca/ciudad-de-bogota/seminario-mayor-de-san-jose#c2647a-4879b
https://colonialart.org/archives/subjects/jesus-christ/life-of-christ/childhood-of-christ/the-slumber-of-jesus#c2647a-4879b
https://colonialart.org/news/novedades-de-pessca/linked-novedades-novedades-enlazadas/2019/novedades-69#c2647a-4879b
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Artist Workshop of 
Thomas de Leu (1571-
1619) 

Title Martyrdom of 
Saint Sebastian 

Medium Engraving. 
After an engraving by 
Aegidius Sadeler II after 
a painting by Jacopo 
Palma il Giovane. 
Published in Paris by 
Thomas de Leu. 

Photo Source 
British Museum Website 

Note 
There is a 
close version of this 
subject published in 
Antwerp, first by 
Cornelis Galle I (1576-
1650) or II (1615-1678) 
and then by Cornelis de 
Boudt (1682-1713). 

Item 8A 

 

http://colonialart.org/artworks/8AA/view
http://colonialart.org/artworks/1153aa
http://colonialart.org/artworks/8c
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Artist Gregorio 
Vásquez de Arce y 
Ceballos (1638-1711) 

Title Martyrdom of 
Saint Sebastian 

Date 17th century 

Medium Oil on canvas 

Location Navas 
Collection, Bogotá, 
Colombia 

Photo Source Pizano 
Restrepo 1986, 126 

Correspondence 
Credit 
Gustavo Adolfo Vives 
Mejía 

Item 
1276B 

Correspondences 
Archive: 8A/1276B 
Archive: 8A/1276B 

 

 

https://colonialart.org/archives/locations/colombia/departamento-de-cundinamarca/ciudad-de-bogota/navas-collection#c8a-1276b
https://colonialart.org/archives/subjects/saints/individual-saints/sebastian#c8a-1276b


26 
 

 

ArtistAnonymous 

Title Saint 

Christopher 

Date 18th century 

Medium Woodcut 

Photo Source 

Carrete Parrondo 

1987, fig. 602 

Item 632A 

Correspondences 

Archive: 632A/632B 

Archive: 632A/4629B 

Archive: 632A/4630B 

Archive: 632A/4903B 

Archive: 632A/4629B 

Archive: 632A/4630B 

Archive: 632A/4903B 

Archive: 632A/632B 

632A/4629B 

632A/4630B 

https://colonialart.org/archives/locations/colombia/departamento-de-cundinamarca/ciudad-de-bogota/museo-de-el-chico/resolveuid/9f3613288c9b4ad98bcaa030091a84cd#carrete-parrondo-et-al
https://colonialart.org/archives/locations/colombia/departamento-de-cundinamarca/ciudad-de-bogota/museo-de-el-chico/resolveuid/9f3613288c9b4ad98bcaa030091a84cd#carrete-parrondo-et-al
https://colonialart.org/archives/locations/colombia/departamento-de-antioquia/ciudad-de-santa-fe-de-antioquia/museo-de-arte-religioso#c632a-632b
https://colonialart.org/archives/locations/colombia/departamento-de-boyaca/ciudad-de-villa-de-leyva/museo-del-carmen#c632a-4629b
https://colonialart.org/archives/locations/colombia/departamento-de-cundinamarca/ciudad-de-bogota/antigua-imprenta-no-identificada#c632a-4630b
https://colonialart.org/archives/locations/colombia/departamento-de-cundinamarca/ciudad-de-bogota/museo-de-el-chico#c632a-4903b
https://colonialart.org/archives/subjects/saints/individual-saints/christopher#c632a-4629b
https://colonialart.org/archives/subjects/saints/individual-saints/christopher#c632a-4630b
https://colonialart.org/archives/subjects/saints/individual-saints/christopher#c632a-4903b
https://colonialart.org/archives/subjects/saints/individual-saints/christopher#c632a-632b
https://colonialart.org/news/novedades-de-pessca/linked-novedades-novedades-enlazadas/2019/novedades-64#c632a-4629b
https://colonialart.org/news/novedades-de-pessca/linked-novedades-novedades-enlazadas/2019/novedades-64#c632a-4630b
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632A/4903B 

https://colonialart.org/news/novedades-de-pessca/linked-novedades-novedades-enlazadas/2019/novedades-70#c632a-4903b
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Artist Unidentified 

Bogotá Artist 

Title Saint 

Christopher 

Date 17th cenntury 

Medium Oil on 

canvas 

Location Museo de 

El Chicó, Bogotá, 

Cunndinamarca, 

Colombia. 

Photo Source 

Archivo Jaime Borja 

Correspondence 

Credit 

Gustavo Adolfo Vives 

Mejía 

Item 4903B 

Correspondences 

Archive: 632A/4903B 

632A/4903B 

 

https://colonialart.org/archives/locations/colombia/departamento-de-cundinamarca/ciudad-de-bogota/museo-de-el-chico#c632a-4903b
https://colonialart.org/news/novedades-de-pessca/linked-novedades-novedades-enlazadas/2019/novedades-70#c632a-4903b
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Artist Georg Conrad 
Bodenehr (1673-
1710) 

Title Allegory of the 
Immaculate 
Conception 

Date 

Medium Engraving 

Photo Source 
Graphische 
Sammlung Stift 
Göttweig 

Item 630A 
(Correspondences 

Error) 
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Artist Gregorio 

Vásquez de Arce y 

Ceballos (1638-1711) 

Title Allegory of the 

Immaculate 

Conception 

Date 17th/18th 

century 

Medium Oil on 

canvas 

Location Museo de 

Arte Colonial, 

Bogotá, Colombia 

Photo Source 

Gustavo Adolfo Vives 

Mejía / PESSCA 

Archive 

Correspondence 

Credit 

Gustavo Adolfo Vives 

Mejía 

Item 630B 

Correspondences 

Archive: 630A/630B 

Archive: 630A/630B 

https://colonialart.org/archives/locations/colombia/departamento-de-cundinamarca/ciudad-de-bogota/museo-colonial-formerly-museo-de-arte-colonial#c630a-630b
https://colonialart.org/archives/subjects/virgin-mary/the-immaculate-conception/the-virgin-of-the-immaculate-conception-la-inmaculada#c630a-630b
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Artist Sadeler II 

(1570-1629) 

Title Madonna of the 

Chair 

Medium Engraving 

after Rafaello Sanzio, 

Madonna of the 

Chair, oil on canvas, 

1514, Palazzo Pitti, 

Florence, Italy 

Photo Source 

PESSCA Archive 

Item 659A 

Correspondences 

Archive: 659A/659B 

Archive: 659A/659B 

 

https://colonialart.org/archives/locations/colombia/departamento-de-cundinamarca/ciudad-de-bogota/museo-colonial-formerly-museo-de-arte-colonial#c659a-659b
https://colonialart.org/archives/subjects/virgin-mary/advocations-of-the-virgin/virgen-de-la-silla#c659a-659b
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Artist Gregorio 

Vásquez de Arce y 

Ceballos (1638-1711) 

Title Madonna of the 

Chair 

Date 17th century 

Medium Drawing 

Location Museo 

Colonial, Bogotá, 

Colombia 

Photo Source 

Arango 1955 

Correspondence 

Credit 

Gustavo Adolfo Vives 

Mejía 

Note An oil-on-

panel painting of the 

same subject and by 

the same artist exists 

in the Museo de Arte 

Colonial, Bogotá, 

Colombia. 

Item 659B 

Correspondences 

https://colonialart.org/references
http://colonialart.org/artworks/659BB/view
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Archive: 659A/659B 

 

https://colonialart.org/archives/locations/colombia/departamento-de-cundinamarca/ciudad-de-bogota/museo-colonial-formerly-museo-de-arte-colonial#c659a-659b
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Artist Hieronymus 

Wierix (1548-1624) 

Title The Broom 

Date By 1619 

Medium Engraving 

[MH 412]. Published 

by the artist. Plate 6 

of the 12 forming the 

series Iesu Christi 

Dei Domini Salvatoris 

N[ost]ri Infantia. Cum 

gratia et privilegio 

Buschere. 

Photo Source 

Rijksmuseum 

Website 

Item 58A 

Correspondences 

Archive: 58A/812B 

Archive: 58A/3886B 

Archive: 58A/58B 

Archive: 58A/3919B 

Archive: 58A/815B 

Archive: 58A/3883B 

https://colonialart.org/archives/locations/colombia/departamento-de-cundinamarca/ciudad-de-bogota/museo-colonial-formerly-museo-de-arte-colonial#c58a-812b
https://colonialart.org/archives/locations/ecuador/provincia-de-pichincha/ciudad-de-quito/monasterio-de-la-concepcion#c58a-3886b
https://colonialart.org/archives/locations/peru/departamento-de-cusco/ciudad-de-huanoquite/iglesia-de-todos-los-santos#c58a-58b
https://colonialart.org/archives/locations/peru/departamento-de-lima/ciudad-de-lima/iglesia-de-san-pedro#c58a-3919b
https://colonialart.org/archives/locations/peru/departamento-de-lima/ciudad-de-lima/jose-orihuela-collection#c58a-815b
https://colonialart.org/archives/locations/united-states/state-of-california/city-of-san-francisco/colonial-arts-gallery#c58a-3883b


36 
 

Archive: 58A/3883B 

https://colonialart.org/archives/subjects/jesus-christ/life-of-christ/childhood-of-christ/the-holy-family-at-work#c58a-3883b
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Artist Gregorio 

Vásquez de Arce y 

Ceballos (1638-1711) 

Title The Holy Family 

of Nazareth 

Date 1685 

Medium Oil on 

canvas 

Location Museo de 

Arte Colonial, 

Bogotá, Colombia 

Photo Source 

Donahue-Wallace 

2008, Plate 18 

Item 812B 

Correspondences 

Archive: 58A/812B 

Archive: 58A/812B 

 

https://colonialart.org/archives/locations/colombia/departamento-de-cundinamarca/ciudad-de-bogota/museo-colonial-formerly-museo-de-arte-colonial/resolveuid/9f3613288c9b4ad98bcaa030091a84cd#donahue-wallace-2008
https://colonialart.org/archives/locations/colombia/departamento-de-cundinamarca/ciudad-de-bogota/museo-colonial-formerly-museo-de-arte-colonial/resolveuid/9f3613288c9b4ad98bcaa030091a84cd#donahue-wallace-2008
https://colonialart.org/archives/locations/colombia/departamento-de-cundinamarca/ciudad-de-bogota/museo-colonial-formerly-museo-de-arte-colonial#c58a-812b
https://colonialart.org/archives/subjects/jesus-christ/life-of-christ/childhood-of-christ/the-holy-family-at-work#c58a-812b
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Artist Johan Sadeler 

I (1550-1600) 

Title Martyrdom of 

Saint Ursula and the 

Eleven Thousand 

Virgins 

Date 

Medium Engraving 

after Pieter de Witte 

(1540/58-1628). 

Preparatory drawing 

by the artist at the 

Fitzwilliam Museum. 

Photo Source British 

Museum Website 

Item 857A 

 

http://colonialart.org/artworks/857aa
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Artist Gregorio 

Vásquez de Arce y 

Ceballos (1638-1711) 

Title The Martyrdom 

of Saint Ursula and 

the Eleven Thousand 

Virgins 

Date 17th century 

Medium Oil on 

canvas 

Location Museo de 

Arte Colonial, 

Bogotá, Colombia 

Photo Source 

Pizano Restrepo 

1985, 204 

Correspondence 

Credit Gustavo 

Adolfo Vives Mejía 

Item 857B 

Correspondences 

Archive: 857A/857B 

Archive: 857A/857B 

 

https://colonialart.org/references#pizano-restrepo-1985
https://colonialart.org/references#pizano-restrepo-1985
https://colonialart.org/archives/locations/colombia/departamento-de-cundinamarca/ciudad-de-bogota/museo-colonial-formerly-museo-de-arte-colonial#c857a-857b
https://colonialart.org/archives/subjects/saints/individual-saints/ursula#c857a-857b
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Artist Matthaeus 

Merian I (1593-1650) 

Title The Ascent of 

Elisha (2 Kings 2:8) 

Date 1626 

Medium Engraving, 

in Iconum Biblicarum, 

Part II, p. 111 

Photo Source 

Merian 2002 

Item 589A 

Correspondences 

Archive: 589A/878B 

Archive: 589A/589B 

Archive: 589A/878B 

Archive: 589A/589B 

 

https://colonialart.org/archives/locations/colombia/departamento-de-cundinamarca/ciudad-de-bogota/museo-colonial-formerly-museo-de-arte-colonial/resolveuid/9f3613288c9b4ad98bcaa030091a84cd#merian-2002
https://colonialart.org/archives/locations/colombia/departamento-de-cundinamarca/ciudad-de-bogota/museo-colonial-formerly-museo-de-arte-colonial#c589a-878b
https://colonialart.org/archives/locations/mexico/ciudad-de-mexico-formerly-distrito-federal/antiguo-colegio-de-san-ildefonso#c589a-589b
https://colonialart.org/archives/subjects/old-testament/kings-prophets-and-sibyls/prophets#c589a-878b
https://colonialart.org/archives/subjects/old-testament/the-old-testament#c589a-589b
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Artist Gregorio 

Vásquez de Arce y 

Ceballos (1638-1711) 

Title The Ascent of 

Elijah 

Date 17th century 

Medium Oil on 

canvas 

Location Museo de 

Arte Colonial, 

Bogotá, Colombia 

Photo Source 

Corvera Poiré 2009, 

illust. 17A 

Correspondence 

Credit 

Corvera Poiré 2009, 

22 

Item 878B 

Correspondences 

Archive: 589A/878B 

Archive: 589A/878B 

 

https://colonialart.org/references#corvera-n-d
https://colonialart.org/references#corvera-n-d
https://colonialart.org/references#corvera-n-d
https://colonialart.org/references#corvera-n-d
https://colonialart.org/archives/locations/colombia/departamento-de-cundinamarca/ciudad-de-bogota/museo-colonial-formerly-museo-de-arte-colonial#c589a-878b
https://colonialart.org/archives/subjects/old-testament/kings-prophets-and-sibyls/prophets#c589a-878b
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Artist Matthaeus 

Merian I (1593-1650) 

Title A horseman 

and two angels beat 

Heliodorus (2 

Maccabees 3:25) 

Date 1630 

Medium Engraving, 

in Iconum Biblicarum, 

Part III, p. 83 

Photo Source 

Merian 2002 

Item 619A 

Correspondences 

Archive: 619A/879B 

Archive: 619A/619B 

Archive: 619A/879B 

Archive: 619A/619B 

 

https://colonialart.org/archives/locations/colombia/departamento-de-cundinamarca/ciudad-de-bogota/museo-colonial-formerly-museo-de-arte-colonial/resolveuid/9f3613288c9b4ad98bcaa030091a84cd#merian-2002
https://colonialart.org/archives/locations/colombia/departamento-de-cundinamarca/ciudad-de-bogota/museo-colonial-formerly-museo-de-arte-colonial#c619a-879b
https://colonialart.org/archives/locations/mexico/ciudad-de-mexico-formerly-distrito-federal/antiguo-colegio-de-san-ildefonso#c619a-619b
https://colonialart.org/archives/subjects/old-testament/other-heroes-heroins-and-villains/heliodorus#c619a-879b
https://colonialart.org/archives/subjects/old-testament/the-old-testament#c619a-619b
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Artist Gregorio 

Vásquez de Arce y 

Ceballos (1638-1711) 

Title Two angels 

beat Heliodorus 

Date 18th century 

Medium Oil on 

canvas 

Location Museo de 

Arte Colonial, 

Bogotá, Colombia 

Photo Source 

Corvera Poiré 2009, 

illust. 18A 

Correspondence 

Credit 

Corvera Poiré 2009, 

24 

Item 879B 

Correspondences 

Archive: 619A/879B 

Archive: 619A/879B 

 

https://colonialart.org/archives/locations/colombia/departamento-de-cundinamarca/ciudad-de-bogota/museo-colonial-formerly-museo-de-arte-colonial/resolveuid/9f3613288c9b4ad98bcaa030091a84cd#corvera-n-d
https://colonialart.org/archives/locations/colombia/departamento-de-cundinamarca/ciudad-de-bogota/museo-colonial-formerly-museo-de-arte-colonial/resolveuid/9f3613288c9b4ad98bcaa030091a84cd#corvera-n-d
https://colonialart.org/archives/locations/colombia/departamento-de-cundinamarca/ciudad-de-bogota/museo-colonial-formerly-museo-de-arte-colonial/resolveuid/9f3613288c9b4ad98bcaa030091a84cd#corvera-n-d
https://colonialart.org/archives/locations/colombia/departamento-de-cundinamarca/ciudad-de-bogota/museo-colonial-formerly-museo-de-arte-colonial/resolveuid/9f3613288c9b4ad98bcaa030091a84cd#corvera-n-d
https://colonialart.org/archives/locations/colombia/departamento-de-cundinamarca/ciudad-de-bogota/museo-colonial-formerly-museo-de-arte-colonial#c619a-879b
https://colonialart.org/archives/subjects/old-testament/other-heroes-heroins-and-villains/heliodorus#c619a-879b
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Johan Sadeler I 

(1550-1600) 

Title Martyrdom of 

Saint Ursula and the 

Eleven Thousand 

Virgins 

Date 

Medium Engraving 

after Pieter de Witte 

(1540/58-1628). 

Preparatory drawing 

by the artist at the 

Fitzwilliam Museum. 

Photo Source British 

Museum Website 

Item 857A 

 

http://colonialart.org/artworks/857aa
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Artist Gaspar de 

Figueroa 

Title The Martyrdom 

of Saint Ursula and 

the Eleven Thousand 

Virgins 

Date 17th century 

Medium 

Oil on 

canvas 

Location Museo de 

Arte Colonial, 

Bogotá, Colombia 

Photo Source 

Museo de Arte 

Moderno de Bogotá 

1986, 141 

Correspondence 

Credit 

Gustavo Adolfo Vives 

Mejía 

Item 887B 

Correspondences 

 

https://colonialart.org/references#museo-de-arte-moderno
https://colonialart.org/references#museo-de-arte-moderno
https://colonialart.org/references#museo-de-arte-moderno
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21 Artist Cornelis 

Galle II (1615-1678) 

Title O Tristissimum 

Spectaculum 

Date ca. 1638 – ca. 

1650 

Medium Engraving. 

After Abraham van 

Diepenbeeck (1596-

1675). Published in 

Antwerp by Martin 

van den Enden I 

(1625-1659). 

Photo Source 

Rijksmuseum 

Website 

Item 658A 
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Artist Gregorio 

Vásquez de Arce y 

Ceballos (1638-1711) 

Title Cristo recoge 

sus vestiduras 

después de ser 

flagelado. 

Date 17th century 

Medium Drawing 

Location Museo de 

Arte Colonial, 

Bogotá, Colombia 

Photo Source 

Arango 1955 

Correspondence 

Credit 

Gustavo Adolfo Vives 

Mejía 

Note A 17th century 

oil painting by the 

same artist exists in 

the Iglesia Parroquia, 

La Calera, Colombia. 

 

https://colonialart.org/references
http://colonialart.org/artworks/658BB/view
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22 Artist Domingo 

Hernández (fl. 1632-

1635) 

Title Surrender of 

Seville to Saint 

Ferdinand 

Date 1632 

Medium Engraving 

Photo Source 

Colección Antonio 

Correa, AC 11116 

(Caja 40). 

Calcografía Nacional, 

Madrid, Spain 

Item 710A 
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Artist Gregorio 

Vásquez de Arce y 

Ceballos (1638-1711) 

Title Surrender of 

Seville to Saint 

Ferdinand 

Date 17th century 

Medium Oil on 

canvas 

Location Museo de 

Arte Colonial, 

Bogotá, Colombia 

Photo Source 

Pizano Restrepo 

1985, 207 

Correspondence 

Credit 

Gustavo Adolfo Vives 

Mejía 

Item 710B 
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Artist Paulus Pontius (1603-

1658) 

Title The Virgin appears to 

Saint Francis Xavier 

Date 

Medium Engraving after 

Gerhard Seghers (1591-1651) 

Photo Source Calcografica, 

Istituto Nazionale per la Grafica 

Item 1004A 
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Artist Francisco Sandoval 

Title The Virgin Appears to 

Saint Francis Xavier 

Date 17th century 

Medium Oil on canvas 

Location Museo de Arte 

Colonial, Bogotá, Colombia 

Photo Source Gómez Hurtado 

et al. 1987, 88 

Correspondence Credit 

Gustavo Adolfo Vives Mejía 

Item 1004B 

. 

 

https://colonialart.org/archives/locations/colombia/departamento-de-cundinamarca/ciudad-de-bogota/museo-colonial-formerly-museo-de-arte-colonial/resolveuid/9f3613288c9b4ad98bcaa030091a84cd#gomez-hurtado-et-al
https://colonialart.org/archives/locations/colombia/departamento-de-cundinamarca/ciudad-de-bogota/museo-colonial-formerly-museo-de-arte-colonial/resolveuid/9f3613288c9b4ad98bcaa030091a84cd#gomez-hurtado-et-al


52 
 

 

Artist Benoit Thiboust (1655-

1665) 

Title Saint Rose of Lima 

Date 1660 

Medium Engraving in Serafino 

Bertolino, La Rosa Peruana, 

overo Vita della … (Roma: il 

Tinassi, 1666). 

Photo Source 

Biblioteca Nazionale Centrale di 

Firenze Website 

Item 1019A 
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Artist Gregorio Vásquez de 

Arce y Ceballos (1638-1711) 

Title Saint Rose of Lima 

Date 1680 

Medium Oil on canvas 

Location Museo de Arte 

Colonial, Bogotá, Colombia 

Photo Source 

Pizano 1985, 47 

Item 1019B 

Correspondence Credit 

Gustavo Adolfo Vives Mejía 

Note 

The artist painted a variant of 

this image (see Pizano 1985, 

68) now in a private collection in 

Bogotá, Colombia 

(correspondence credit: 

Gustavo Adolfo Vives Mejía). 

 

https://colonialart.org/references#pizano-restrepo-1985
http://colonialart.org/artworks/1019BB/view
https://colonialart.org/references#pizano-restrepo-1985
https://colonialart.org/references#pizano-restrepo-1985
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Artist Unidentified Artist 

Title Angels gird Aquinas with 

the girdle of chastity 

Medium Engraving, with 

subsequent illumination. This 

impression is located in the 

Museo de Arte Colonial, 

Bogotá, Colombia. 

Date For the engraving: 1690. 

Photo Source PESSCA 

Archive 

Item 1593A 
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Artist Gregorio Vásquez de 

Arce y Ceballos (1638-1711) 

Title Angels gird Aquinas with 

the girdle of chastity 

Date For the engraving: 1690. 

Medium Oil on panel 

Location Museo de Arte 

Colonial, Bogotá, Colombia 

Photo Source PESSCA 

Archive 

Correspondence Credit 

Gustavo Adolfo Vives Mejía 

. 
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Artist Guido Reni (1575-1642) 

Title Christ and John the 

Baptist as children 

Date 17th century 

Medium Etching 

Photo Source British Museum 

Website 

Item1386A 
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Artist Anonymous 

Title Christ and John the 

Baptist as children 

Date 17th century 

Medium Wood carving 

Location Museo de Arte 

Colonial, Bogotá, Colombia 

Photo Source Gómez Hurtado 

et al. 1987, 32 

Correspondence Credit 

Gustavo Adolfo Vives Mejía and 

Almerindo Ojeda 

 

https://colonialart.org/archives/locations/colombia/departamento-de-cundinamarca/ciudad-de-bogota/museo-colonial-formerly-museo-de-arte-colonial/resolveuid/9f3613288c9b4ad98bcaa030091a84cd#gomez-hurtado-et-al
https://colonialart.org/archives/locations/colombia/departamento-de-cundinamarca/ciudad-de-bogota/museo-colonial-formerly-museo-de-arte-colonial/resolveuid/9f3613288c9b4ad98bcaa030091a84cd#gomez-hurtado-et-al
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Artist Adriaen Collaert (1555-

1623) 

Title Saint Jerome in the 

wilderness 

Date Medium Engraving. 

Theodore Bernard invenit and 

Sadeler excudit 

Photo Source 

PESSCA Archive 

Item 1876A 
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Artist Angelino Medoro (ca. 

1567-1631) 

Title Saint Jerome in the 

wilderness 

Date 16th or 17th century 

Medium Oil on canvas 

Location Museo de Arte 

Colonial, Bogotá, Colombia 

Photo Source Bogotá 2004 

Correspondence Credit 

Gustavo Adolfo Vives Mejía 

Item 1876B 

 

https://colonialart.org/archives/locations/colombia/departamento-de-cundinamarca/references#bogot-2004
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Artist Raphael Sadeler I (1561-

1632) 

Title Saint Jerome in the 

wilderness 

Date 1603 

Medium Engraving after 

Gaspar Rem (1542-1615/17) 

Photo Source British Museum 

Website 

Item 1877A 

Correspondences 

Archive: 1877A/1877B 

Archive: 1877A/1877B 

 

https://colonialart.org/archives/locations/colombia/departamento-de-cundinamarca/ciudad-de-bogota/museo-colonial-formerly-museo-de-arte-colonial#c1877a-1877b
https://colonialart.org/archives/subjects/saints/individual-saints/jerome#c1877a-1877b
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Artist Anonymous 

Title Saint Jerome in the 

wilderness 

Date 17th century 

Medium Oil on canvas 

Location Museo de Arte 

Colonial, Bogotá, Colombia 

Photo Source Archivo Jaime 

Borja 

Correspondence Credit 

Gustavo Adolfo Vives Mejía 

Item 1877B 

Correspondences 

Archive: 1877A/1877B 

Archive: 1877A/1877B 

 

https://colonialart.org/archives/locations/colombia/departamento-de-cundinamarca/ciudad-de-bogota/museo-colonial-formerly-museo-de-arte-colonial#c1877a-1877b
https://colonialart.org/archives/subjects/saints/individual-saints/jerome#c1877a-1877b
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Artist Jean Boulanger (1608-

1680) 

Title Virgen de Passau 

Date 17th century 

Medium Engraving after 

Andrea Solario (1465-1524) 

Photo Source Gallica, 

Bibliothèque Nationale de 

France 

Item 1690A 

Correspondences 

Archive: 1690A/1690B 

 

https://colonialart.org/archives/locations/colombia/departamento-de-cundinamarca/ciudad-de-bogota/museo-colonial-formerly-museo-de-arte-colonial#c1690a-1690b
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Artist Gregorio Vásquez de 

Arce y Ceballos (1638-1711) 

Title Virgen de Passau 

Medium Ink on paper 

Date 17th century 

Location Museo de Arte 

Colonial, Bogotá, Colombia 

Photo Source Arango 1955, #8 

Correspondence Credit 

Gustavo Adolfo Vives Mejía 

Item 1690B 

 

https://colonialart.org/archives/locations/colombia/departamento-de-cundinamarca/references#arango-1955
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Artist Paulus Pontius (1603-

1658) 

Title The Adoration of the Magi 

Date 1631 

Medium Engraving after an oil 

painting by Gerard Seghers in 

the Onze-Lieve-Vrouwekerk, 

Bruges, Belgium 

Photo Source Bieneck 1992, 

A71A 

Item 91A 

 

https://colonialart.org/archives/locations/colombia/departamento-de-cundinamarca/references#bieneck-1992
https://colonialart.org/archives/locations/colombia/departamento-de-cundinamarca/references#bieneck-1992
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Artist Baltazar Vargas de 

Figueroa 

Title The Adoration of the Magi 

Date 17th century 

Medium Oil on canvas 

Location Museo de Arte 

Colonial, Bogotá, Colombia 

Photo Source Luis Bernardo 

Vélez Saldarriaga 

Correspondence Credit 

Luis Bernardo Vélez Saldarriaga 

Item 2309B 
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Artist Workshop of Jacques 

Granthomme II (1555-1618) 

Title S. Trinitas Date   Medium 

Engraving. After 

a woodcut published in 1494 in 

Andrés de Li, Thesoro de la 

passion sacratissima and 

published or reprinted 

throughout the 16th century. 

Photo Source Virtuelles 

Kupferstichkabinett (Anton 

Ulrich Museum / Herzog August 

Bibliothek) Item 454A 

 

http://colonialart.org/artworks/454aa
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Artist Gregorio Vásquez de 

Arce y Ceballos (attr.) (1638-

1711) 

Title Holy Trinity 

Date 18th century 

Medium Oil on canvas (with 

subsequent overpainting) 

Location Museo de Arte 

Colonial, Bogotá, Colombia 

Photo Source 

http://curatormuseo.wordpress.c

om 

Item 455B 

Correspondence Credit 

Gustavo Adolfo Vives Mejía 

 

http://colonialart.org/artworks/455BB/view
http://colonialart.org/artworks/455BB/view
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Artist Workshop of Jacques 

Honervogt I (ca. 1583 – ca. 

1666) Title Saint Onuphrius 

Date 1636 Medium Engraving 

with etched highlights. Plate 27 

of Solitudo Sive Vitae 

Eremicolarum. After 

an engraving [TIB 7001.375] by 

Johan Sadeler I (ca. 1550-

1600), itself  after a 

lost drawing by Maarten de Vos 

(1532-1603). Published in 

Paris, rue St. Jacques, a la Ville 

de Cologne, first by Jacques 

Honervogt I (ca. 1583 – ca. 

1666) in 1636. Then published, 

at the same address but 

possibly as part of other 

collections of anchorites, first by 

Gérard Jollain I (d. 1683) ca. 

1654 and then by François 

Jollain (1641-1704) in 1688. 

Photo Source Bibliothèque 

Municipale de Lille (Shelfmark 

43351). 

 

http://colonialart.org/artworks/315AA/view
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Artist Anonymous 

Title Saint Onuphrius 

Date 17th century 

Medium Oil on canvas 

Location Museo de arte 

Colonial, Bogotá, Colombia 

Photo Source Borja Jiménez 

2000, 11 

Correspondence Credit 

Gustavo Adolfo Vives Mejía and 

Almerindo Ojeda 

 

 

https://colonialart.org/archives/locations/colombia/departamento-de-cundinamarca/ciudad-de-bogota/museo-colonial-formerly-museo-de-arte-colonial/resolveuid/9f3613288c9b4ad98bcaa030091a84cd#borja-jim-nez-2000
https://colonialart.org/archives/locations/colombia/departamento-de-cundinamarca/ciudad-de-bogota/museo-colonial-formerly-museo-de-arte-colonial/resolveuid/9f3613288c9b4ad98bcaa030091a84cd#borja-jim-nez-2000

