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RESUMEN

El completo ciclo de pintura mural de la iglesia de la Natividad, en Parinacota, permite conocer las
circunstancias de la comunidad durante el siglo xvI111, que parecieran dar cuenta de tres realidades
en apariencia contradictorias. Por una parte, el programa pictérico posibilita, como en ninguna otra
iglesia del sur andino, transmitir todas las dimensiones de la doctrina cristiana, rasgo que evidencia-
ria un diagnostico pesimista respecto de la catequizacion de la comunidad. Por otra parte, es factible
identificar numerosas representaciones de indigenas participando activamente de la vida ritual de
la Iglesia, de ahi que, aparentemente, la ignorancia religiosa pudo ser compatible con las practicas
de piedad o la recepcion de los sacramentos. Para finalizar, las pinturas contienen iconografias que
reflejarian el esfuerzo de los habitantes de Parinacota por articular sus creencias cristianas con los
saberesy practicas ancestrales.
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ABSTRACT

The complete cycle of mural paintings in the Church of the Nativity in Parinacota provides insight into
conditions in the community during the 18th century, and appears to depict three apparently contradictory
realities. First, unlike any other church in the Southern Andes, the pictorial scheme conveys all the dimen-
sions of Christian doctrine with a pessimistic perspective on the community’s conversion to Christianity.
Second, the authors identify numerous representations of indigenous people actively participating in the
ritual life of the Church, implying that religious ignorance may have been compatible with the practices
of piety and receiving the sacraments. Lastly, the paintings contain iconographies that reflect the efforts of
Parinacota residents to merge their Christian beliefs with their ancestral knowledge and practices.
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INTRODUCCION

Laiglesiade Parinacota presenta un programa o ciclo
de pintura mural cuyos rasgos actuales son semejan-
tes a los que tenia a fines del siglo xv11I. La presente
indagacion parte de la premisa de que la iglesia puede
contener huellas de sus artifices, de las actividades de
los curas doctrineros, de las préacticas dela comunidad,
de la voluntad de los curacas y de las instrucciones
emitidas por la autoridad eclesiastica. Por tanto, las
caracteristicas de las pinturas murales son reflejo de
las estrategias simbodlicas de diversos actores, quienes
con mayor o menor eficacia han intentado modelar
el espacio de acuerdo con sus concepciones o necesi-
dades (Chartier 1996: 57-61). Si esto fue asi, se debe
aceptar que para comprender este caso de estudio es
necesario aproximarse teniendo en cuentalos énfasis
eclesiasticos del momentoy el contexto cultural local.

Elpuntode partida de lo que aqui se propone no son
los documentos escritos, sino las pinturas murales. Son
ellaslas que contienen unregistroacercade lo que estaba
ocurriendo en Parinacota al término del siglo Xvii1, en
tanto que ladocumentacién permite descartar o reforzar
hipdtesis que surgen de laiconografia que se conserva
en los muros de la iglesia. Asi, es desde la reflexién en
torno a las pinturas que surgen las preguntas que se
busca responder, con mayor o menor éxito, mediante
la consulta de la documentacién escrita.

La primera propuesta interpretativa sostiene
que el sistema de iméagenes fue pensado para una
comunidad en la que la catequesis habia fracasado
total o parcialmente. No hay otro caso, al menos en el
contexto inmediato, de un programa de pintura mural
en el que se contenga una sintesis tan completa de la
doctrina cristiana. Este énfasis supone un diagndstico
acerca de la escasa asimilacion de la catequesis por
parte de lacomunidad. Lasegunda hipdtesis delectura,
aparentemente contradictoria, indica que las pinturas
murales testimonian la adhesién de los habitantes de
Parinacotaal cristianismo. La presencia de representa-
ciones de indigenasyla incorporaciéon de iconografias
locales serian indicios de procesos de apropiacion que
se buscan exhibir mediante las pinturas. En sintesis,
estasreflejarian que la catequesis no se arraigb en esta
comunidad, pero, que sus miembros se identificaron
a su modo con el cristianismo. La afirmacién no es

52

El puma y la serpiente en la pintura de la iglesia de Parinacota

novedosa, pero si lo es que un programa de pintura
mural refleje esta realidad de forma tan contundente.
En cierta medida, el templo materializa la “continua
articulaciéon doble”, dinamica que dificulta la plena
aceptacion o el rechazo total de las ensefianzas del
catecismoydelos saberes tradicionales (Abercrombie
1991: 209; Estenssoro 2001: 460).

La primera mencién documental a Parinacota
es de 1739, afo en el que el obispo de Arequipa le en-
cargd al curavicario de Sama un informe acerca de los
anexos del curato de Codpa en los Altos de Arica. El
texto da cuenta de las distancias entre los anexos de
la doctrina e indica que el pueblo de Parinacota, junto
conlaestancia de Caquena, estaban habitados por149
personas, constituyendo uno de los mas poblados de
la region (AAA, legajo Arica Codpa, 1650-1835, Auto
proveido, s/f). Selee en el documento: “En el Pueblo de
Parinacotay suestancianombrada Caquena, que esta
besina [sic], siento quarenta y nuebe perzonas [sic],
Casados quarenta y nuebe, sueltos beinte [sic] y uno,
Viudas diezy seis” (AAA, legajo Arica Codpa, 1650-1835,
Averiguacion, f.7).

Ladilatada extension territorial de la doctrina de
Codpa llevo, en 1777, a desmembrar de su territorio la
doctrinade Belén, delaque paséadepender el anexo de
Parinacota (AGI, manuscrito48,1793-1794,f. 267). Enla
visita pastoral de 1787, el doctrinero de larecién creada
doctrina de Belén describe los limites y contribuyentes
de sus anexos (fig. 1). En el documento nombra cerca
de 40 tributarios del pueblo de Parinacota, la estancia
de Caquenay sus aportes en animales (AAA, legajo
Arica-Belén, 1694-1856, Demarcasion, s/f).

El mismo documento permite conocer que la ad-
vocacion original del anexo era la de Santiago Apostol
y de la Virgen del Rosario, no la de la Natividad, como
es actualmente (AAA, legajo Arica-Belén, 1694-18586,
Descripcion, s/f). No se han encontrado antecedentes
que indiquen en qué momento se produjo este cambio
y no se puede descartar que, al menos por un tiempo,
puedan haberse superpuestolas advocaciones. En1793
el intendente de Arequipa vuelve a emitir informes
acerca de la doctrina, reiterando la denominacién de
Santiago de Parinacota y precisando que la localidad
contaba con iglesia (AGI, manuscrito 48, 1793-1794,
f. 267). A pesar de lo tardia de las referencias, se pue-
de afirmar que la iglesia seria mas antigua (fig. 2).



BMChAP El puma y la serpiente en la pintura de la iglesia de Parinacota
Vol. 28,n°2,2023 F. Guzman et al.

f A - - T T IPEF
.gg’?:;umm; O Oy 3 ! a1 | o i i QW'J'WM se Cingramme:
o “m.pé_- mmmma::‘:‘bm il o ‘_,,__‘:"‘" e s sl gy Dmricy
Savarsiin Chumks ot e BT : Do o? S s o Vg B
B R e B s gl o
TN s s T o ke
o ».-E‘C‘a»m.: e Qe npdore Dy 5 ﬁ.wahzﬁ ul,(._‘g ol s ”
‘ gz.m“;,.g, Zeet Ofofer, p tome I usen., o sl '..,,-,..,.f P it i
%{L csﬁo{a M\f Cibgane » ?.:w- me Clepus, vacis Gt T :
Boguale Clicrace, g1cie Ottfas, ytma unnns, o, LAl e TR
it Qe oo Slryionc 0D, &trvars Coniens) et Dhgnsome e i
Lenads Chambe, 32, Erpi ) é‘(ﬂ Cmm-,‘q ok, mvm—_:,
35 i A5 foad e
5 v E Gmwmw‘rw..{agdg,uw %, 7.....’.. .2 um;;z;ybmy
oot i "{-ﬁ“" o, gicamonde Oj’é‘s" i (e ‘ i« Hexmo 1o Lrecite
. o X 4 Tard ir Clfges, ;
: % : R, Feir Clfyor oy o awois

Figural. Demarcasion de
la Doctrina de Velény sus
anesos, 1787, AAA (todas
las fotografias son de los
autores). Figurel. Tax
Registry of the Parish of
Belen and Annexos, 1787,
AAA (all photos by the
authors).

Figura 2. Iglesia de la Natividad de Parinacota, construida a comienzos del siglo xviii. Region de Arica y Parinacota, Chile.
Figure 2. Church of the Nativity in Parinacota, built in the early 18" century. Arica and Parinacota Region, Chile.
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Sus caracteristicas constructivas y los momentos, o
capas pictoricas anteriores a las actuales, cuyos ves-
tigios son visibles en los muros, permiten afirmar que
fue construida a fines del sigloxvii o a comienzos de la
centuria siguiente (Fundaciéon Altiplano 2012, 2020a).
La experiencia visual al interior del templo esta
dominada por la pintura mural que cubre gran parte de
los muros, asi como por el retablo del altar mayor que
ocupa casi todo el testero del edificio. La Ginica nave
se abre a la izquierda a dos espacios secundarios. El
primero, cercano al acceso, debié ser un baptisterio; el
segundo, comunicado con el presbiterio, corresponde
a la sacristia. Las reducidas dimensiones de la nave
y la escasa altura de los muros otorgan un especial
realce al arco toral que separa el presbiterio de la zona
de los fieles, ala vez que destaca otras caracteristicas
estructurales como el cielo de par y nudillo.

LAS PINTURAS MURALES

Fue seguramente en las tltimas décadas del siglo xv1I1
que pudo serrealizada la pintura mural que actualmente
admiramos en Parinacota. El hallazgo de azul de Prusia
entre los pigmentos identificados obliga a pensaren una
ejecucion posterior al aflo 1740, momento en el cual se
registra por primera vez el uso de este elemento en la
pintura virreinal (Corti et al. 2009). Por lo demas, la
presenciadelarepresentaciéon del monarcaenlaescena
de la defensa de la eucaristia, en la parte superior del
coro, hace razonable pensar que laobra es anteriorala
consolidacién de los procesos de emancipacion, ocurri-
da en estos territorios a comienzos de 1825. A su vez,
las vestimentas de algunos personajes, como los que
figuran en las escenas del juicio final, la confesiony en
la adoracion de la eucaristia, corresponderian a las de
uso habitual enlos tltimos afios del reinado de Carlos
111 (1759-1788) (Leira 2007: 90).

Ahora bien, las pinturas de Parinacota pueden
ser consideradas como manifestacién de un fenémeno
mas amplio, el de unaverdadera campana de ejecuciéon
de pinturas murales eniglesiasy capillas en el entorno
altiplanico, como se constata al observarlas dataciones
delos conjuntos que se conservan en laregion. También
puede aceptarse que la mayoria de las pinturas mura-
les de Curahuara de Carangasy las que se conservan
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en Soracachi, Pachama, Copacabana de Andamarca
y Rosapata fueron realizadas a fines del siglo xviIt y,
por lo mismo, darian cuenta del fendmeno aludido.
Este se integraria en un nuevo impulso que recibe la
catequesis a partir del magisterio del papa Benedicto
X1V (1740-1758), particularmente en las enciclicas Etsi
minime (1742)y Cum religiosi aeque (1754), cuyos ecos se
van a percibir enlos sinodos y concilios americanos de la
segunda mitad del siglo xvi11, muy especialmente en el
SinododelaPlatade1771-1773 (Guzmanetal. 2017). En
diversos documentos, el papa observa la necesidad de
reforzarla catequesis para enfrentar el distanciamiento
de la practica cristiana de la poblacién urbanay la ig-
norancia religiosa de aquellos que vivian en el &mbito
rural, carentes de atencion sacerdotal permanente.

Elesfuerzo del papadebe entenderse en el contexto
de la secularizacién de la sociedad europea durante el
siglo xv111, proceso que se puede describir como un
masivo alejamiento de la vida religiosa. Esta Gltima
circunstancia tenia especial sentido en el contexto ame-
ricano. Para el pontifice todos los medios disponibles,
incluida la pintura y la escultura, debian ponerse al
servicio de dicho empefio. Los indicios de una auténtica
campana de creacion de imagenes para la catequesis
son claros durante la segunda mitad del siglo XvIII en
ladiocesis delaPlata. Sibienladoctrinade Belén, ala
que pertenecia Parinacota, se encontraba en la didcesis
de Arequipa, es claro que lo planteado en el Sinodo dela
Plata acerca de las imagenes sagradasy la catequesis
tuvo un eco en estas localidades:

[...] ordenamosy mandamos a nuestros curas, conforman-
donosentodo al santo Concilio de Trento, tengan especial
cuidado en que los que tuvieren en sus iglesias tanto de
sus parroquias, como de sus anexos, estén pintadasy
adornadas de forma que muevan a culto y reverencia,
sirviendo de historiay libro donde se lea, y considere lo
que se hade imitary seguir (de Argandona 1854:143).

Se trata de un mandato muy preciso, cuyas manifes-
taciones son visibles en muchas de las iglesias de la
arquidiocesis, asi como en templos situados en juris-
dicciones eclesiasticas vecinas.

La Ruta de la Plata, es decir, el conjunto de cami-
nos reales que unia Potosi y Chuquisaca con el puerto
de Arica, debid favorecer la difusion de practicas de
diversa naturaleza. Por lo tanto, la masiva produccion
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de pintura mural de ladidcesis colindante fue un modelo
que irradio a regiones que se encontraban en medio de
esaviacomercial, comoladoctrina de Belén. Estaactiva
creacion deimagenes quedo reflejada, por ejemplo, en la
documentacién generadaen1778 con motivode lallegada
del cura Mariano Pacheco Penalosa a la recién creada
doctrina de Belén. En la toma de posesion e inventario
anexo, sefiala que los templos de Santiago, Candelaria
enelpueblode Belény San Andrés de Pachama, estaban
pintados; de este tltimo, se indica que su iglesia se en-
contraba “todaellapintada” (AHL, legajo416,1778-1837,
f. 18). Ademas, en una menciéon documental del afo
1793, correspondiente a un inventario de la doctrina, el
templo de Santiago Apostol se describe como: “laiglesia
parroquial de Crucero, toda ella pintada de colores finos
con su coro de madera, sus dos puertas con sus llaves
corrientes” (AHL, legajo 416,1778-1837, f. 9).

Durante el proceso de restauracion de la iglesia
de Santiago de Belén, en abril del afo 2020, fueron
hallados fragmentos de pintura mural de dos momen-
tos distintos. La mas antigua, en el muro del testero,
estaba compuesta por franjas rojas y ocres, programa
ornamental que habria sido reemplazado a fines del
siglo xvI111 por un ciclo de pinturas semejantes a las
que se conservan hoy en Pachamay Parinacota, cuyas
huellas se encontraron enlazona del sotocoroy en una
delashornacinas del retablo del calvario en el muro de
laepistola. Evidencias de la anterior composicion pict6-
ricatambién se hallaron en la pintura mural del templo
de Pachama durante su proceso de restauracion en el
ano 2016 y en desprendimientos de pintura mural en
eltemplo de Parinacota (Fundacién Altiplano 2020Db).
Esto permitiria hablar de un reemplazo de programas
pictéricos ornamentales por otros figurativos y narrativos
con una mayor carga catequética, en consonancia con
el énfasis que en esta materia imprimieron Benedicto
x1vyel Sinodo de la Plata de 1771-1773.

EL CARACTER ORNAMENTAL Y
PRESENTATIVO DEL PROGRAMA

Antes dereflexionar entorno delalégica que articulalas
diversas escenas contenidas enlos muros de Parinacota,
resulta necesario atender a la funcion ornamental del
programa. Las pinturas de Parinacota, como en tantos
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otros lugares, eran adornos del espacio sacroy presen-
cia de lo que no se podia ver directamente con los ojos.
El ambiente interior de la iglesia debia comunicar su
caracter de nacleo irradiador de sacralidad, tal como
lo recordaba el Primer Concilio Limense al ordenarles
a los sacerdotes que procuraran “adornarla de arte
que entiendan la dignidad del lugar [...] dedicado para
Diosy para el culto y oficios divinos” (Vargas 1951: 8);
concepto que de manera mas sintética reiter6 el Sinodo
de Arequipa de 1684: "tenemos encargado en estas Sy-
nodales el aseo, limpiezayadorno, que deve ponerse en
lasIglesias" (1688:73r). Se tratabade unlugar inusual,
cargado de formasy colores, como nolo estabaninguna
casadel pueblo, lo que expresaba su caracter de territorio
separado, distinto del espacio profano, y reservado para
moradadelosagrado. Alingresaryestarrodeado porlos
muros pintadosy las imagenes del retablo, el visitante
quedaba circundado por imégenes de Cristo, la virgen
Maria, los santosy angeles, la corte celestial cristiana
presente en Sus muros.

Para calibrar adecuadamente esta dimension de
las imagenes se debe tener en cuenta que la estrechez
de la nave del templo provoca que estas envuelvan al
visitante, que estén siempre muy préximas a él, rasgo
al que se debe sumar el efecto que tendriala costumbre
de sentarse en el sueloy mirar las pinturas desde abajo.
La experiencia de entrar a rezar, a ser instruido en el
catecismo o a participar de los sacramentos, implicaba
serrodeado por pinturas alas que se debia mirar hacia
arriba, imagenes que estaban ahi para manifestar la
presencia de lo que no se puede ver, de lo que estaba
ocurriendoy no podia ser percibido por los ojos (Palazzo
2016:45-48). Asi, desde un punto de vista cromaticoy
ornamental, la presencia y visiéon de estas imagenes
en el templo, tanto de aquellas figuradas como de los
distintos registros de caracter mas decorativo con
motivos geométricos, vegetalesy animales, sumergian
a los fieles en una experiencia que implicaba un otro
espacioy unotro tiempo, en definitiva, un otro mundo.

EL CICLO DE PINTURAS
DE PARINACOTA

Un primer aspecto que parece necesario abordar es el
deladistribucién de lasimagenesal interior del templo
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Figura 3. Juicio final.
Pintura mural anénima del
altimo cuarto del siglo xvi1I.
Iglesia de la Natividad de
Parinacota. Figure 3. Final
Judgement. Painted mural.
Anonymous. Last quarter of
the 18" century. Church of the
Nativity of Parinacota.

Figura4:a) Nuestra Sefiora de Dolores; b) la confesion; ¢) adoracion de la eucaristia. Figure 4: a) Our Lady of Dolores; b) the Confes-
sion; ¢) adoration of the Eucharist.

(Corti et al. 2013).! En el muro de la epistola, justo al
ingresar por la puerta, se encuentra la escena de mayor
tamano de todo el ciclo pictérico; ella representa el juicio
final, cuyas figuras exponen ante los ojos el drama de
lasalvaciénylacondenacion (fig. 3), pues enla compo-
sicién aparecen tanto el fuego del purgatorio, de donde
las almas son rescatadas para elevarse al gozo de la
Jerusalén celestial, como el fuego del infierno donde
ingresan los condenados por la boca de un flamigero
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leviatan. En el muro del evangelio, enfrentando el del
juicio final, se hallan las representaciones de san Jorge
matando al dragbény la de la Virgen Dolorosa (fig. 4a).
A amboslados delapuertade entrada se pintaron dos
sacerdotes confesando, uno con habito franciscanoy
otro dominico (fig. 4b), y, sobre el dintel de la puerta, el
episodio de los desposorios de la Virgeny san José; en
la parte superior, alaaltura del actual coro, una defensa
de la eucaristia.
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Figura: 5 a) Jesus con la cruz a cuestas; b) Cristo atado a la columna o flagelacion. Figure 5: a) Jesus carrying the cross; b) Christ at

the Column or the Flagellation.

Figura 6: a) bautismo de Cristo en el rio Jordan; b) san Jerdnimo penitente. Figure 6: a) baptism of Christ in the River Jordan;
b) saint Jerome in penitence.
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Deregresoalanave, acontinuacién deljuicio final,
avanzando en direccion al presbiterio, se ubican una
adoracion de la eucaristia (fig. 4c), dos estaciones de la
pasion: Jesus con lacruz a cuestasyla crucifixion (5ay
b), v laescenadel bautismo de Cristo en el Jordan (fig.
6a). Por su parte, en el muro del frente, a continuacién
de la Virgen Dolorosa y de una puerta que da acceso
al antiguo baptisterio, se ubican otras tres escenas de
la pasion (el prendimiento, la flagelacion y Cristo por-
tando la cruz) y la imagen de san Jerénimo penitente
(fig. eb). Finalmente, sobre el arco toral se puede ver
la figura de Dios Padre bendiciendo. Un comentario
especial requiere la distribucién de las cinco escenas
delapasion de Cristo, puesto que, atendiendo a la cro-
nologia de los acontecimientos, el muro sur contiene la
primerayla Gltima escena, mientras que el ubicado al
norte la segunda, terceray cuarta de este ciclo. Desde
el punto de vista de la distribucién fisica al interior de
la iglesia, la primera imagen es el prendimiento de
Cristo en la muralla norte, que seria segunda en orden
cronolégico. Luego, enfrentadas, se encuentran la
oracion en el huertoy Cristo en la columna, primeray
tercera en sentido temporal. A continuacién, también
enfrentadas, estan las escenas del camino al Calvario
yla crucifixion, cuartay quinta desde el punto de vista
cronolégico. El recorrido implica avanzar, retroceder y
cruzar de un lado a otro de la iglesia.

Laidea de un ciclo que obliga a zigzaguear por el
templo no parece haber sido una excepciéon (Guzmaéan et
al. 2016:448). A diferencia de las paginas de unlibro, las
imagenes aquidiscutidas no estan ordenadas en forma
sucesiva (Briones & Villaseca1983; Mebold 1985; Chacama
2009). Quien ingresa a Parinacotaesel que debe descubrir
las posibles articulaciones del ciclo. Este procedimiento
involucra fisicamente al observadorylo obliga a recurrir
asumemoriaparaordenar el recorrido. No se tratade un
caso Gnico, pues el conjunto deiméagenes dela Sagrada
Familiaen Soracachiylos grandes lienzos de Carabuco
presentan también una distribucién que no respeta el
orden cronolégico. Astrid Windus (2019: 61) propone una
lectura de los lienzos de las postrimerias de Carabuco
como unarutameditativa, en donde el observador puede
recorrer de cuadro en cuadro, “experimentar los tiempos
yespacios transcendentales™y, al mismo tiempo, leerlos
desde lamemorialocal, con sus concepciones de tiempo
y espacio, segln las narrativas aymaras.
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PARINACOTAY SU PARTICULARIDAD
EN EL CONTEXTO DE LA RUTA DE
LA PLATA

Antes de profundizar en aspectos especificos del con-
junto de imagenes, resulta necesario reflexionar acerca
del proposito general delas pinturas. La documentaciéon
no permite saber quién las encargé. Sin embargo, si
se asume el anédlisis de las imagenes pintadas en los
muros de la iglesia de Parinacota desde la perspectiva
del odelos comitentes, cabe afirmar que ellos debieron
considerar necesario instalar un sistema de imagenes
que fortaleciera la catequesis (Guzman et al. 2014:
127-131). Esto se deduce a partir del repertorio de teméa-
ticas presentes, pues como en ninguna otra iglesia del
contexto andino es posible encontrar representaciones
que sintetizan los principales elementos contenidos en
cualquier catecismo. La mayoria de los programas ico-
nograficos tienen acentos mas particulares, no poseen
un repertorio de imagenes capaz de cubrir de manera
general las ideas de la doctrina cristiana. En San José
de Soracachi es la Sagrada Familia; en San Andrés de
Pachama, un repertorio de santos; en Copacabana de
Andamarca, las postrimeriasy el acento ornamental. Ni
siquieraen Curahuara de Carangas, iglesia que cuenta
con un extenso repertorio de escenas, es posible cubrir
tantas dimensiones de la catequesis cristiana como en
Parinacota. Por ejemplo, no se representa el sacramento
delaconfesidony el énfasis enlapasiénde Cristo es me-
nos central que en Parinacota. Los muros de Curahuara
de Carangas contienen un discurso enimagenes que se
dirige a una poblacién con atencién sacerdotal perma-
nente, en la que la catequesis se considera arraigada.
Elcasode Parinacota es diferente. En un pequeno
templo, con un repertorio de imagenes limitado, se
busco contener los elementos nucleares de la doctrina
cristiana. El juicio final, pintado en el muro sur del
templo, contiene referencias alavida eterna, al pecado,
la salvaciény la condenacion. La escena que por su ta-
mano dominael accesoal templo contiene una compleja
representacion en la que se sintetizan la resurreccion
delos muertos, los castigos del infierno, la purificacion
delasalmasenel purgatorioy el ascenso aloscielos de
quienes han sidojustificados. Porlo demas, enlanave,
la obra salvifica obrada por Cristo domina el programa
pictérico mediante la presencia de cinco escenas de la
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pasion. Lasimagenes delaoracién en el huerto, el pren-
dimiento de Cristo, la flagelacion, el camino al calvario
y la crucifixion, permiten aproximarse al misterio del
sacrificio salvifico de Jests. Luego, también se encuentran
representados los sacramentos decisivos para animar
lavida de la mayoria de los cristianos: bautismo, euca-
ristia, confesiéony matrimonio (Guzman etal. 2014). El
bautismo de Cristoenel Jordan, laadoracién de la hostia
consagrada, ladefensadelaeucaristia, el dominicoy el
franciscano confesando a miembros de la comunidad
y los desposorios de la Virgen y san José, ponen de
relieve la necesidad de acudir a los sacramentos para
alcanzar la salvacién. Finalmente, la invitacién a una
vida de oraciony penitencia también se hace presente en
imagenes concretas como en la figura de san Jeronimo
oenladelaNuestra Sefiorade los Dolores (Cortietal.
2013:93). De este modo, se manifiestalanecesidad de
adecuar lavida personal delos fieles que interactuaban
conestasimagenes alas exigencias cristianas; no basta
con creer y participar de los ritos.

Esteparticular caracter delos murales de Parinacota
parece coherente con sucondicién de anexo de doctrina
con escasao intermitente presencia de sacerdotes, como
lomuestraladocumentacion (AAA, legajo Arica Codpa,
1650-1835, Auto proveido, s/f). La extension territorial
del curatoylalejaniadela cabecera de doctrina dificul-
taron que Parinacota, como otraslocalidades andinas,
contase con una atencion religiosa regular (Chacama
2009: 8). Al mismo tiempo, se debe considerar que
en Parinacota también convergia una poblacién que
residia en estancias distantes del pueblo, como la de
Caquena, acinco horas de caminata. Demodo que, ala
irregular atencion sacerdotal que ocasionaba la lejania
de la cabecera de doctrina, se debe sumar la presencia
de una poblacién importante que no habria acudido
con suficiente regularidad a las practicas religiosas y
tampoco a la ensenanza periddica del catecismo im-
partida por un fiscal.

En consecuencia, él o los comitentes habrian
decidido suplir o reforzarla catequesis con un conjunto
de imagenes que permitiera a los habitantes del lugar
recordar los elementos centrales de ladoctrina cristiana,
sobre todo durante los largos periodos de ausencia de
asistencia sacerdotal. Es en este sentido, por ejem-
plo, que tal vez se pueda explicar el particular acento
concedido a la eucaristia, pues el Santisimo aparece
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dos veces representado: en la adoracion eucaristicay
en la defensa de la eucaristia. Tal vez la ausencia de
atencion sacerdotal y, por lo mismo, del sacramento
eucaristicoenlacelebracién de lamisa, hacia necesaria
suredundante presencia en imagenes, con el objetivode
recordar ala comunidad laverdaderavocacion litirgica
y sagrada del templo.

Comoya seindic6, en el mismo curatolos murales
de San Andrés de Pachama, pintados también a finales
del siglo XVIII, no presentan este caracter de catequesis
enimagenes tan bien delineado en Parinacota. Proba-
blemente su cercania con Belén, cabecera de doctrina,
no hacia necesario instalar un dispositivo pictoérico de
estanaturaleza (Guzmanetal. 2016). El ciclo de pintu-
ras murales de Pachama se puede caracterizar de tres
formas. Lalectura primaria sostiene que se trata de un
conjunto de representaciones de santos, entre otros: san
Andrés, san Pedro, san Isidro, san Cristébal, san Jorgey
san Miguel Arcangel. A estas se sumala presenciaenla
portadadela Virgen del Rosario bajo la forma de Nuestra
Sefnorade Pomata. El repertorio podriaresponderalas
devociones locales o las impulsadas por alguno de los
sacerdotes activos a fines del siglo xvri1.

Por su parte, Juan Chacama (2009:14-24) propu-
so, acertadamente, interpretar las pinturas como un
instrumento al servicio de la extirpacion de idolatrias,
en atencion a la presencia figurada de san Jorge y san
Miguel Arcangel. Lalucha de ambos contra monstruosy
fuerzasinfernales se referiria ala necesidad de combatir
las practicas ajenas al cristianismo que atin sobrevivian.
Finalmente, esta propuesta se puede articular con
unalégica agricola del programa de imagenes. Ello no
responde solo a la presencia de san Isidro Labrador y
san Cristobal —santo protector de los que cuidan arbo-
les—- sino sobre todo a la eleccién de las advocaciones
principales, Nuestra Sefiora del Rosarioy san Andrés,
cuyas fiestas estan vinculadas a las celebraciones de
siembrade finales de aflo (Guzmanetal. 2016: 253-256).
Elhecho es que, en la misma doctrina, se conserva un
ciclo de pintura mural, como el de Pachama, del todo
inoperante para transmitir la catequesis, junto con otro,
elde Parinacota, cuyas imagenes pueden dar cuentade
todoslos aspectos centrales deladoctrina cristiana. Este
contraste permite testimoniar la adecuacion de estas
intervenciones pictéricas alas condiciones especificas
de cada comunidad.
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LAS PINTURAS MURALES COMO
TESTIMONIO DE LA ADHESION
AL CRISTIANISMO DE LOS
HABITANTES DE PARINACOTA

Junto con la funcionalidad catequética, el programa
pictérico de Parinacota manifestaria la proximidad de
la comunidad local al cristianismo y, si se quiere, su
insercion enla historia de la salvacion. Pareciera que un
signode ello esla profusay predominante representacion
de personajes que, a todas luces, proceden del mundo
indigena. Efectivamente, una pareja de nativos, orantes
de rodillas, fue pintada ante la hostia expuesta en la
custodia en la escena de la adoracion eucaristica; un
hombre de larga melena, como distintivamente se los
suele representar, fue pintado confesando sus pecados
ante uno de los sacerdotes. A la vez, la ausencia casi
total de figuras barbadas en el juicio final hace pensar
en escenas que muestran a los habitantes del lugar.

En consecuencia, son ellos quienes adoran la
eucaristiay confiesan sus pecados al sacerdote; los que
figuranenelinfierno, el purgatorioy el cielo pintado en
los muros de la iglesia, y es uno de sus curacas, como
se vera mas adelante, quien parece luchar contra las
tentaciones infernales en el centro de la escena deljuicio
final (Cortietal. 2011). Estas imagenes sugieren que la
comunidad de Parinacota participa en su conjunto del
acontecimiento de la salvacion. Por tanto, las pinturas
no solo son instrumentos para cristianizar a quienes
entranalaiglesia. Cadaunadeellases, al mismo tiempo,
demostracion, genuina o figurada, de la condicién de
indios de iglesia, es decir, pertenecientes a una comu-
nidad evangelizada que habria caracterizado a quienes
vivian en Parinacota.

Laestrategia de manifestareniméageneslaadhe-
sién de una comunidad a la vida cristiana no es ex-
cepcional. En Curahuara de Carangas se represent6
a dos curacas adorando a Cristo crucificado, y en el
coro de Pachama se pintaron indigenas interpretando
musicasacra. Las escenas de nativos o curacas siendo
bautizados son habituales. Entre ellas destacan lasre-
presentaciones de Carabucoy Curahuara de Carangas
(Mardonesetal. 2021). Sinembargo, enla mayoria de las
iglesias, como en las recién mencionadas, su presencia
selimitaaunaodosiméagenes. Encambio, las pinturas
murales de Parinacota contienen cinco escenas en las
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que se manifiesta el fervor cristiano de la poblacion
local. Las pinturas nos hablan, unavez més, de que algo
particular estaba ocurriendo allia fines del siglo xvii1.
Circunstancias cuya naturaleza exacta desconocemos
impulsaron a insistir, una y otra vez, por medio de las
iméagenes, en la condicion de cristianizados de los
indigenas del lugar.

Estentador pensar en esta insistencia como una
estrategia dela comunidad que contrarresta el énfasis
catequético impuesto por el cura doctrinero. Lo cierto es
que las pinturas murales dan cuenta de un diagnéstico
de ignorancia religiosa que convive con un testimonio
de activa participaciéon enlas practicas delaIglesia por
parte de la comunidad. Tal vez esa era la situacién o
quizéalasescenasde nativos confesandose, oadorandola
eucaristia, son solo un modelo a seguir, no una realidad.
En este sentido, se debe prestar atencién a la factura
delaspinturas, sumaterialidad, asi como su particular
iconografia, que evidencian una activa participacion
localenla configuracién de las imagenes (Guzman et al.
2021). Por tanto, no se debe descartar que esta intensa
participacién indigena representada en los muros de
Parinacota se deba a la agencia del curaca o de otros
actoreslocales. Es porello que resulta necesario prestar
especial atencion a las figuras del puma, la serpientey
la del curaca con dos mascaras.

EL PUMAY LA SERPIENTE

La observacion y andlisis de las figuras del pumay la
serpiente, por una parte, y la del curaca con dos mas-
caras, porotra, permite enfrentar de otro modo la duda
acerca de si las escenas de indigenas participando de
los sacramentos son testimonios de una realidad o no.
Elverdaderodilemanoessilaadhesional cristianismo
de los habitantes de Parinacota es auténtica o simu-
lada. El problema es si la observacion de las escenas
mencionadas podria entregarnos ain mas informacion
sobre la comunidad de Parinacota. Como ya se ha se-
nalado, es posible que lo presentado por las imagenes
coincida conlo que ocurriaen el siglo xv111, es decir, los
miembros de esta comunidad, aunque ignorantes en
doctrina cristiana, recibian sacramentos, se confesaban
yadoraban laeucaristia. Pero, esto no era impedimento
para que muchas practicas no cristianas mantuvieran
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plena vigencia. Los habitantes de Parinacota, como
tantos otros en Hispanoamérica, debian realizar una
transaccién con ellos mismos para compaginar su re-
lacién con las sacralidades andinas y cristianas, para
definir la esfera y jurisdiccion de cada una (Gutiérrez
2013; Hidalgo & Castro 2014). Las escenas de indige-
nas adorando la eucaristia o confesando sus pecados
parecieran mostrar unaadecuacion sin contratiempos a
las practicas sacramentales y devotas de contexto cris-
tiano; nada pareciera decirnos de esas contradicciones
y negociaciones. Sin embargo, los mismos muros de
la iglesia contienen claves por medio de las cuales es
posible aproximarse a esas complejas articulaciones.

Efectivamente, las pinturas murales de Pari-
nacota muestran esta tension que se traduce en una
penetracion de lo andino en el ambito cristiano y, al
mismo tiempo, en una cristianizaciéon de las practicas
andinas. El ejemplo mas significativo de este proceso
se puede observar en la presencia de unas cabezas de
puma pintadas enlos muros que rodean el altar (fig. 7).
Sedebe tener en cuenta que no se trata de un caso tnico,
yaquelaiglesiade Pachama (Cortietal. 2014), asi como
las de Oropesay San Jeronimo (Floresetal. 1991:169),
cerca del Cusco, conservan imagenes semejantes. En
el caso de Parinacota, se trata de una franja a modo de
cenefa en la que se insertan alternadamente cabezas
de pumas y de querubines. Si bien esta figura podria
ser interpretada como unarepresentacion angélica, de
acuerdo con laopinién del Pseudo Dionisio Areopagita
(1995 [438-5287]: 176) quien plantea que una de las
formasvisibles de los angeles esla de ledn, parece dificil
soslayar la carga simbélica que el puma poseia en el
contexto andino. Ademas, se debe agregar que se trata
deunacabezade pumahumanizada que se asemejamas
bien auna mascarade felino, caracteristica que permite
establecer una asociacion entre la imagen y los usos
rituales de la figura delledn americano. Efectivamente,
en el contexto andino el puma se vincula al valor de los
guerreros, alafecundidad delatierrayla fertilidad del
ganado (Cortiet al. 2014).

Esconocidalapracticade depositar pequenas figuras
del animal en fuentes de agua con el fin de proteger a
los camélidos que ahiabrevan (Castro 2009: 245-255).
También esti bien documentado el uso de pieles de
puma en contextos rituales asociados alaimpetracion
por las lluvias (Cieza de Le6n 2000 [1553]: 374-378).
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Figura 7. Detalle de cenefa ornamental. Figure 7. Detail of

ornamental border.

La documentacién da cuenta de la existencia de dan-
zantes que se cuelgan la piel de puma por la espalda,
cubriendo su cabeza con la del puma (de Avila 1983:
33). Afinesdel siglo xviiila practica seguiavigente en
muchasregiones, como lodemuestralalamina B.171del
Codice Trujillo, del Perd, cuya imagen muestra a unos
danzantes vestidos con pieles de puma. Otro ejemplo
de la vitalidad del vinculo entre el felino andino y las
aguas se puede observar en las representaciones de
arcoiris que brotan de cabezas de puma, imagen que se
encuentra en muchos keros coloniales (Martinez 2007:
1981-1982; Kuon de Arce 2011: 216). De modo que, en
las inmediaciones del presbiterio, la zona con mayor
carga simbodlica de la iglesia, se pintaron figuras que
remitiana practicaslocales, que desde una perspectiva
cristiana debian ser extirpadas.

Los especialistas que han intentado explicar es-
tas intromisiones iconograficas suelen afirmar que se
trata de una manifestacion de la resistencia indigena
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o, enlaposturaopuesta, de unaestrategia de laIglesia
para cristianizar practicas locales. Lo que es seguro,
es que estas imagenes son fruto de una transaccion,
no entre los nativos y la Iglesia, sino mas bien una
articulacion entre laidentidad andinay la cristiana de
la propia comunidad local. Es posible que recen a los
santos, participen de los sacramentos cristianos, al
mismo tiempo que confian enlos pumas pintados como
intercesores para asegurar la fertilidad de su ganado
ylaabundancia de las cosechas. No se trata de planos
separados o de una simple convivencia. Las pinturas
expresan un esfuerzo de articulacién entre practicas
que correspondian a distintos contextos culturales.
Referirse a las cabezas de puma implica mirar
las pinturas murales de Parinacota en un momento
histoérico, durante la segunda mitad del siglo xv1ir, en
quelainsercion de esta figura pudo tener una carga muy
precisa. Efectivamente, la decisién de incorporar esta
iconografia tan particular obliga a pensar que determi-
nadas circunstancias de la comunidad justificaron su
integracion. Este decurso conduce a hacer referenciaa
una de las representaciones mas enigmaticas del pro-
grama de pintura mural: el curaca de tres rostros que
se encuentra en el centro de la escena del juicio final,
cuyainclusion se debe entenderalaluz de una situacion
histérica concreta (fig. 8a). La figura en cuestién no tiene
propiamente tres rostros, sino un solo rostro que mira
al frente y dos mascaras con rasgos espanoles en los
costados, cuyos principales distintivos son un bigote
delgadoy unanariz prominente (Cortietal. 2011: 388-
391). Desde las fauces del Leviatan surge una serpiente
que se acerca hasta casi tocar con su lengua bifida al
curaca, mientras dos espanoles parecen ofrecerle el
poder politicoy el dinero contenido en una chuspa.
Todo parece indicar que se trata de una escena
de tentacion. El curaca, el mestizo y el espanol estan
vestidos, contrastando conla desnudez de los cuerpos
de salvosy condenados en el resto del juicio final, sefia-
lando asique se encuentranatin en el tiempo histoérico,
donde la tentacion es posible. Las mascaras permiten
asumir identidades ajenas con el objetivo de contra-
rrestar la influencia negativa que representan, por lo
que el hecho de que las mascaras no cubran el rostro
del curaca es una clara manifestacién del triunfo de su
propia identidad (Canepa 1993; McFarren 1993). En
este sentido, es interesante observar que las mascaras
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que porta el curaca estan rayadas encima, como si lo
hubiesen querido proteger de esas identidades ajenas
que podian controlarlo.

La sierpe que asedia al curaca es una imagen
que, junto con la lectura de agente de la tentacion,
puede ser interpretada como la representacién del
amaru, palabra quechua que significa serpiente de
gran tamaifo. Su condicién de ser poderoso explicaria
su uso como atributo en la heréaldica colonial de las
familias que se consideraban descendientes de los
incas (Gisbert 2008a: 156-168). Por tanto, el amaru
que tienta al curaca es, a su vez, un signo reconocible
delaidentidad andina. Dicotomia que se acentud en el
contexto de las rebeliones de finales del siglo xvi11. Si
las pinturas fueron ejecutadas poco después de 1780,
el representado es Diego Felipe Canipa, curaca de
Codpa que por su lealtad a la Corona fue condenado a
muerte por las fuerzas rebeldes durante las rebeliones
de Tupac Amaru (O'Phelan1988; Hidalgo 2004: 261).
Esto permite precisar atin mas la interpretaciéon de la
extrafia escena pintada en el juicio final. El podery el
dinero ofrecido por los espafioles podrian hacer olvidar
al curaca su identidad (Corti et al. 2011: 393-395). El
amaru, por su parte, junto con representar al demonio
y ser un elemento de la heraldica de las familias incas,
eraunadeidad andinaasociada alrayoyaloscursosde
agua(Chacama2004). Igualmente, se debe agregar que
en el contexto posrevolucionario podia ser leida como
representaciéon de Tupac Amaru (Estenssoro 1991),
cuyo nombre de familia era indicativo de su alcurnia
(Chacama 2009: 24).

De todos modos, es cierto que la figura de la ser-
piente esta presente en muchas pinturas coloniales,
en ocasiones bajo la forma de Leviatan, como en las
escenas del infierno de Copacabana de Andamarca,
Curahuara de Carangasy Carabuco (Gisbert 2008b: 44;
Gisbert&de Mesa 2010; Mardones 2020: 270-271). La
peculiaridad de Parinacota es que la delgada serpiente
que surge de las fauces del Leviatan se aproxima a un
curaca paratentarlo, rasgo al que se agregan represen-
taciones de pumas que obligan a unalectura asociativa.
Si efectivamente la serpiente es Tupac Amaru seria
necesario releer el sentido de las cabezas de puma del
presbiterio, puesla figura del felinoandino erala ensefa
de Pumacahua, quien comando los ejércitos leales a
la Corona durante las rebeliones. Como se puede ver
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con claridad en la pintura mural que se conserva en
el exterior de la iglesia de Chinchero, la serpiente y
el puma fueron emblemas de traicion y fidelidad a la
Corona, respectivamente (Flores et al. 1991: 186). Sin
embargo, el pumadelaiglesiade Chinchero sigue mas
bienlalineadel felino rampante, imagen heraldica que
parece coherente con las pretensiones de Mateo Puma-
cahua de ser descendiente de Huayna Capacy con su
ambicion de tener un alto cargo en la administracion
colonial (Gisbert 2008a: 212-218).

Volviendo a Parinacota, la figura del felino también
estapresente alos pies del monarca, enlaescenadela
defensadelaeucaristia pintadaenel coroaltodelaiglesia,
iconografia que tuvo gran circulacion en tiempos de la
posrebelion (fig. 8b). Estaimagen posee una particular
relevancia, pues el monarca acompafnado de un puma
defiende el sacramento de los ataques de los infieles.
Por tanto, surge con naturalidad la contraposicién en-
tre el animal leal ala Coronay el hombre con turbante
que ataca lo que Espana defiende. Indudablemente,
la iconografia de Chincheros tiene una configuracion
muy distinta a lo que se encuentra en Parinacota, y
no es posible pensar en una influencia directa de esas
imagenes. Sin embargo, todos sabian que las ensefnas
de Pumacahuay Tupac Amaru eran el pumay la ser-
piente, respectivamente.

Si las tensiones provocadas por la rebelién toca-
ron con fuerza alos Altos de Arica, cobrando lavida de
su curaca, las cargas simbdlicas de estas dos figuras
debieron tener una particular fuerza en Parinacota y
en la region circundante. De modo que no es posible
confirmar que las cabezas de puma del presbiterioy el
puma sedente que acompana al monarcaen ladefensa
delaeucaristia hayan sido concebidas en su origen como
representaciones del indigena fiel ala Corona. Tampoco
se puede asegurar que la serpiente que se cierne sobre
el curaca en el juicio final fuese pintada inicialmente
con la intencioén de figurar al rebelde. No obstante, es
seguro que esa lectura debid surgir naturalmente en
el contexto de las rebeliones; el puma angel y protector
del sacramento colisiona con la serpiente que tienta
al curaca para que se aparte del camino cristiano. Las
insurrecciones anticoloniales dejaron una huella pal-
pable en las pinturas murales del mundo surandino,
ylaiconografia del pumay la serpiente es una de ellas
(Cohen 2016:145-181).
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Figura 8: a) detalle del juicio final; b) defensa de la eucaristia.
Figure 8:a) detail of Final judgement; b) defense of the Eucharist.

Igualmente, se debe tener en cuenta que la inter-
pretacion del pumay el amaru en las pinturas de Pa-
rinacota no se agota en su relaciéon con las rebeliones.
Las investigaciones acerca de los lenguajes coloniales
subalternos, contenidos en keros, textiles, superficies
parietales y otros formatos, han arribado a conclusio-
nes que pueden ser relevantes para entender el papel
de felinos y serpientes en la iglesia de la Natividad de
Parinacota (Martinez 2009; Kuon de Arce 2011). El
planteamiento central es que estos soportes visuales
alternativos construyeron un imaginario de identidad
andina (Martinez 2005), cuyos elementos constituti-
vos se traspasaron, en algunas ocasiones, a formatos
europeos (Martinez 2007). En concreto, la presencia
en keros y otros soportes de la figura del amaru o del
arcoiris brotando de una cabeza de puma fue relativa-
mente habitual, y los investigadores han coincidido
eninterpretarlos como representaciones de los relatos
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andinos prehispanicos atinvigentes al final del periodo
Colonial (Garcia 2007). Por tanto, es plausible que los
habitantes de Parinacota pudieran identificar las cabezas
de pumay la figuradel amaru como contenedores de la
memoria colectivay signos de suidentidad. Imagenes
que, en su lectura cristiana, en la que el puma es angel
y la serpiente demonio, eran capaces de indicar qué
parte de las antiguas tradiciones debia sobrevivir y
cudl eclipsarse.

CONCLUSIONES

La documentaci6n escrita que entrega noticias sobre
lo que ocurria en Parinacota durante el siglo XVIII es
escasa, tal como ocurre con muchos pueblos periféricos.
Enestesentido, las pinturas murales son un antecedente
insustituible para penetrarenlas circunstancias del lugar.
Tal vez es una ventaja esta carencia de antecedentes,
pues gracias aellasurge lanecesidad de hacerle ciertas
preguntas alos muros de la iglesia de Parinacota.

Ademas de manifestar la sacralidad del espacio
cristiano, las pinturas murales en estudio interactian
conlaliturgiayhacen presentes por medio de imagenes
las realidades sobrenaturales, remiten a una historia
local registrada enlineasy colores. Son documentos que
permiten conocer lo que estaba pasando en Parinacota
a fines del siglo xvi1ir, hablan de una comunidad que
tenia caracteristicas precisas.

Salta a la vista el poderoso énfasis catequético
del programa, como no se puede ver en ninguno de los
otros ejemplos de pintura mural delaregion. Este rasgo
provendria de un diagndstico acerca del insuficiente
conocimiento de ladoctrina cristiana de los habitantes
de Parinacota. Se trata de un auténtico catecismo en
imagenes que supliria la falta de atencion sacerdotal
de quienes habitaban en el puebloy, especialmente, de
aquellos que residian en estancias lejanas.

En contradiccion con este diagndstico de ignoran-
cia religiosa, las pinturas parecen testimoniar que los
habitantes de Parinacota participaban de las practicas
cristianas, como se puede observar explicitamente
en numerosas escenas. Se los representa asistiendo
a los sacramentos y a su curaca luchando contra las
tentaciones. También, en este caso, las imagenes que
muestran a personas de la localidad son muchas mas
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que las que se pueden encontrar en otras iglesias. Se
trata de un acento peculiar.

Finalmente, lainsercién de iconografias anémalas,
como las cabezas de pumayel curaca con dos méascaras,
supone una intencién de articular los saberes locales
conlos cristianos. A suvez, la presencia del puma obliga
aunalectura mas compleja de la figura de la serpiente
presente en el juicio final. Desde un punto de vista an-
dino, las dos figuras animales estan relacionadas con
fuerzas delanaturalezay sirvieron como contenedores
de los antiguos relatos. Al mismo tiempo, una posible
lectura cristianalos transfiguraria en angel y demonio,
en fiel e infiel. Luego, en el contexto de las rebeliones,
se los puede leer como las ensefias de los indigenas
lealesala Coronayde aquellos que se rebelan frente al
dominio espanol. El curaca de las dos méscaras debe
luchar contra las tentaciones del amaru y preservar su
identidad.

En sintesis, las pinturas murales de Parinacota
parecieran evidenciar que los habitantes delalocalidad no
hansido catequizados en plenitud. Pese alo cual, como
las iméagenes lo muestran, participan activamente de
los sacramentosy otras practicas religiosas cristianas.
Ignoranciay devocion que conviven con la voluntad de
favorecer, mediante iméagenes pintadas en los muros,
unaarticulacion de saberes que algunos perciben como
contrapuestos. Asi, la lectura del programa es modifi-
cada por circunstancias histéricas precisas, como las
alteraciones que se producen en laregioén en el contexto
delasrebeliones anticoloniales del final de la centuria.
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NOTAS

No se incorpora en el texto un analisis iconografi-
co pormenorizado de las pinturas, trabajo que se pue-
de encontrar en Corti y colaboradores (2013: 31-69),
especialmente en el capitulo “Anélisis iconografico de
las pinturas”.
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