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DESPLIEGUES VISUALES EN INSTALACIONES RELIGIOSAS
DE LOS ANDES DEL SUR. UNA REFLEXION DESDE EL ARTE
RUPESTRE COLONIAL Y LA ETNOHISTORIA

VISUAL DISPLAYS IN RELIGIOUS INSTALLATIONS OF THE SOUTHERN
ANDES. A REFLECTION FROM THE PERSPECTIVE OF COLONIAL ROCK

ART AND ETHNOHISTORY

Marco ARENASY & Maria CarolNA ODONE®

El objetivo de este trabajo es presentar evidencias de practicas
andino colonial de pintar en muros de iglesias y capillas situadas
en espacios rurales de los Andes del sur. Interesa reflexionar
cOdmo esas practicas se relacionarian con el sistema del arte
rupestre, reconociéndose que ellas estarian alumbrando sobre
procesos de semiosis 0 comunicacion de sociedades domina-
das, las que estan explorando espacios de significacién con y
desde codigos visuales propios. Siendo entonces las pinturas
de muros de iglesias y capillas claras sefiales de la persistencia
de lenguajes plasticos que responden a la cultura propia, pese
alos profundos cambios y transformaciones que vivieron las
poblaciones andinas luego de la conquista hispana del siglo xvI1.

Palabras clave: arte rupestre, semiosis, iglesias y capillas
cristianas, Andes del sur.

The aim of this work is to present evidence of the Andean colonial
practice of painting the walls of rural churches and chapels of
the Southern Andes, and to reflect on how those practices are
related with the system of rock art, recognizing that these works
illuminate semiotic or communication processes of subjugated
societies, which are exploring spaces of signification with and from
their own visual codes. These church and chapel wall paintings
are clear signs of the persistence of the plastic languages belonging
to those societies, despite the deep changes and transformations
those Andean populations underwent as a result of the Spanish
conquest in the 16th century.

Keywords: rock art, semiosis, christian churches and chapels,
Southern Andes.

EL ARTE RUPESTRE EN LOS ANDES DEL SUR.
UNA BREVE SINTESIS

Hacia el periodo de contacto andino hispano en los
Andes del sur, en muchos sitios coexisten estilos de arte
rupestre local con influencia del Tawantinsuyu (Troncoso
2004; Hernandez 2006; Gonzalez 2015). Otros, presentan
la impronta exclusiva de los inkas, instalando algunos
significantes de orientacion centralizada (Septlveda 2004,
2008; Hernandez 2006; Hostnig 2006; Berenguer 2013),
estos tltimos con una fuerte tendencia a la ortogonalidad
(Vilches & Uribe 1999; Sepulveda 2004, 2006), y cuyos
principios de funcionamiento podrian relacionarse con
la importancia del lenguaje de los textiles (Cereceda
1990; Sinclaire 1999).

Junto a estos significantes mas abstractos, coexis-
ten otros de convenciones naturalistas, algunos de los
cuales poseen una profundidad cronoldgica conside-
rable (Muelle 1969; Berenguer 2004), observandose
al mismo tiempo una tendencia a la esquematizacion
de las representaciones figurativas y un fuerte sentido
de abstraccion en la construccion de otras imagenes.

La ruptura de la conquista hispana implicé la
desaparicion del discurso centralizado de los inkas,
pero no evitd la emergencia de discursos atingentes a
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la nueva realidad colonial inscritos en aquellos espacios
con importantes desarrollos locales del sistema rupestre.
Sibien los aspectos singulares de los sistemas locales se
mantienen, lo que llama la atencion en el nuevo horizonte
cultural impuesto por los europeos, es la similitud de
las respuestas significantes, a pesar de las diferencias
antes sefialadas.

Por ejemplo, las escenas de monta o motivos
ecuestres para nosotros constituyen, como sugirieron
en su momento Gallardo et al. (1990), una composicion
significante de alta complejidad simbdlica. Se presentan
ademas, como un indicador de cambio de paradigma
histérico reflejado en el sistema visual (Mege 2000; Mege
& Gallardo 2005). Proponiendo una cronologia relati-
va, un segundo momento lo constituiria una suerte de
eclosion de significantes vinculados a la expansion del
cristianismo, manifestacion que se caracteriza por un
nimero acotado de significantes cristianos apropiados
por el sistema, la mayoria de ellos de caracter figurativo
(Martinez & Arenas 2009). Junto a estos significantes,
en muchos sitios se actualizan otros que se anclan en
convenciones representacionales prehispanicas, como
senal de una clara persistencia de la cultura propia
(Martinez 2009; Arenas 2013; Arenas & Odone 2015).
Un problema particular lo constituyen los motivos
abstractos, los cuales presentan continuidad desde
el periodo prehispanico, pero en atencion a la nueva
realidad colonial aiin no hemos prestado atencion de
buena forma a sus rupturas y continuidades.

También es posible observar algunas dreas con
ciertos rasgos de unidad estilistica y/o técnica. Por
ejemplo, en las tierras altas del Cuzco y Espinar se ob-
serva el dominio casi exclusivo de las pinturas rupestres
coloniales en color rojo (Hostnig 2004b), mientras que
en el occidente de Oruro hay una presencia importante
de pinturas rupestres en color negro (Arenas et al. 2015).
Si observamos lo que esta sucediendo en algunos valles
y quebradas de Tarapaca, en el norte grande de Chile,
la recurrencia mayor en el arte rupestre colonial parece
darse con mas fuerza en técnica de grabado (Gonzalez,
2014). Lo mismo ocurre para el llamado norte chico de
Chile (Arenas 2013).

Mas alla de esta apretada sintesis, lo que interesa
destacar aqui son las convenciones representacionales que
se comparten dentro del sistema, algunas de las cuales ya
se han mencionado para el caso de pinturas y grabados
posibles de asociar al periodo inka. En lo estrictamente
colonial, se apela a la construccion de los motivos figura-

tivos a partir de la esquematizacion de las figuras, tanto si
responden a disefios lineales o a la aplicacion de campos
de pintura de cuerpo lleno o areal (Gallardo 2005), para
definir, por ejemplo, cuerpos y vestimentas. Cuando se
compara la forma de construir la imagen figurativa, junto
a otras de referente religioso cristiano y algunos motivos
abstractos presentes en sitios como Chirapaca, al norte
de La Paz (Taboada 1988, 1992), o a algunos de los sitios
documentados por Hostnig (2004b) al sur del Cuzco,
como Ichu Ancco Loma, Viscachani 2 y Morocaque (fig.

1), solo por citar algunos, con las convenciones repre-
sentacionales usadas en el construccion de los llamados
rezalipichis (fig. 2), en soportes de cuero y papel (Strecker

Figura 1. Morocaque, Subsitio 2. Vista parcial del panel 9. Provin-
cia Espinar, Cuzco (fotografia gentileza de R. Hostnig). Figure 1.
Morocaque, Subsite 2. Partial view of Panel 9. Espinar Province,
Cuzco (photo courtesy of R. Hostnig).

Figura 2. Rezalipichi en cuaderno ristico procedente de Sampaya-
Copacabana (coleccion del iNntam-uMss, Cochabamba, en Garcés
& Sanchez 2015). Figure 2. Rezalipichi on rustic notebook from
Sampaya-Copacabana (INIAM-UMSS collection, Cochabamba on
Garcés & Sdnchez 2015).
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& Taboada 1992; Garcés & Sanchez 2014), creemos no
estar en presencia de coincidencias estilisticas o técnicas,
sino en formas de articular lenguajes visuales propios del
mundo andino, en lo concerniente a una dimension que
hoy podriamos identificar con un lenguaje de caracter
popular y que se expresa mayoritariamente en el sistema
de arte rupestre colonial.

Estas convenciones de representacion, tanto desde
una perspectiva técnica como formal, circulan desde el
soporte rupestre al soporte de muros de capillas e iglesias
que, si bien algunas de ellas podemos identificar como
de construccion colonial, otras nos sorprenden por su
evidente actualidad.

EJEMPLOS DE PINTURAS EN LAS PAREDES
Y MUROS DE IGLESIAS COLONIALES

En los pueblos de indios de espacios rurales de los Andes
del sur (fig. 3), tempranamente, iglesias y capillas fueron
lugares que se privilegiaron para que las gentes indigenas
fuesen instruidas en las ensenanzas de la doctrina y de
una vida virtuosa (A. de Lima, 565, Lib. 11. Fol. 226, 1536,
67, en Lisson 1943); quedando claramente establecido
que en ellas “no se han de hazer otras cosas ilicitas, ni
den lugar a ello” (Ugarte 1951 Tomo 1: 8.).

Por ende, las iglesias eran lugares vigilados y con-
trolados a fin de que las prescripciones impuestas al uso
de esos recintos no fuesen traspasadas (Vargas 1951,

Figura 3. Capilla de MauKallaqta, sitio prehispanico tardio en
territorio canas, alto Apurimac, intervenido por los espaoles con la
construccion de una capilla cristiana con arquitectura inka (fotografia
de M. Arenas). Figure 3. Maukallaqta Chapel, late pre-Hispanic site
on Canas territory, High Apurimac. The Spaniards intervened at the
site by building an Inca-style christian chapel (photo by M. Arenas).

tomo I: 14; Vargas 1952, tomo 11: 155). En las iglesias o
capillas que se encontraban situadas a méds de una legua
de las parroquias principales se detecta, para el siglo
XVI, que su administracion era débil y que, la mayoria
de las veces, los doctrineros solo acudian “a celebrar las
fiestas patronales y las propias de las cofradias” (Vargas
1951 Tomo 1: 34).

En una de las disposiciones del Primer Concilio
Provincial Limense (1551-1552) se informaba que en
las “Yglesias de los pueblos de indios y en otros puntos
los caminantes con poco acatamiento y reverencia
se suelen entrar a dormir y en ellos hacen sus camas y
comen y beben y hacen otras cosas indebidas” (Vargas
1951 Tomo ©: 58, énfasis nuestro). Este indicio permite
pensar que efectivamente en las iglesias o capillas mas
alejadas ocurren hechos que no pueden ser controlados
de forma inmediata, mas alld de que se informe de ellos
luego de la realizacion de visitas o recorridos pastorales.

Llama la atencioén el uso del término caminan-
te,! vocablo que asimilamos preliminarmente al de
trajinantes caravaneros, encargados de efectuar viajes
de tropas de llamos y/o mulas por diversos espacios,
trasladando bienes y recursos, actividad que, pese a los
controles hispanos, estaba en manos de las poblaciones
indigenas (Sanhueza 1992; Medinacelli 2010). ;Seria
posible pensar que esos trajinantes/caminantes en sus
viajes utilizarian las iglesias como lugares de descanso,
tambo y/o paskana?

Esta pregunta plantea una segunda interrogante
acerca de como habria sido esto posible si existian claras
ordenanzas sobre mantener cerradas las iglesias y sélo
abrirlas para las misas, la enseflanza de la doctrina o
para la celebracion de las fiestas religiosas catélicas. En
las mismas disposiciones del Primer Concilio Provincial
Limense (1551-1552) se informa sobre una situacion
particular que estd ocurriendo: “Yglesias y casas des-
pobladas donde se solia hazer misa y enterrar algunos
difuntos y de presente por haverse mudado el asiento
de la doctrina a otra parte de los dichos pueblos [...],
las dichas yglesias se an quedado despobladas” (Vargas
1951 Tomo 1: 59). Haciéndose clara mencion de que
“se entran o encierran en ellas ganado o hacen otras
indecencias” (Vargas 1951 Tomo I: 59, énfasis nuestro).

Vemos entonces que pese a las disposiciones ecle-
sidsticas, las gentes andinas usan las iglesias o capillas
de modos que no estan permitidos por la iglesia oficial,
traspasando las vigilancias que estan impuestas. Siendo
significativo que ello sea posible en iglesias o capillas
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que estan situadas en sectores apartados, ademas de
las que estan bajo la categoria de “despobladas’, las
que fueron apropiadas por las gentes andinas, desde
sus propias logicas y usos: tambos/paskanas y corrales;
siendo usadas y entendidas, desde practicas culturales
propias, alli se bebia, se comia, realizandose, a ojos
hispanos, “indecencias”. Singularmente, también tran-
sitaban hacia o estaban, en muchos casos, compuestas
sobre/como wacas.

A suvez, y en este contexto de agencia indigena en
los espacios sacros cristianos impuestos por la evange-
lizacién, se tienden a encontrar evidencias de imagenes
que se “desplazaron” desde un soporte rupestre, a las
paredes exteriores y/o interiores de algunas iglesias y
capillas rurales.? Lo que también es observado por el
poder hispano cuando se informa de la préctica de las
gentes andinas de mantener viva su memoria de adorar
“aves y animales, los que ademas “[...] los pintan e la-
bran enlos [...] doseles de los altares, e los pintan en las
paredes de las yglesias” (ANB E 1764 n® 131, £. 89v, aflo
1574, citado por Martinez 2012: 189, énfasis nuestro).

En las punas de la comunidad campesina de
Chuquinga, del departamento de Apurimac (Pert)
se encuentran las ruinas del asiento minero aurifero
colonial de Huayllaripa. La construccion, en piedra y
barro, de la iglesia del asiento habria comenzado a fines
del siglo xvi1, perteneciendo al partido o provincia
de Aimaraes. El pueblo de Huayllaripa se situaba “en
el centro de una depresion del terreno, rodeado por
depdsitos de terrenos de aluvion de bastante espesor,
que los indios llaman las minas de Huayllaripa’”, las que
eran trabajadas desde la antigiiedad (Raimondi 1887:
745). En 1865 la produccién intensiva de las mismas
se encontraba abandonada, aunque los habitantes del
poblado se ocupaban “casi exclusivamente en lavar las
tierras auriferas para estraer el oro” (Raimondi 1887:
745). Técnicas muy particulares para el lavado de oro
dieron origen al nombre del asiento minero, ya que “la
palabra Huaillaripai quiere decir, lavar en paja” (Rai-
mondi 1887: 746).

Es en esta tierra de oro donde el registro del arte
rupestre estd indicando la presencia de significantes
abstractos y figurativos pintados en la fachada y pilares
externos de la iglesia del asiento minero. Entre estos
ultimos se observan motivos fitomorfos, ademas de
motivos antropomorfos y camélidos. No sabemos si
las pinturas fueron ejecutadas durante el ciclo minero
intensivo o bien fueron hechas después de que la pro-

duccién de sus lavaderos de oro decayd. Lo singular de
estas representaciones es que participan de las mismas
convenciones representacionales del arte rupestre. Pintura
de color rojo, trazo lineal en este caso grueso, pintura
areal plana y disposicion conjunta de significantes abs-
tractos y figurativos. Por convencion representacional
y forma significante pensamos que estos motivos se
despliegan desde una tradicién de arte rupestre a los
muros exteriores de la iglesia de Huayllaripa (figs. 4y 5).

Enlaiglesia de Chuquinga, cabecera de doctrina de
laiglesia de Huayllaripa, se presentan evidencias también
interesantes. Un aspecto significativo es que el paraje de
Chuquinga ancla en la memoria colonial del siglo xv1,
ya que dicha drea fue el escenario del enfrentamiento
entre las fuerzas de Francisco Hernandez Girén y del
mariscal Alonso de Alvarado, en 1554, en el contexto de
las guerras civiles en el Perti. Relata Guaman Poma de
Ayala que Girén llego al “pueblo de Chuquinca y comensé
a entablarse en una fortalesa de los yndios antiguos de
Auca Runa que tenia una puerta prencipal y detras su
puerta falsa” (Guaman Poma 1980 [1615-1616], Tomo
11: 399), fortaleza que ya estaba levantada en tiempos
de Capac Yupanqui (Vasquez de Espinosa 1628-1629:
532). A suvez,y para 1591, se tienen referencias de que
Pedro Guanbotoma era el curaca que representaba “ala
parcialidad de los Yano ayllos que abarcaba a los pue-
blos de Chuquinga, Sanayca, Capaya y Toraya’, siendo
“Damian Tanislla principal” de Chuquinga (Maldonado
& Estacio 2012: 49, 105).

En 1676 el obispo del Cuzco, Manuel de Molline-
do y Angulo, como parte de su visita pastoral, visit6 la

Figura 4. Vista de la iglesia de Huayllaripa en el asiento homo-
nimo. Provincia Aymaraes, Apurimac, Pert (fotografia gentileza
de R. Hostnig). Figure 4. View of the Church of Huayllaripa in the
settlement of the same name. Aymaraes Province, Apurimac, Peru
(photo courtesy of R. Hostnig).
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Figura 5. Detalle de representaciones de camélidos y otros mo-
tivos abstractos en un pilar exterior de la iglesia de Huayllaripa.
Provincia Aymaraes, Apurimac, Pert (fotografia gentileza de R.
Hostnig). Figure 5. Detail of representations of camelids and other
abstract motifs on an exterior pillar of the church of Huayllaripa.
Aymaraes Province, Apurimac, Peru (photo courtesy of R. Hostnig).

doctrina de Chuquinga, conformada por tres pueblos,
Chuquinga, Payraca y Mutca, contando la doctrina con
mil feligreses, siendo imposible reconocer el total de
poblacién indigena comprometida en esa cifra. También
se sefala que las iglesias de esos pueblos tenian cuatro
cofradias, siendo imposible establecer cudntas de ellas
correspondian a cada una de las iglesias. Durante la visita
se mando que el cura de la iglesia de Chuquinga, Joseph
de Mesa, “hiciese poner un estrivo por la parte defuera
a la iglesia de Chuquinga; y despachase a esta ciudad
dos aras para que yo las consagrase. Hico imbentarios
de los bienes, alajas y ornamentos” (Visita del ailo 1676
f. 5v en Guibovich & Wuffarden 2008: 116). Para el afio
1687 se senala que el cura de la iglesia era Diego del
Pesso de Vera, y que en la iglesia existian los siguientes
ornamentos: “un bernegal de plata de un marco, unos

Figura 6. Motivos zoomorfos y otros no identificados de tradicion
rupestre en un muro interior de la iglesia de Chuquinga. Provincia
Aymaraes, Apurimac, Pert (fotografia gentileza de R. Hostnig).
Figure 6. Zoomorphic and unidentified traditional rock art motifs
in an interior wall of the church of Chuquinga. Aymaraes Province,
Apurimac, Peru (photo courtesy of R. Hostnig).

manteles de ruén florete, un chuze de colores” (Resumen
dela visita del ano 1687 f. 5v en Guibovich & Wuffarden
2008: 194, énfasis nuestro). Pareciera ser que el chuze de
colores hace referencia al tejido de un tapete de lana y
salvo este ornamento, el resto de los objetos de la iglesia
son de una clara factura hispano-colonial.

Sin embargo, el registro de motivos que descansan
en convenciones de representacion del sistema rupestre
permite detectar que no toda la iglesia estd llena o forma
parte de la cosmovision hispano-cristiana, puesto que en
lo que parece corresponder a los restos laterales de un
altar, se conserva parte de la decoracién que consistia en
un recubrimiento blanco, que actiia como fondo, deco-
rado con motivos fitomorfos y camélidos, estos tltimos
de acuerdo con las convenciones de representacion del
sistema rupestre (fig. 6).

En el departamento del Cuzco, sobre los 4.000
msnm, se sitia el poblado de Yauri, su iglesia dataria
del siglo xv11. No conocemos la fecha de su fundacion,
sabemos si que es una iglesia del periodo colonial y
que tanto su nave central como su torre campanario
descansan sobre los restos de una antigua waka. A su
vez, las bases y muros de la iglesia son de cal y piedra,
y su piso es de madera. La iglesia fue construida y re-
construida en tiempos coloniales (siglos xv11 y xv1II)
y republicanos (1847), levantandose una edificaciéon
religiosa donde se combinan los estilos barroco andino
y mestizo y el neoclasico.’

Para comienzos del siglo xv1I contaba con 801
tributarios (Vasquez de Espinosa 1628-1629: 659). En
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1675 tenia una “feligresia de mas de 2.200 personas.
Tiene 7 cofradias: la una, del Nifo Jesus [...]; otra, de
la Limpia Concepcién de Nuestra Sefora [...]; otra,
de la Purificacion de Nuestra Sefiora [...]; otra, del
Santisimo Sacramento [...]; otra, de San Joseph [...];
otra, de Santa Ana [...]; Tiene una cofradia de las Ani-
mas del Purgatorio [...]” (Visita del afio 1675 f. 3v en
Guibovich & Wuffarden 2008: 90-91). Lo que permite
plantear que, al menos, a fines del siglo xv11, era una
iglesia muy activa; y que sus cofradias sostenian su culto,
basicamente, con ovejas, ovejas de la tierra (camélidos),
y ganado vacuno. Reconociéndose ademas que era “una
iglesia mui hermosa de fabrica y mui rica de ornamento
y halajas” (Visita del afio 1675 f. 4r en Guibovich &
Wauffarden 2008: 91).

Hacia 1687 se reconoce que en la iglesia de “Tauri
se a hecho una crus de plata dorada y esmaltada muy
rica, y se estd haciendo un retablo para el altar mayor que
corresponda a la iglesia, que es muy hermosa. Esta toda
pintada y dorada y alfombrada, y del que oy tiene se an
de hacer dos retablos para los dos colaterales. Toda ella
se a reparado y enlucido por defuera y se estd haciendo
el choro” (Resumen de lo que se a obrado [ ...] f. 6ven
Guibovich & Wuffarden 2008: 128).

Es decir, una iglesia llena de usos y apropiaciones
hispano-cristianas que a lo largo del siglo xv1r se fue
ornamentando y alhajando desde modos estéticos
europeos, proceso que fue conducido y vigilado por
clérigos locales y el obispo del Cuzco. Sin embargo, el
registro del arte rupestre nuevamente estd alumbrando
sobre otros procesos que estan ocurriendo en la iglesia
ya que en los muros exteriores de la torre campanario
se observa la pintura de motivos fitomorfos y cruces
calvarios. Dichos significantes comparten las conven-
ciones de representacion que, para motivos similares, se
emplean en el sistema de arte rupestre colonial (fig. 7).

En efecto, en el territorio del cual Yauri es la capital
provincial se encuentra una importante concentracion
de sitios de arte rupestre colonial con un extraordinario
predominio de pinturas rupestres en color rojo, y con
una importante concentraciéon de motivos religiosos
cristianos, especialmente cruces latinas y cruces calvarios,
entre otros (Hostnig 2004).

Una de las preguntas que surge es cuando la torre
campanario fue pintada con significantes de tradicion
rupestre (sensu Hostnig 2003). Pensamos que necesaria-
mente tendria que haber ocurrido después de las ultimas
décadas del siglo xv11, porque en el ailo 1687 se mandd

Figura 7. Pinturas de tradicion rupestre colonial en los muros
exteriores de la iglesia de Yauri. Provincia Espinar, Cuzco, Peru
(fotografia gentileza de R. Hostnig). Figure 7. Paintings from the
Colonial era rock art tradition on the exterior walls of the church of
Yauri. Espinar Province, Cuzco, Peru (photo courtesy of R. Hostnig).

“que se acabe la torre; que las gradillas del presbyterio
se deshagan” (Resumen de la visita aflo 1687 f. 5r en
Guibovich & Wuffarden 2008: 209). Detallandose que
se le han incorporado una serie de ornamentos como
“una bara de cruz alta de plata, un trencillo de oro de
la llave del sagrario, un almisal de tafetan de carmesi,
tres singulos de seda, 7 amitos de Bretaia, unos caxones
de cedro, un sepulchro, seis hacheros, ocho liencos,
una barreta” (Resumen de la visita afio 1687 f. 5r en en
Guibovich & Wuffarden 2008: 209), todos adornos de
una clara pertenencia a la cosmovision cristiana-catolica.

Claramente la pintura de la torre campanario nos
remite a un sentido de apropiacién simbolica andino-
colonial, pero ;qué podrian estar significando o diciendo
gentes indigenas de Yauri con las pinturas de la torre
campanario emplazadas de forma absolutamente visible?

Si estas pinturas no se realizaron en el siglo xv11,
shabria que explorar, en Yauri, acontecimientos en
el siglo xvimr? En las ultimas décadas del siglo xvri1,
Yauri, situado en la provincia de Canas y Canchis,
era un curato que contaba con dos santuarios, el de
la Virgen de Huancani y de la Candelaria (Valcarcel
1947: 49). En 1780 tenia como cacique a Francisco
Guambatupa (O’Phelan 1979: 93).* E1 10 de noviembre
de 1780 José Gabriel Condorcanqui, conocido como
José Gabriel Tapac Amaru, escribia que se notificase a
diferentes pueblos, entre ellos al de Yauri, que todos los
indios acudiesen a Tungasuca para integrar las fuerzas
tupacamaristas, y en caso contrario serian castigados,
mandando ademas que sus disposiciones fuesen pegadas
en las puertas de las iglesias de los poblados (Relacion
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sobre la sublevacion de Tapac Amaru [varios] noviem-
bre 1780 en Comité Arquidiocesano del Bicentenario
Tapac Amaru 1983: 204-205).

El movimiento de rebelién iniciado por Tapac
Amaru, cacique de Surimana, Pampamarca y Tungasuca,
en la provincia de Tinta o de los Canas y Canchis, generd
una seria insurreccién en el sur-andino del virreinato
del Pert, incluyéndose también la region altiplanica o el
Alto Peru.’ El movimiento o rebelion de Tipac Amaru
se inici6 el 10 de noviembre de 1780 en Tungasuca, con
el ahorcamiento del corregidor Antonio de Arriaga,
reuniendo Tupac Amaru a su gente, en la plaza del
poblado, haciéndola marchar “al son de tambores y
pututus” (Valcarcel 1947: 74). Tapac Amaru, contd con
el apoyo del cacique de Yauri, Francisco Guambatupa
(O’Phelan 1979: 93).

;Seria posible pensar que en este contexto revolu-
cionario la iglesia de Yauri fuera marcada con todos los
signos de la indianidad insurreccional?, ;fue este estallido
un momento de semiosis, de registro y comunicacién de
los acontecimientos que estaban sucediendo?, ;se podria
pensar a los motivos fitomorfos y cruces calvario de la
torre campanario como parte de esa semiosis?

Los rebeldes utilizaban “cruces tupacamaristas en
los sombreros, ‘como insignias de buenos cristianos”™
(Valcarcel 1947: 141), jesa insignia se traspasé a otros
soportes como la torre campanario? No podemos afirmarlo,
pero si nos parece significativo que la cruz pintada de
rojo era el distintivo de la bandera del movimiento que
paso por Yauri: “Some of his followers waved a white
flag with a red cross” (Walker 2014: 4).

Por otra parte y respecto de la cruz roja, Walker,
indagando tanto en la declaracion de Micaela Bastidas
Puchucahua, mujer de Tipac Amaru, como en la de otros
tupacamaristas que fueron tomados prisioneros sefiala
que “the closest thing they had to a uniform were hay or
palm crosses such a those distributed on Palm Sunday
that many of them wore in their hats. One prisoner ad-
mitted that he wore both the cross and a red embroidery,
‘the insignias of the rebels’. In December 1780, Micaela
Bastidas ordered that they display the crosses in their
hat as a sign that they are good and true Christians™
(Walker 2014: 43).

Es interesante reconocer que la cruz de color rojo
es un distintivo significativo, observandose la diferencia
entre las cruces de paja o de palma que los rebeldes
prendian en sus sombreros. No deja de ser interesante
el detalle de las cruces de palma como las que se distri-

buian el domingo de Pascua, spodrian corresponder los
motivos fitomorfos a hojas de palma? ;Es aquella una
representacion andina de la cruz cristiana? Claramente
la cruz es una insignia de los rebeldes, pero ;qué se en-
tiende por el bordado rojo?, ;la cruz estaba embarrilada
en lanas de color rojo o bien bordada en los sombreros?

La insurreccion comenzd el 4 de noviembre con la
captura del corregidor Antonio de Arriaga, y su ejecu-
cién el 10 de noviembre 1780. En abril de 1781 Tupac
Amaru fue capturado y el 18 de mayo fue ejecutado en
la plaza del Cuzco. El 10 de noviembre de 1780 José
Gabriel Condorcanqui escribia un bando para que todos
los pueblos se plegasen al movimiento, bando dirigido
a Yauri, donde su cacique, Francisco Guambatupa, lo
apoy0. Desde este marco de referencia, sugerimos que las
pinturas rupestres asociadas a representaciones bélicas,
como las del sitio de Morocaque y otros, podrian estar
asociadas al contexto de la rebelién. Dichas pinturas
también se contextualizan en sitios con una considerable
carga religiosa. Y en ese contexto de rebelion, la partici-
pacion de gentes de Yauri en los distintos combates que
sobrevinieron, debieron estar marcados por diferentes
rituales. Por una parte, utilizaciéon de hojas de coca y
chicha para preparar ritualmente a las gentes andinas
para el combate. Celebraciones de rituales de brindis
entre Tipac Amaru y el cacique Francisco Guambatupa,
ya que efectivamente Tapac Amaru reprodujo, alo largo
del movimiento, una serie de rituales de brindis con
autoridades étnicas locales a fin de establecer lazos de
cooperacion y reciprocidad: “sac6 exprofesamente un
frasco de vino y un vaso de cristal quebrado y en él se
hizo beber a todos y a poco tiempo mandé sacar otro
vaso entero en el que bebieron. Que estando en la mesa
les dijo el dicho Tpac Amaru que fueran parciales suyos”
(cprtA Tomo I: 379 en O’Phelan 1995: 150). Sugiere
O’Phelan que los vasos quebrados estarian asociados a
la costumbre de las familias de guardar “vasos extraidos
de entierros antiguos” (1995: 150).

Ademas, y en el contexto de la rebelion, Yauri
ocupara un lugar, simbolicamente importante. De
acuerdo con la documentacion historica referida a la
distribucion de los cuerpos o parte de ellos, de los nueve
reos principales de la rebelién una vez asesinados en la
plaza de Cuzco el 18 de mayo de 1781, se sefiala que
algunos de ellos fueron ahorcados, con el castigo previo
de corte de sus lenguas; las mujeres fueron ajusticiadas
con “garrote sobre un tabladillo, que estaba dispuesto
con un torno de fierro” (Valcarcel 1947: 178). Partes de
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sus cuerpos fueron llevados a diferentes poblados: Diego
Bendejo o Verdejo fue ahorcado, “su cabeza llevada a
Chuquibamba, un brazo a Coporaque, el otro a Yauri”
(O’Phelan 1979: 116).

Volviendo al proceso de semiosis sefialado mas
arriba, las cruces de adorno portadas en los sombre-
ros como distintivos de buenos cristianos remiten a la
asimilacion del cristianismo, condicion importante de
destacar por los dirigentes del movimiento insurrec-
cional. Se ha sefalado en otros lugares que, en lo que
hemos llamado un proceso de apropiacion selectiva de
significantes cristianos traspasados al sistema de arte
rupestre (Arenas & Odone 2015), las cruces latinas y sus
variantes constituyen el significante mas representado
(ver el caso del sitio Toro Muerto en el norte chico de
Chile en Arenas 2013). También es importante destacar
aqui, a proposito de las rebeliones indigenas del siglo
XVIII, que existe una clara construccion de discursos
bélicos asociados al sistema rupestre. Discursos cons-
titutivos de una posible semiosis como consecuencia
de dichos acontecimientos.

LOS UNIVERSOS DE LO PROPIO

Las expresiones visuales de las iglesias de Huayllaripa,
Chuquinga y Yauri se enmarcan en practicas que, des-
de lenguajes propios, las gentes andinas continuaron
desarrollando, pese a los profundos cambios y trans-
formaciones que vivieron luego de la conquista hispana
del siglo xv1, siendo insoslayable reconocer que esas
expresiones visuales comportan “creencias, propdsitos
y sentimientos profundos” (Gallardo et al. 1990: 29).
Otro despliegue visual significativo lo encontramos
en la iglesia de Tolapampa, situada en el actual canton
de Tolapampa, al sudeste de Potosi. La historia del
poblado de Tolapampa ancla en una historia antigua
asociada con la importante confederacién multiétnica
de los Quillacas y sus unidades domésticas, las que a
partir de mediados del siglo xv1 fueron reducidas en
distintos pueblos. Las unidades domésticas de Civaroyos
o Siwaruyos junto a las de Arakapi o Aracapis fueron
reducidas en los pueblos de Tomahave, Tolapampa y
Coroma (Saignes 1986: 16). Estos tres pueblos, a par-
tir de las reducciones del virrey Francisco de Toledo,
fueron elevados a la categoria de curatos o parroquias
principales que comprendian otros anexos parroquiales.
Ahora bien, las unidades domésticas de los Civaroyos y

Arakapi estaban también asentadas en un pueblo ubicado
en las cercanias de Potosi, hacia el sudeste, el pueblo de
Puna. A partir de los reordenamientos toledanos los que
ocupaban el repartimiento de Puna fueron reducidos
en los pueblos de Talavera de Puna y de Todos Santos
de Quiocalla (Bubba 1997: 379-381). Los efectos de las
reducciones que desajustaron los antiguos territorios
indigenas se observan cuando en 1663, Juan Zarate,
gobernador y cacique principal del pueblo de Puna, de
la parcialidad de los Cirovayos, presenta una peticion
junto alos demas indios de la parcialidad de los Araka-
pi: “incluyendo dentro de estos grupos a don Bernabé
Hallasa, segunda persona del pueblo de Coroma y don
Juan Ayssa, segunda persona del pueblo de Tolapampa”
(EC 1663, n° 30, f. 60. ANB citado en Bubba 1997: 380).6
Pareciera ser que entre 1596 y 1604, durante el go-
bierno del virrey Luis de Velasco, Tolapampa se convirtié
“en un pueblo de reduccion de ambas parcialidades:
Siwaruyo y Arakapi” (Bubba 1997: 381). Respecto de la
iglesia de Nuestra Sefiora del Carmen de la reduccién de
Tolapampa no contamos con antecedentes que permitan
reconocer si se comenzd a construir a fines del siglo xv1
o bien en el siglo xvi11. Lo que si podemos identificar es
que se trata de una construccion de barro, observandose
que en lo que corresponde al espacio del retablo, donde se
integran a la arquitectura de barro el altar, acompanado
de columnas, hornacinas y nichos. La parte superior de
las hornacinas fue decorada con un motivo discreto de
aves sobre un arbol o planta, emulando timidamente
las alegorias al paraiso de las iglesias de Curahuara de
Carangas o Copacabana de Andamarca. Lo que nos
llama la atencion es la representacion de un zoomorfo
en pintura lineal roja, al lado derecho del altar, entre
este y un nicho. Inmediatamente al lado derecho de este
nicho se observa un motivo fitomorfo, como una suerte
de convencién utilizada para representar la planta del
maiz o bien una palma en el sistema rupestre (fig. 8).
Hacia fines de 1780 y comienzos de 1781 Tolapampa
vivié la conmocién del movimiento revolucionario. El
movimiento que se habia iniciado en las provincias de
Canas y Canchis, también se extendi6 al Alto Perd, a
Oruro, Chayanta, Paria, Larecaja, La Paz, Chucuito y
alrededores, dirigido por Tomas Catari y Julidn Apasa
Nina Tapac Catari. Tomas Catari originario del pueblo
de Macha en la provincia de Chayanta, parte de lo que
fuera la confederacion de Quillacas, fue detenido en
diciembre de 1780, siendo asesinado en enero de 1781
en las cercanias de la ciudad de La Plata o Chuquisaca.
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Figura 8. Vista de detalle del altar de la capilla de Tolapampa,
donde destacan un motivo zoomorfo y otro fitomorfo. Cantén
Tolapampa, Potosi, Bolivia (fotografia gentileza de R. Hostnig).
Figure 8. Deatil of the altar in the chapel of Tolapampa, highlighting
a zoomorphic and a phytomorphic motif. Tolapampa Canton, Potosi,
Bolivia (photo courtesy of R. Hostnig).

Diego Ddmaso Catari, hermano de Tomas Catari, mante-
nia contactos y relaciones con Tapac Amaru. En abril de
1781 se tomo la declaracion al reo Diego Damaso Catari,
acusado de ser el principal motor de la sublevacion enla
provincia de Chayanta (Hidalgo 2004 [1983]). Declara
que “Dijo: que dicho Miguel Michala, Ventura Cruz, indio
de Coroma, y cinco que vinieron de Tolapampa, cuyos
nombres ignora, le aseguraron que, unidos los indios
con los criollos, habian muerto a todos los chapetones en
Oruro, donde esperaban a Tupac-Amaru, que estaba cerca
con 8.000 criollos y 6.000 indios, que venian matando a
todos los espafioles europeos” (Relacion historica... el
afno de 1780: 223, énfasis nuestro).

Este marco de referencia nos permite plantear que
el pueblo de Tolapampa estuvo inserto en este contexto
insurreccional aymara, pero perturbado ademas por
enfrentamientos entre espafoles y mestizos que entraron
a robar al pueblo (Szemifiski 1974: 38).

En las expresiones visuales de las iglesias de Hua-
yllaripa, Chuquinga, Yauri y Tolapampa observamos
que una serie de significantes, la mayoria en pintura
roja, funcionan algunos, de manera discreta, en muros
interiores de iglesias y/o posas. En otros casos, como en
Huayllaripa y Yauri, se disponen en lugares absolutamente
visibles como la torre campanario. Pero en todas ellas
se distingue la tendencia a la disposicién y un parecido
extraordinario a las convenciones rupestres de repre-
sentacion, fendmeno que también se distingue en otras
iglesias o capillas rurales. Estan ahi como ejemplo los
motivos de “iglesias” y cruces, antropomorfos y camélidos

Figura 9. Iglesia de Curahuara de Carangas, Oruro, Bolivia (foto-
grafia de M. Arenas). Figure 9. Church of Curahuara de Carangas,
Oruro, Bolivia (photo by M. Arenas).

observados en la iglesia de Lagunas y Markachavi, en
el altiplano de Oruro, entre otras.

Las evidencias que hemos presentado sobre las
expresiones visuales de las iglesias de Huayllaripa,
Chuquinga, Yauri, Tolapampa, Lagunas y Markachavi
no tienen una investigacion que se corresponda con los
significativos estudios que en el altiplano de los Andes
del sur se han realizado en torno a iglesias mayores y
capillas menores que cuentan con bellas expresiones de
pinturas murales, tradicion pictdrica iniciada en el siglo
XVIy que continda hasta el dia de hoy. Emblematicas han
sido las investigaciones de las iglesias del altiplano de La
Paz, como las de Carabuco, Tiwanaku y Callapa, las que
contienen amplios conjuntos de pintura mural (Mesa &
Gisbert 1977; Arze 2013). Para el caso del altiplano de
Oruro, destacan las pinturas murales de San Santiago
de Curahuara (fig. 9), consideradas como las mds anti-
guas de la region (Mesa & Gisbert 1962; Gisbert 1998;
Medinacelli & Uchanier 2012; Arze 2013; Medinacelli
2013; Antequera 2013). Ademas de las investigaciones
efectuadas en las iglesias de los Altos de Arica 0 Doctrina
de Codpa, las que contienen iméagenes asociadas a pro-
gramas iconograficos existentes en esas otras iglesias de
los Andes del Sur (Chacama et al. 1988-1989; Chacama
2009; Corti et al. 2010a y b; Corti et al. 2013).

En esas pinturas murales son significativas las
representaciones de infiernos, paraisos y juicios finales;
junto a escenas de la pasion y muerte de Cristo, la Virgen
Maria, angeles, santos, escenas biblicas, personajes del
Antiguo Testamento; ademas de tematicas asociadas
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con la mitologia clasica, entre otras; motivos como
flores, vegetacion en general, aves, guirnaldas, y seres
fantasticos, por nombrar algunos (Gisbert 1980; Macera
1981; Flores et al. 1991). Pinturas murales que también
han sido asociadas con programas iconograficos de
orden moral, doctrinal, devocional y penitencial, direc-
tamente vinculados con la catequesis y evangelizacion
de poblaciones indigenas, cuyos significantes se fueron
constituyendo en modelos aplicados en murales de
diversas iglesias y capillas de los Andes del sur. Serian
entonces programas iconograficos considerablemente
formalizados que respondian a la necesidad de transmitir
e imponer ideas respecto del adecuado orden moral
(Flores et al. 1991; Castro et al. 2009; Gisbert & Mesa
2010; Corti et al. 2010a y b; Guzman 2013).

Los ejemplos que se presentan en las iglesias de
Huayllaripa, Chuquinga, Yauri, Tolapampa, Lagunas y
Markachavi, nos sitian en otros dominios de la expe-
riencia visual andina, aquella que no estd asociada con
programas iconograficos fuertemente formalizados.

Sin embargo, las gentes andinas también fueron
capaces de transitar entre dos mundos, el propio y el
de los dominadores. Un ejemplo de este transito lo
reconocemos en la iglesia de Santiago de Curahuara
de Carangas, bautizada como “la capilla sixtina de los
Andes” y que presenta un despliegue visual policromo
de su interior que, aunque obedeciendo a la ortodoxia
de la iglesia catdlica, se observa la sutil percolacién de
la ideologia indigena con la instalacién de una serie
de significantes, minimos frente al despliegue visual
europeo dominante, pero con una importante carga
de sentido. En efecto, el estudio iconografico del padre
Gabriel Antequera (2013) identifica no solo la mano
indigena en el estilo de algunas de las representaciones,
sino ademas la instalacion de algunos significantes del
mundo simbdlico andino. En la pared interior frente a
la entrada principal se observa una notable represen-
tacion del juicio final. En el centro y parte superior de
la obra se observa la imagen de Cristo Rey vestido de
rojo, sentado sobre un arcoiris y posando los pies sobre
la tierra. Flanqueando la figura de Cristo por ambos
lados, se instalaron una imagen del sol y una imagen de
laluna, acompaniados de los simbolos del martirio (fig.
10). El padre Antequera también reconoce la presencia
del sol y la luna integrada con la imagen simbdlica
del Espiritu Santo, ubicada en el techo del baptisterio
(Antequera 2013: 84-85). Asimismo en el baptisterio se
puede observar la representacion de San Francisco Xavier.

Figura 10. Representacion del Juicio Final en la pared frente a la
entrada principal de la iglesia de Curahuara de Carangas, Oruro,
Bolivia. Obsérvese en la parte central superior de la representacion
la imagen de Cristo Rey flanqueado por una imagen del sol y otra
de la luna (fotografia de M. Arenas). Figure 10. Representation
of the Final Judgment on the wall facing the main entrance of the
church of Curahuara de Carangas, Oruro, Bolivia. Note the image
of Christ flanked by a sun and moon in the top center of the painting
(photo by M. Arenas).

Lo singular es que el santo se encuentra bautizando a
un grupo de indigenas vestidos con tunicas a modo de
unkus y portando penachos de plumas. En la misma
representacion, un grupo de “indios conversos” con las
singulares camisetas de autoridades andinas, pero sin
penachos en la cabeza (fig. 11). El disefio del damero
del inka ocupa un lugar central en la representacion,
sefialando la importancia de estas autoridades en la
localidad.” Un tercer significante andino es la presencia
del condor en la composicion del Arca de Noé. En dicho
cuadro mural se observa un par de céndores dirigiéndose
al arca junto a otros animales (fig. 12). Un detalle que
comenta el padre Antequera y que nosotros comparti-
mos, es que estas imagenes de condores corresponden
alos tinicos componentes de la fauna local presentes en
dicha composicion. Al respecto debemos senalar que en
el arte rupestre prehispanico y colonial del territorio de
Carangas cercano a Curahuara se observa la importancia
del condor en la representacion (figs. 13 y 14).

COMENTARIOS FINALES

En relacién con la discusién en torno a universos re-
presentacionales andinos en instalaciones religiosas en
sectores de los Andes del sur, es posible establecer que
efectivamente en los alrededores o bordes rurales estaria
funcionando un espacio representacional no europeo, un
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Figura 11. Representacion de San Francisco Xavier bautizando a
autoridades indigenas. Baptisterio de la iglesia de Curahuara de
Carangas, Oruro, Bolivia. Obsérvese el detalle del unku “damero
del inka” (fotografia de M. Arenas). Figure 11. Representation of
Saint Francis Xavier baptizing indigenous authorities in the baptistery
of the church of Curahuara de Carangas, Oruro, Bolivia. Note the
detail of the “Inca checkerboard” unku tunic (photo by M. Arenas).

espacio simbdlico o sacralizado otro, auténomo, incluso
alternativo de programas iconograficos evangelizadores
oficiales. Consideramos que alli no solo se estan filtran-
do otras nociones religiosas, sino que ideas cristianas
indigenas estdn representandose, incluso recreandose
nuevos repertorios visuales producidos del necesario
didlogo entre lo catolico y lo andino religioso.

A su vez, reconocemos que convenciones represen-
tacionales rupestres andinas estan migrando a los templos
cristianos. Alli se observan motivos, cuya disposicion,
composicién, técnica de ejecucion, disefio, materiales
o pigmentos,® son mas bien propios del arte rupestre.
En las fachadas de las iglesias se observa la disposicion
de significantes abstractos y figurativos (fitomorfos,
antropomorfos y camélidos) pintados de color rojo,

Figura 12. Representacion de una pareja de condores en la escena
del Arca de Noé, baptisterio de la iglesia de Curahuara de Carangas,
Oruro, Bolivia (fotografia de M. Arenas). Figure 12. Representation
of a pair of condors in the Noah’s Ark scene in the baptistery of the
church of Curahuara de Carangas, Oruro, Bolivia (photo by M. Arenas).

10 cm

Figura 13. Representacion del condor en el sitio de Qurini 3, co-
munidad de Villa Irpoco, Oruro, Bolivia (fotografia de M. Arenas.
Procesada con DStrech, canal ybk). Figure 13. Representation of
a condor at Qurini 3 site, Villa Irpoco community, Oruro, Bolivia
(photo by M. Arenas. Processed with DStrech, ybk enhancement).

Figura 14. Representacion del condor en el sitio de Qilqata,
Comunidad de Yarake, Oruro, Bolivia (fotografia de M. Arenas.
Procesada con DStrech, canal lab). Figure 14. Representation of
a condor at Qilqata site, Yarake community, Oruro, Bolivia (photo
by M. Arenas. Processed with DStrech, canal lab).
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distinguiéndose trazos areales planos y lineales finos y
gruesos. Estos motivos se encuentran en las fachadas de
las iglesias coloniales, como las de Huayllaripa y Yauri.
También nos encontramos con motivos figurativos y las
cruces calvarios, que igualmente se representan en los
muros interiores de las iglesias, como en Chuquinga,
Tolapampa y Markachavi: su representacién guarda
afinidad con las representaciones del sistema del arte
rupestre colonial.

Reconocemos entonces que hacedores/productores/
ejecutantes, de modo performativo, dejan sus trazas en
los muros exteriores e interiores de algunas iglesias y
capillas, lo que permite pensar al sistema del arte rupestre
andino ya sea colonial y/o republicano como un soporte
donde se estan plasmando imaginarios, los que serian
resultado de un largo proceso no solo de resistencia a
las imposiciones de la iglesia oficial; sino que de valores
sociales y culturales anclados en memorias antiguas, pero
también en el presente de la colonialidad. En este sentido,
pasan a configurarse como imaginarios alternativos a
la dominacion religiosa catélica, con representaciones
que anclan en tiempos presentes y en dialogo con las
imposiciones. Las iglesias fueron lugares donde las gentes
andinas desafiaron los controles y vigilancias; y fueron
vividas, pese a las prescripciones, como recintos cuyos
usos anclaban en sus propias practicas culturales. Las
iglesias siguieron siendo los espacios de las indecencias
andinas que reclamaban los hispanos, permaneciendo
como espacios, leidos por los andinos, como sacros,
rituales y propiciadores.

En los muros se inscriben marcas andinas,
constituyéndose las paredes de las iglesias en campos
representacionales de valores ;representativos para
sus ejecutantes, pero también para quienes observan
esos motivos pintados? ;Seria posible pensar que esos
significantes, algunos de ellos también situados en
paneles rocosos, son los aceptados, los reconocidos
en el nuevo contexto comunicacional andino colonial
y/o republicano?

Desde ese marco de referencia las practicas visuales
que observamos en las distintas iglesias mencionadas
a lo largo de este texto no solo representan actos de
inscripcion de significantes, sino que responden a elec-
ciones para significar o decir algo y donde presenciarlos
y “leerlos” acontece en un ambito de multisensoriali-
dad. Las paredes de las iglesias estan siendo utilizadas
para comunicar algo utilizando cddigos discretos que
se repiten. En las iglesias de Chuquinga y Tolapampa,

los motivos fitomorfos y de camélidos; en la de Huay-
llaripa, fitomorfos, camélidos y antropomorfos. En las
de Lagunas, y Markachavi motivos de iglesias, cruces,
antropomorfos y camélidos. Por otra parte, no deja de
ser significativo que algunas iglesias, como las de Yauriy
Tolapampa, estaban ya construidas y en funcionamiento
durante los movimientos insurreccionales de amarus y
cataristas, sefialdndose que por alli pasaron sus tropas
marcadas con distintivos de “buenos cristianos”.

Es importante confirmar, al cerrar esta discusion,
la persistencia de este sistema practicamente hasta la
actualidad. En la iglesia de Llallagua, en el departamento
de Potosi, cerca de su limite oeste, colindante con Oruro,
en las paredes interiores de una capilla menor se observa
un importante despliegue de motivos antropomorfos,
zoomorfos y otros, que evocan con claridad la persis-
tencia de un sistema de representaciéon que, en tanto
técnica y configuracion, es similar al del arte rupestre
colonial. Corresponden a motivos en pintura areal y
lineal de color rojo que representan bailes y arquitec-
tura religiosa, procesiones, marchas y enfrentamientos
militares, ademads de una representacién antropomorfa
femenina a tamafio natural en uno de sus muros late-
rales (figs. 15 y 16). También se observan jinetes y en
menor proporcion camélidos y camiones. Estos ultimos
podrian estar funcionando como imagenes de alasitas.
Otra evidencia que reafirma nuestro supuesto de un
despliegue visual, a partir de convenciones culturales
propias, es la presencia en el atrio de la capilla, de un
monolito huanca, que en forma evidente se encuentra
reemplazando a una cruz de atrio (fig. 17).

El transito de las imdgenes votivas de alasitas
puede estar funcionando en una légica rupestre, cuando
observamos la disposicién de vehiculos motorizados
en el arte rupestre de Chirapaca (La Paz, Bolivia. Ver
Taboada 2011) o como las representaciones de camiones
en el sitio de Huancarumana (Cuzco, Peru. Fig. 18) ma-
nifestaciones que han llevado a proponer la existencia
de un arte rupestre republicano (Querejazu [ed.] 1992;
Hostnig 2004). Frente a estos despliegues visuales en el
soporte rupestre y en muros de capillas e iglesias rurales
del sur andino, no podemos pensar sino en la persis-
tencia de un lenguaje visual propio, y que se despliega
contemporaneamente en la capilla de velas del templo de
Copacabana (La Paz, Bolivia), y también a mas de 400
km al norte, en el santuario de Qoyllurit'i (Cuzco, Pert).
En efecto, tanto en la capilla de velas de Copacabana
como en el santuario del Qoylluriti, ejecutores andinos



Despliegues visuales en instalaciones religiosas de Los Andes del sur / M. Arenas & M. C. Odone 75

Figura 15. Interior de la capilla de Llallagua, Potosi, Bolivia (fo-
tografia gentileza de R. Hostnig). Figure 15. Interior view of the
chapel of Llallagua, Potosi, Bolivia (photo courtesy of R. Hostnig).

Figura 17. Vista de monolito huanca en el atrio de la capilla de Lla-
llagua, Potosi, Bolivia (fotografia gentileza de R. Hostnig). Figure 17.
View of the huanca monolith in the atrium of the chapel of Llallagua,
Potosi, Bolivia (photo courtesy of R. Hostnig).

Figura 16. Muro interior de la capilla de Llallagua, Potosi, Bolivia.
Se observan marchas y procesiones, la representacion de una
arquitectura de iglesia, y otros significantes (fotografia gentileza
de R. Hostnig). Figure 16. Interior wall of the chapel of Llallagua,
Potosi, Bolivia. Note the marches and processions, a church and
other signifiers (photo courtesy of R. Hostnig).

contemporaneos siguen desplegando imagenes votivas
(sensu Van Kessel 1976), ya desprovistas de su dimension
politica como una de las caracteristicas del antiguo sis-
tema de representacion rupestre de los Andes. Hoy dia
en estos espacios, los devotos encienden sus ofrendas
de velas, las cuales se consumen en el ejercicio de la
oracion. Con la cera derretida y con la simple ayuda de
sus dedos o cualquier otro objeto improvisado, dibujan
en las paredes imagenes de “corazones’, casas, vehiculos,
nombres y/o letras, en un gesto ritual de ruego por la
prosperidad material y afectiva (figs. 19 y 20).

Figura 18. Arte rupestre republicano en el sitio de Huancarumana,
provincia Espinar, Cuzco (fotografia gentileza de R. Hostnig).
Figure 18. Rock art from the Republican period at Huancarumana
site, Espinar province, Cuzco (photo courtesy of R. Hostnig).
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Figura 19. Capilla de velas del santuario de Copacabana, Bolivia.
Imagen votiva en cera de vela (fotografia de M. Arenas). Figure
19. Candle chapel in the Basilica of Copacabana, Bolivia. Votive
image in candlewax (photo by M. Arenas).

NOTAS

! En otro trabajo de uno de los autores, relacionado con el arte
rupestre de Q'urini (ver Arenas etal. 2015) y Qilqata Jaliri, en el terri-
torio Carangas del departamento de Oruro, se ha descrito un signifi-
cante rupestre antropomorfo que hemos denominado “el caminante’,
y cuyos atributos formales son evocados contempordneamente con
la danza del awki awki en Bolivia, lo que nos lleva a pensar en la
posibilidad de la construccién colonial de una agencia social que
vinculaba comunidades y espacios andinos mas alld del ambito cara-
vanero, al modo por ejemplo de los yatiris kallawallas documentados
etnograficamente.

% Para la discusién de un “movimiento visual” que llamamos de
apropiacion selectiva ver Arenas & Odone 2015.

3 Esta informacion se encuentra disponible en el portal del Mi-
nisterio de Comercio Exterior y de Turismo del Perti como parte de
la Ficha de Recopilacion de Datos para informacion del Inventario
de Recursos Turisticos. Disponible en: http://www.mincetur.gob.pe/
inventario/Rp_FichaAtrac.asp?pc_CodMar=2694&pc_ubi=080000
[citado 20 junio 2015].

* Valcdrcel (1947: 85) sefiala que en Yauri también estaba el
cacicazgo de Eugenio Sinanyuca, protegido del corregidor Arriaga;
fue hecho prisionero por Tupac Amaru, huyendo al poco tiempo del
lugar. Este autor reconoce a Francisco Wambo Tapac como indio de
Yauri, que apoya a Tapac Amaru, junto a Diego Meza, mestizo tam-
bién del pueblo de Yauri.

®La insurreccién comenzd en la provincia de los Canas y Can-
chis, alcanzando amplios territorios, como las provincias de Quispi-
canchis, Paruro, Chumbivilcas, Lampa, Azangaro, Carabaya, Puno,
Chucuito, Oruro y sus contornos, considerdandose ademas que Tupac
Amaru era arriero, lo que le habria permitido contar con amplias
vinculaciones con autoridades étnicas locales a lo largo de los territo-
rios unidos por la ruta Cuzco-Potosi, ademads de lazos de parentesco
y compadrazgo, los que le habria permitido contar con viveres y gen-
tes (Valcarcel 1947; O’Phelan 1979).

® Situacién que no parece ser tan clara, puesto que se informa
que Francisco Hallasa, cacique principal de Coroma, descendiente de

Figura 20. Representaciones votivas en cera de vela en el santuario
de Qoyllurit’i, Pert (fotografia gentileza de V. Tyuleneva). Figure
20. Votive images in candle wax in the sanctuary of Qoyllurit’i, Peru
(photo courtesy of V. Tyuleneva).

Bernabé Hallasa, reconoce que el pueblo de reduccion de San Fran-
cisco de Coroma estaba conformado por la parcialidad de Cirovayos
(Bubba 1997: 380).

7 Para una nueva mirada sobre las dindmicas de poder inka en
Carangas y Quillacas ver Lima 2014.

8La arquedloga chilena Marcela Septlveda sugiere que se esta-
rian utilizando éxidos minerales (comunicacion personal, 2014)
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