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Figura 13. Pintura rupestre de soldados, al este de la pintura principal.

A pictograph of soldiers to the east of the main panel.

ejército peruano después de la independencia en
1824, segtin cuadros contemporaneos (Julio Luqui
Lagleyze, comunicacion personal 2013). Los musicos
también, de forma exclusiva, llevaban sombreros
rojos. En segundo lugar, en solo dos momentos
la infanteria llevaba barras (rayas) rojas en los
pantalones blancos. Para la Legién Peruana de la
Guardia, el ejército de liberaciéon de San Martin
formado en 1821, los pantalones de parada eran
blancos con barra roja, hasta que la independencia
en 1825 provocé la emisién de nuevos uniformes
(Medina y Mendoza 2005:60-61). Una vez mads,
bajo el presidente Orbegoso en 1835, los pantalones
de bayetdn de los uniformes de la infanteria eran
blancos con una barra roja (Figura 15), hasta
que los nuevos uniformes, en 1839, asignaron la
barra roja a la caballeria y definieron que el azul
claro serfa para la infanteria (Oviedo 1865:48, 53;
Lourdes Medina Montoya, comunicacién personal
2013). En tercer lugar, el saco largo del oficial
parece ser una levita (frog coat), la cual no es
mencionada en los reglamentos de los uniformes
del Pert antes de 1830 (Oviedo 1865:36, 43, 48)
—a partir de ese momento fue permitida para los
oficiales, especialmente fuera de la parada, asi
como el bicornio— (desafortunadamente no es
posible distinguir la forma de los sombreros de la
infanteria pintadal).

Los soldados incisos tienen mucho menos
detalle. Sin embargo, claramente llevan chacds,
un sombrero alto en forma de cilindro, a menudo
ligeramente mds ancho arriba (p.ej., Figura 15),
que debe de datar de antes de 1872, cuando otra
forma —el quepis— fue introducido para todas las
fuerzas peruanas (Medina y Mendoza 2005:108).

En suma, el uniforme de los soldados pintados
mads probablemente corresponde al periodo entre
1835 y 1839, o tal vez poco después, siendo las
convulsiones que afectaban al pais tan grandes que
los uniformes no siguieron muy rigurosamente los
nuevos reglamentos, especialmente en las provincias
(Lourdes Medina, comunicacién personal 2013).
Estos soldados, por lo tanto, habrian sido las tropas
de la nueva republica peruana, en un momento en que
los capitanes y soldados iban y venian entre Arequipa,
Vilque y Puno en un tumulto desconcertante.

Los caudillos y las guerras civiles

Las dos décadas inmediatamente después
de la independencia del Perd fueron una época
de violencia politica asombrosa (Basadre 1983).
Caudillos ambiciosos compitieron por controlar
el pais y con los varios golpes de Estado, las
luchas civiles y las guerras con otros Estados
vecinos habia un flujo continuo de tropas armadas
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Figura 14. Otras pinturas rupestres en el acantilado, del este al oeste: (A) planta, posiblemente palma sagrada (ver
Hostnig 2004:49); (B) camélido con lanzas; (C) zorro?; (D) lagarto; (E) camélidos; (F-H), figuras humanas.

Other pictographs on the cliff face, shown moving east to west away from the main panel (A) Plant, possibly sacred
palm frond (see Hostnig 2004:49); (B) camelid with spears; (C) fox?; (D) lizard; (E) camelids; (F-H), human figures.

y guerrillas por las provincias. Como la parte del
pais mds cercana a la frontera boliviana, el altiplano
peruano fue especialmente afectado por las guerras
de la confederacion entre Perd y Bolivia. Varios
comandantes hicieron campafia en la zona y miles
de soldados se apostaron en varios momentos en
Puno, Cusco y Arequipa.

Es l6gico suponer que la pintura rupestre se
model6 basandose en una parada o desfile que
el artista vio en una de las ciudades de la sierra
del sur, como Puno o Arequipa. La pompa y la
ceremonia aparente y la variedad de instrumentos
musicales sugieren una ocasiéon importante en
un centro principal: tal vez la llegada de un gran
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Figura 15. El uniforme de la infanteria del Perd
de 1835 a 1839. Ilustracién de Rodolfo Parodi en
Medina y Mendoza (2005:99).

The infantry uniform in Peru’s army from 1835 to
1839. Illustration by Rodolfo Parodi in Medina
and Mendoza (2005:99).

lider, la ascensién de un nuevo régimen politico,
una victoria militar o un funeral importante. Hubo
varios de esos eventos desde 1835 a principios
de 1840. Se resumen brevemente los principales
acontecimientos de la época, segin Jorge Basadre
(1983), con especial atencién a las regiones del
sur (Figura 2).

Esta fase se inici6 con la presidencia provisional
de Luis José Orbegoso y con el fallido golpe de
Estado de Agustin Gamarra en 1834. Gamarra se
retird a su base mds fuerte de apoyo popular en
Puno, y finalmente aun mds all4, a Bolivia. Fue justo
antes de la introduccién de los nuevos uniformes

con la barra roja cuando Orbegoso marché hacia el
sur en su persecucién. Pero con el golpe de Felipe
Salaverry en Lima, Orbegoso se encontré aislado
en Arequipa y, desesperadamente, pidié a Andrés
de Santa Cruz, presidente de Bolivia, por ayuda
contra Salaverry. Santa Cruz, que tenia la visién de
unir las dos republicas andinas, accedi6 a invadir el
Perd y Orbegoso ratificé un tratado con él en una
carta desde Vilque (muy cerca de las Pinturas de
Japuraya). Anteriormente Gamarra habia invadido
la zona de Puno y marché hacia al norte, a Cusco,
pero esta vez se encontré derrotado por Santa Cruz
y fue, finalmente, exiliado. A principios de 1836,
las fuerzas de Santa Cruz capturaron a Salaverry
cerca de Arequipa. Salaverry fue ejecutado por un
pelotén de fusilamiento en Arequipa; sus restos
fueron llevados, con gran ceremonia, primero a la
catedral, y unos dias mds tarde al cementerio. Santa
Cruz, victorioso, con el asentimiento de Orbegoso,
convoco una asamblea de diputados regionales para
formar la Confederacion Peri-Bolivia, con Santa
Cruz como el Supremo Protector.

Después de varias interacciones hostiles,
Chile declar6 la guerra en diciembre de 1836 con
la intencidén de restaurar el statu quo antes de la
formacién de la Confederacion. El general chileno
Manuel Blanco Encalada y sus fuerzas desembarcaron
en la costa sur de Perd, marcharon hacia el interior
y ocuparon Arequipa. Sin embargo, fueron rodeados
por las fuerzas de Santa Cruz y Blanco Encalada
no tuvo mas remedio que firmar un tratado de paz.
Humillado, este vio un gran desfile ptblico de las
tropas de Santa Cruz en Arequipa, y luego regresé
a Chile. En 1838, una segunda invasién desde
Chile fue montada por Agustin Gamarra, que habia
regresado a Sudamérica y encontr6 el apoyo de los
emigrados peruanos descontentos. En busqueda
de Gamarra en la sierra norte, en enero de 1839,
Santa Cruz fue derrotado en la batalla de Yungay y
exiliado a Ecuador. Este acontecimiento marcé el
fin de la Confederacion y la ascension de Gamarra
como presidente de Perud. Poco después, en marzo
de 1839, Gamarra cambio los uniformes militares,
demasiado estrechamente asociados con Orbegoso y
Santa Cruz, asi que la infanteria ya no llevaba la barra
roja en el pantalén (Oviedo 1865:53), sin embargo,
este cambio posiblemente no fue implementado
inmediatamente en las provincias.

Siguieron levantamientos en varias partes del
pais, incluso Cusco, Puno y, mds significativamente,
Arequipa (dirigida por Manuel Vivanco), que fueron
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derrotados por los oficiales de Gamarra. Gamarra
pronto decidié invadir Bolivia —débil y anarquica—
con el fin de anexarla bajo el control peruano y
reinar sobre todos los Andes centrales (en esta
campaiia, sus fuerzas pasaron por el lado este del
lago Titicaca, y no cruzaron Puno). Al principio
tuvo la ayuda del caudillo joven boliviano José
Baillivian. Gamarra entré en Bolivia y ocup6 La Paz,
pero las relaciones con Baillividn se deterioraron
y la region fue intensamente hostil a los peruanos.
En noviembre de 1841 Baillividn y otros bolivianos
atacaron a Gamarra en Ingavi, cerca de La Paz vy,
en esa batalla, Gamarra fallecié y la mayoria de sus
fuerzas fueron capturadas.

Los generales bolivianos victoriosos, incluido
Ballivian, invadieron y ocuparon el sur del Perd,
asentdndose mayormente en Puno. Pero ellos se
encontraron con la feroz resistencia de las guerrillas
a lo largo de la cuenca del Titicaca, dirigidas por
criollos asi como por lideres indigenas, y con la
oposicién de la Guardia Nacional de Puno al mando
del coronel Rudecindo Beltran. En el invierno de
1842 accedieron a un tratado y las fuerzas bolivianas
se retiraron del Perd. Finalmente la sierra sur estaba
en paz.

En resumen, entre 1835 y 1842, un elenco
cambiante de generales y soldados ocuparon Puno,
Arequipa y Vilque. Los soldados pintados podrian
haber pertenecido al batallén de Orbegoso en 1835-
6, Salaverry en 1835-6, Gamarra en 1835 o 1840,
Santa Cruz en 1835-18372, Castilla o Vivanco en
1840, o, posiblemente, la Guardia bajo Beltran en
1841-1842. Hubo varias ocasiones para paradas
militares. Por ejemplo, la ejecuciéon de Salaverry
y la humillacién de Blanco Encalada a manos de
Santa Cruz fueron ambos marcados por desfiles
y ceremonias en Arequipa. La formacién de la
Confederacién de Santa Cruz, la ascension de
Gamarra y la muerte de Gamarra podrian haber sido
motivo de ceremonias publicas en Puno, Arequipa
y otras capitales provinciales. Es posible también
que el desfile en la pintura solo marcara una fiesta
religiosa, aunque la ausencia de figuras religiosas,
evidentes en muchos otros paneles histéricos de arte
rupestre, hace que sea menos probable.

. Quién fue el artista?
Es probable que el artista hubiera sido

considerado “indio” en las categorias de la época.
La pintura se ubica en un lugar ocupado por otro

arte rupestre y estd en consonancia con un corpus
mas amplio del arte rupestre colonial o republicano
del centro-sur andino que retrata el movimiento
y la procesién, en el que una serie de figuras
(soldados, peregrinos, bailarines, jinetes) anda
horizontalmente. Generalmente, se considera que
estas imagenes fueron producidas por la poblacién
local mas o menos “indigena” (ver p.ej., Strecker
y Taboada 2004). Las caras y las manos rojas
de los soldados y oficiales infringen las normas
europeas de representacion, en las que (teniendo
en cuenta los colores disponibles) se esperaria
blanco o amarillo. También lo hace el énfasis en
las piernas o pantalones, retratados como una gran
“U” invertida, a pesar de que estd en consonancia
con otro arte rupestre andino colonial y republicano
(Hostnig 2004; Medinaceli et al. 2003; Taboada
1992). Las Pinturas de Japuraya especialmente
se asemeja a las de Waylla Ph’uju, en la margen
noreste del lago Titicaca (Medinaceli et al. 2003),
en la escala de las figuras, las piernas acentuadas, la
paleta de colores y el uso cuidadoso de color para
distinguir los uniformes. El artista era probablemente
analfabeto: no hay escritura en la pintura original, a
pesar de que tuvo cuidado en presentar detalles de
los uniformes y el equipo, y probablemente quiso
retratar a individuos especificos como los oficiales.
Asf, las Pinturas de Japuraya son probablemente la
representacion, por manos andinas, de las fuerzas
armadas criollas, mediante el idioma tradicional
andino del arte rupestre.

Pero no hay que trazar una clara linea divisoria
entre la etnicidad del artista y la de los soldados.
De hecho, los soldados indigenas participaron y
fueron reclutados para el combate durante el siglo
XIX, formando parte de los ejércitos realistas
y patriotas en las guerras de independencia
(Luqui y Manzano 1998:86-88). Los documentos
tempranos de la época republicana dejan en claro
que el reclutamiento forzado de la clase baja era
una practica comun (ver p.ej., Oviedo 1865:118).
Ademads, las fuerzas guerrilleras indigenas, al
mando de sus propios lideres, a menudo lucharon
junto con las tropas regulares. A partir de las
guerras de independencia, y durante todo el siglo
XIX, las guerrillas, o montoneras, jugaron un
papel crucial en numerosas campafias, como la
resistencia en Puno contra las fuerzas bolivianas
en 1841-2 (también Méndez 2009:577-578). Las
acciones de las guerrillas constituyen un contexto
importante para comprender el arte rupestre del
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siglo: demuestran que las comunidades campesinas
andinas participaron activamente en las rivalidades
de los caudillos criollos, quienes, efectivamente,
dependian en gran medida del apoyo rural, tanto
de hombres como de suministros (Méndez 2009).
En este contexto, aunque no sabemos si el artista
tenfa ninguna conexién especial con los soldados o
comandantes, parece claro que la representacioén de
las fuerzas armadas debe haber tenido significados
politicos, y podria constituir una forma de la accién
politica intencional.

Hacia la Interpretacion del Arte Rupestre
como Practica Politica

Ir mas alla de la caracterizacion de Querejazu
(1992a) del arte rupestre andino histérico como
“narrativo”, reconociéndolo como politico (Martinez
y Arenas 2009), nos lleva a contemplar como las
comunidades andinas en esta regién confrontaban
los acontecimientos contemporaneos de la colonia
y la republica temprana, cémo pensaban acerca del
proyecto de grabar y hacer comentarios sobre su
entorno politico (Molinie 1997). Podemos explorar
al menos tres maneras distintas de interpretar el
arte rupestre post-conquista como una practica
politica, que no son mutuamente excluyentes:
(1) una critica oculta o hidden transcript (Scott
1990), quizds una forma de resistencia; (2) una
conmemoracion, o practica de la memoria social;
(3) y un instrumento ritual.

En primer lugar tenemos la propuesta de Martinez
y Arenas (Arenas 2011, Martinez 2009, Martinez y
Arenas 2009) de que el arte rupestre fue utilizado
como una especie de comentario o critica indigena,
expresando temas y mensajes sobre el poder y la
dominacién hispana que estan totalmente ausentes
en el corpus del arte indigena post-conquista mas
visible para las autoridades, como los geros (en el
mismo sentido, una ventaja de los quipus después
de la conquista era su impenetrabilidad para los
espafioles; Salomon 2004:113). Esta interpretacion
corresponde precisamente al concepto de James
Scott (1990) del hidden transcript: el discurso
politico que se produce dentro de las comunidades
subalternas, en quejas y susurros resentidos, un
discurso casi invisible a la historiografia. El arte
rupestre en lugares aislados habria sido ideal para la
comunicacién de mensajes de resistencia, expresando
agendas especificamente nativas, o criticando a los
poderes dominantes.

Otra manera de considerar la valia politica del
arte rupestre histdrico es verlo como parte de la
conmemoracion y elaboracion de la historia. Fuera
de las tradiciones narrativas de la historiografia, las
comunidades andinas de la colonia y la republica
temprana, en efecto, eligieron representar y recordar
los eventos importantes recientes con otros medios de
comunicacién: el canto y el baile, la representacion
visual, los rituales, las procesiones, los quipus, etc.
(Martinez 2000; Martinez y Arenas 2009; Molinié
1997). Algunos ejemplares del arte rupestre colonial y
republicano, como las Pinturas de Japuraya, parecen
retratar eventos historicos especificos de forma
figurativa (y en este sentido, son muy diferentes
de la mayoria del arte rupestre precolombino).
Crear, alterar y visitar sitios del arte rupestre pudo
constituir practicas de la “memoria social”” andina
(Connerton 1989). El arte rupestre puede haber sido
particularmente apropiado para tales practicas por
que inscribia en lugares especificos en el paisaje
la memoria de los acontecimientos y los tiempos
pasados, integrando tales eventos en una cosmovision
espacial coherente (Abercrombie 1998). Estas
pruebas visibles y permanentes podrian atin servir
como validaciones y relictos tangibles de eventos
pasados, al igual que los quipus, las estatuas y bultos,
los paquetes de documentos guardados o las rocas
naturales que seguian siendo consideradas héroes
petrificados (Dean 2010:39; Stanfield-Mazzi 2013).

Por tltimo, el arte rupestre hizo mds que narrar,
criticar o incrustar la memoria del pasado en el
paisaje; tenia significados y potencias sagradas.
Su produccién y su desfiguraciéon podrian haber
logrado objetivos de manera ritual, incluso objetivos
politicos. Hay evidencia del uso repetido de sitios
de arte rupestre durante toda la época colonial para
ofrendar y suplicar el favor de los poderes sagrados
(Martinez 2009:20; Martinez y Arenas 2009:133),
tanto como en afios recientes (p.ej., Medinaceli et
al. 2003; Querejazu 1992a:8; Strecker y Taboada
2004). El hecho de que se considerara que el arte
rupestre tenfa poder espiritual también se evidencia
en los actos iconoclastas, en el que el arte rupestre
precedente (a menudo precolombino) fuera borrado
o cubierto con cruces (Bednarik 1988; Querejazu
1992a, también Hostnig 2004:52; Martinez 2009:24-
26). Tales actos, realizados o por religiosos o por los
andinos conversos, habrian desacralizado la imagen
anterior, exorcizandola de todo contenido y poder
diabolico. Desde esta perspectiva, el arte rupestre
colonial y republicano de soldados podria haber sido
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no solo la documentacion de los acontecimientos de
la época, sino el intento de intervenir magicamente
en un mundo de encuentros violentos y asimetrias
dramadticas de poder.

En el caso de las Pinturas de Japuraya, el punto
critico del que hablamos es de una serie de actos:
un comentario pintado sobre los acontecimientos
politicos de la época, asi como las alteraciones
posteriores que constituyen comentarios sobre
ese comentario. Aunque no podemos precisar el
significado politico de las imdgenes pintadas y
grabadas, es bastante seguro que estos significados
cambiaron con el tiempo. La pintura original parece
principalmente conmemorativa en su intencion:
registra un evento particular importante que fue
marcado en una ceremonia publica. Ciertamente
la procesion en si era una forma de conmemorar y
recrear la historia que era totalmente reconocible y
familiar para los andinos y criollos en la época. En
términos mds generales, la pintura da la impresién
—al menos, a los ojos occidentales— de retratar un
mundo estructurado de orden y jerarquia. El acto de
la procesion implica el progreso ordenado mediante el
espacio; los musicos evocan la expresion ritmica del
tiempo. El rango social y militar se muestra por medio
de la aplicacién coherente de uniformes, insignias,
equipo (siempre en amarillo) y la secuencia. Mientras
que el potencial de la violencia estd implicito en las
armas, es solo latente. La pintura captura la esencia
de la parada: la expresion viva y puiblica del orden
y autoridad, ticitamente apoyada por la fuerza. En
la fanfarria de las figuras miniaturas gallardas y en
el gesto triunfante del oficial, un orden politico es
reconocido y conmemorado.

(Es esta una interpretacién valida desde el
punto de vista indigena en el siglo XIX? Propongo
que lo es. Por ejemplo, la disposicion de elementos
gréficos es la misma aqui que en la axialidad de “buen
gobierno” en la obra de Guaman Poma analizada
por Rolena Adorno (1988), con los elementos mas
“altos” (oficiales, cruces) colocados por encima
y a la izquierda. Se podria plantear que Pinturas
Japuraya tenga algunas similitudes con pinturas
rupestres incas del drea sur y centro-sur (siendo
mads notable el Panel Boman y otras pinturas de la
Pukara de la Rinconada; Ruiz y Chorolque 2007)
que muestran filas horizontales de figuras o unkus
coloridos, a veces llevando armas, varas u otros
objetos, en las cuales la autoridad y el rango se
transmiten mediante el vestido prestigioso, y el
orden social, por la repeticion de grupos de figuras

similares (Ruiz y Chorolque 2007:147-154; véase
también Berenguer 2013). Pero, de hecho, buscar
un precedente especificamente “andino” es suponer
que la poblacioén rural de principios del siglo XIX
estuvo aislada de un mundo de imédgenes hispanas
y/o que se mantuvo ignorante de sus significados.
Por el contrario, el lenguaje visual de la pintura
histérica y religiosa europea impregnaba las iglesias
de los andes sur-centrales en la época (Gisbert
1992, 1994), y claramente influyé a Pinturas
Japuraya. En los cuadros y murales representando
las procesiones y fiestas religiosas (Dean 1999;
Gisbert 1994), el espacio de la composicién es un
microverso social ordenado con varias categorias de
personas (funcionarios criollos, kurakas, soldados,
etc.) distinguidas por el vestido, la postura y
la posicion. Si tenemos en cuenta que Pinturas
Japuraya particip6 en una red de imdgenes visibles
en las iglesias —muchos de ellos hechos por artistas
indigenas— entonces transmitia el orden y la autoridad
de manera reconocible.

Pero las modificaciones posteriores son harina
de otro costal. Algunos rasguiios repiten la imagen
original con mds énfasis, reforzando las lineas
de fusiles, pantalones o zapatos; quizas tenian
la intencién de reconmemorar el acontecimiento
al que la pintura original se referia o de reforzar
el simbolismo entendido de la imagen. Otros
rasgufios, aunque replican el tema de los soldados
y su orientacion hacia la derecha, logran un estilo
y un tono notablemente diferente. Los soldados
incisos no son parte de un regimiento jerarquico
ordenado ni una exposicién publica, sino que son
combatientes individuales desconectados los unos
de los otros. Dos soldados disparan, haciendo una
conexién explicita con la lucha, y los soldados
incisos que caminan tal vez representan la marcha
en lugar del desfile. Sus posiciones heterogéneas
y su disposicion dispersa, y aun la calidad de su
produccion artistica (lineas rapidas, poco profundas,
inexpertas), sugieren un movimiento incoherente,
sin disciplina ni lider evidente. La sensacién que
transmiten estos soldados incisos, entonces, €s una
de conflicto e individuacidn.

La desfiguracién intencional de al menos uno
de los oficiales y, probablemente, dos —dejando el
tercero intacto— es un comentario mas abiertamente
politico. Un acto de agresion contra los oficiales,
o lo que representaban, se puede interpretar mas
claramente como una critica en el discurso oculto.
Si consideramos la pintura original como una
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forma de conmemoracion, la desfiguracion revisé
y, selectivamente, borré la narrativa historica,
expurgando del registro a los oficiales especificos.
Vista como “iconoclasta”, también puede haberlos
despojado de poder espiritual. Si bien su significado
exacto es oscuro, la desfiguracion, al igual que los
soldados incisos, presenta una revision hacia una
representacion menos ordenada y coherente de la
sociedad, en la que el conflicto se coloca al centro.

Conclusion

Teniendo como base la tradicién precolombina
del arte rupestre y la roca esculpida como
précticas politica y religiosamente potentes, las
transformaciones radicales de la colonia y la reptiblica
temprana hicieron que el arte rupestre fuera el
medio de expresion y conmemoracién de un pueblo
andino afuera de la “ciudad letrada” (Rama 1984).
Siguiendo la sugerencia de Martinez y Arenas de
pensar en el arte rupestre como una alternativa al
discurso publico de la iglesia, del gobierno y de la
escritura, entonces este tipo de imagen compleja
es una forma subalterna de representar, recordar,
comprender y tal vez magicamente de canalizar o
controlar, de alguna manera, a un poder armado
dominante y peligroso.

Sin embargo, el caso de las Pinturas de Japuraya
y su secuencia de modificaciones, dentro del
contexto politico de las rivalidades violentas de
la republica temprana, indican la complejidad de
este discurso oculto. Seria equivoco interpretar las
Pinturas de Japuraya como una forma de resistencia,
porque ese término reduce un mundo sociopolitico

complejo y volatil a un modelo diddico de opresores
y subalternos. En cambio, lo que este panel de arte
rupestre indica mejor es que el “discurso oculto” no
fue undnime, y si queremos hablar de “la memoria
social andina”, esta no fue una vision coherente,
sino un proceso multivocal. Este registro dinimico
es mejor descrito como una conversacion o discusién
oculta que involucré la conmemoracion original, el
énfasis, la adicion y la eliminacién. Es una secuencia
que pareciera estar totalmente de acuerdo con el
tumulto politico del siglo XIX en la sierra del sur.
Tal secuencia refuerza la idea de que los pobladores
andinos rurales se involucraron activamente en las
luchas entre las facciones de la reptblica temprana.
Indica, especialmente, que sus opiniones —incluso
las opiniones sobre como recordar y entender los
acontecimientos de la época— no eran ni unificadas
ni inmutables.
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Notas

En 1816 el chacd fue introducido para todas las fuerzas de
Espana en las Américas, en sustitucion de los bicornios. Los
bicornios siguen siendo usados solo por los oficiales. Se nota
que algunos paneles publicados de arte rupestre muestran
los sombreros de manera suficientemente detallada como
para utilizar este marcador cronoldgico, p.ej., bicornios

en las figuras del combate en Taboada (1992:44, 46, 47)
(también Martinez y Arenas 2009:134).

En 1835-6, los propios misicos de Santa Cruz habrian
llevado los colores bolivianos, pero es posible que una
banda militar de peruanos pudo haber tocado en una
ocasién importante.






