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l Instituto de Historia del Arte de la Facultad de 
Filosofía y Letras fue creado en 1956 por el Dr. 
Carlos Massini Correas, su primer director. Desde 
entonces da origen a una serie de publicaciones de 
investigación científica dentro del ámbito 
universitario que abarca toda la región de Cuyo.  

A cinco años de su existencia surge su primera publicación 
en 1961, los Cuadernos de Historia del Arte. Estos fueron 
creados con la necesidad de orientar la producción 
científica hacia los estudios de las diferentes 
manifestaciones artísticas locales y regionales en el ámbito 
de la Universidad Nacional de Cuyo. 
 En forma inmediata se constituyó, según lo estableciera su 
fundador, en un relevamiento, y en un estudio del material 
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artístico producido en la región y, a partir de él, en un 
espacio dedicado a las discusiones de carácter 
epistemológico dentro del campo artístico local. Desde sus 
inicios, la investigación científica se centró en el Arte 
Regional, para luego avanzar sobre problemáticas 
históricas y estéticas del Arte Argentino, llegando luego a 
los estudios del Arte de Hispano Americano. 
 
Dentro de sus contribuciones, Carlos Massini Correas, creó 
la primera publicación científica Regional Universitaria en 
Historia del Arte. Estos Cuadernos se orientaron en el 
campo disciplinar de las humanidades, las ciencias sociales 
y sobre todo las artes. Así, entre 1961 y 1972 surgen once 
publicaciones consecutivas. Desde su comienzo, los CHA 
fue el lugar donde importantes figuras y pensadores de la 
Facultad de Filosofía y Letras junto a personajes 
emblemáticos de la de la Universidad Nacional de Cuyo 
exponían sus trabajos. Entre los referentes locales se 
destacan: Carlos MASINI CORREAS, Diego PRÓ, Adolfo 
F. RUIZ DÍAZ, Ladislao BODA, Víctor DELHEZ, Herberto 
HUALPA, Blanca ROMERA de ZUMEL, Marta GÓMEZ de 
RODRÍGUEZ BRITOS, Alberto MUSSO, Graciela 
VERDAGUER, Mirta SCOKIN de PORTNOY.  Otros fueron 
grandes investigadores externos del ámbito de la UNCuyo 
como Mario BUCCHIAZO, Damián BAYÓN, José Emilio 
BURUCÚA, entre otros.  
 
A partir del fallecimiento de MASSINI CORREAS se produjo 
un período de cambios en el IHA. Recién en 1987 se 
reiniciaron las publicaciones. Años después se presentarían 
cambios en los CHA tanto en su diagramación como en su 
formato, manteniendo esta nueva estructura editorial desde 
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1995/1996 hasta el 2015. Desde entonces, los Cuadernos se 
organizaron nuevamente con un formato editorial diferente, 
pasando de una publicación anual a dos publicaciones 
semestrales. Es entonces que, a partir del 2016 en su sesenta 
aniversarios, el Instituto proyectó una edición especial: 
IHA: 60 Años de investigación sobre el Arte Argentino 
desde lo Regional, publicado en dos tomos. Estos cambios 
se proyectaron desde la necesidad de generar una 
transformación en sus publicaciones adecuándose a los 
nuevos lineamientos editoriales.  

Finalmente, a partir del 2017, con la necesidad de 
incorporar el avance tecnológico así como proceder a la 
indexación de los Cuadernos, se comenzó con la 
incorporación de una nueva publicación, en formato “el 
digital”. Esto porque la editorial del IHA debía ponerse en 
consonancia con los requerimientos estandarizados de las 
publicaciones científicas, tanto en el orden Institucional de 
la Facultad y de la Universidad, como dentro de los 
parámetros internacionales. Esto nos llevó a una etapa de 
transformación para el formato digital, a partir de su 
implementación en el sistema operativo Open Journal 
Systems, de código abierto para la administración de 
revistas científicas. Este sistema, mejora todos los procesos 
que intervienen en la digitalización de las revistas 
científicas electrónicas, asegurando la evaluación (doble 
ciego), dando una mayor visibilidad a los Cuadernos de 
Historia del Arte. Además, proporciona calidad científica y 
da mayor difusión de los resultados a través de una mayor 
proyección y de acceso libre. Aunque no debemos olvidad 
que los CHA no han dejado de ser publicados en su 
tradicional y originario formato papel. 
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Queremos destacar que los CHA forman parte de una 
política de publicaciones investigativas que ha sido 
constante y sostenida por el Instituto de Historia del Arte. 
Son un elemento de comunicación por excelencia de la 
realidad cultural de la provincia y de la región captada por 
sus investigadores y materializadas en sus páginas. 
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Fig.- 1. Huichahue, lugar de ovejas de Daniel Lagos Ramírez. 
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Territorio y patrimonio indígena 
 

Mgter. Cristian Rodriguez Domínguez  
 

Instituto de Estudios del Habitat   
Universidad Autónoma de Chile 

 
 
Recorrer el fin de América, en especial Chile y Argentina 
bajo un marco geográfico sin igual es aproximarse a la 
esencia del mundo indígena y su valoración del paisaje, la 
que se fundió durante varios siglos con la presencia 
cristiana a ambos lados de la cordillera de Los Andes, 
produciendo una articulación evidente entre forma y 
contenido, entre lo foráneo y lo natural, entre lo físico y lo 
sublime, entre la simpleza indígena y la vanidad occidental. 
En este lugar extremo, según cronistas del siglo XVI, se 
refleja en un mismo paisaje una diversidad cultural única, 
marcada por la presencia celestial, extensas planicies, o la 
rítmica jerarquía de volcanes a lo largo de ambos países a 
partir del cual se desprenden sinuosos y vitales ríos hacia el 
Atlántico y el Pacífico. 
 
Esta continua interacción se convirtió en la impronta de las 
tierras australes, manifestaciones cotidianas convertidas en 
rituales, en expresión de su concepción de la muerte, de su 
relación con la religión y ha marcado la vida de hombres y 
mujeres por preservar su identidad. 
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Una de las primeras aproximaciones que tenemos respecto 
a los elementos integrantes del territorio, la constituye la 
Tabula Geographica Regni Chile, una detallada ilustración 
publicada en la obra del Padre Jesuita Alonso de Ovalle, en 
su libro "Histórica relación del Reyno de Chile" publicada 
en Roma en el año 1646. 
 
Según Ovalle, habría iniciado esta obra por el 
desconocimiento y la ignorancia que se tenía sobre el 
territorio austral durante su estadía en Europa, cuando fue 
enviado en 1642 con el propósito de reclutar misioneros 
para evangelizar la zona de Arauco. 
 
La Histórica relación del Reyno de Chile fue una 
importante fuente de lectura e información por sus grabados 
que muestran escenas de usos y costumbres de la época, 
escenas de la Guerra de Arauco, retratos de los 
conquistadores y gobernadores de Chile, así como un 
primitivo mapa del territorio chileno, la Patagonia, Tierra 
del fuego y el Mar del Sur. 
 
Fue la primera crónica dedicada exclusivamente al país que 
fue llevada a la imprenta. Por otro lado, la obra de Ovalle 
inició una larga tradición de historiadores jesuitas, que sería 
continuada años después por Diego de Rosales, Miguel de 
Olivares, Juan Ignacio Molina y Felipe Gómez de Vidaurre. 
La obra de Ovalle lleva numerosas ilustraciones que 
detallan usos, costumbres y hechos históricos del país. 
Incluye también una galería de gobernadores y militares, 
otra de diferentes lugares geográficos y un mapa de Chile, 
considerado uno de los más antiguos del país. 
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Información que se extiende más allá de las fronteras que 
hoy delimitan los países de Chile y Argentina, se distingue 
aquella vertebra que se extiende a lo largo de toda América, 
la cordillera de Los Andes y que ha definido nuestra 
relación con el territorio, germinando con ello relaciones 
con la naturaleza, la lectura del paisaje y expresión material 
a través del patrimonio cultural. 

 

Dicha carta que ha servido de referencia para ilustrarnos 
desde hace cuatro siglos la estrecha relación de los 
indígenas con su entono. Para escribir la Histórica relación 
del Reyno de Chile, Ovalle no recurrió a material 
documental ni realizó un estudio riguroso de obras 
precedentes; más bien, escribió sobre la base de lo que él 
mismo conocía y las noticias del país que le llegaban por 
medio de cartas. En ese sentido, la detallada descripción de 
usos y costumbres del país tiene un valor testimonial que se 
ve reforzado por el estilo ágil y sencillo con el que expone 
los hechos. 

Hoy mediante este dossier de los Cuadernos de Historia del 
Arte titulado – Territorio y Patrimonio indígena- se busca 
el mismo principio que llevo a Ovalle a describir un 
territorio. Aquí mediante cuatro artículos nos ilustran sobre 
la estrecha vinculación entre el hombre y su retro 
alimentación en el territorio, uno de ellos le pertenece al 
artista visual Daniel Lagos Ramírez, nos invita a viajar en 
la vida de un joven mapuche desde su comunidad en un 
lugar costero de la región de la Araucanía: sus primeros 
recuerdos como niño en su lugar de origen, su educación, 
creencias, prácticas cotidianas, su adolescencia y encuentro 
con otros jóvenes fuera de su comunidad y finalmente su 
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llegada a la gran ciudad y los conflictos de inserción social 
en esta.  
Se trata de Lorenzo Aillapan, a quien el Estado Chileno en 
el año 2012 a través del Ministerio de las Artes, las Culturas 
y el Patrimonio, le ha otorgado la calidad de Tesoro 
Humano Vivo, por su contribución al rescate de los valores 
ancestrales mapuches. 
 
Por su parte la egresada de docencia en Filosofía Carla 
Prado nos invita a comprender el valor del paisaje en el 
discurso analizando al espacio determinado que posibilita 
una existencia particular. En este sentido, el paisaje puede 
presentarse, además de como un tema, como una situación 
en la cual y a través de la cual se produce una obra artística. 
Igualmente, la propuesta gira hacia un tratamiento 
situacional que afecta la conformación de sentido que se 
construye en torno no sólo al lugar sino a sus habitantes. 
Por otro lado, el antropólogo José Saavedra nos presenta los 
resultados de su investigación etnográfica y descriptiva 
sobre la estatuaria mapuche denominada “chemamüll”, 
unido al primer registro sobre su identificación y dispersión 
territorial actual en la Región de la Araucanía. 
 
Esta expresión de la cultura material guarda relación con la 
cosmovisión indígena, la historia del linaje de la comunidad 
y la relación entre el mundo de los vivos y de los muertos, 
tan propio de la Cosmovisión indígena. En su artículo, se 
exponen referentes históricos y testimoniales del 
chemamüll y los resultados de la investigación, relevando 
su significado más probable en términos de la pervivencia 
del chemamüll en los espacios ceremoniales sagrados 
guillatúe y eltún. 
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Mas al sur, de nuestra América meridional, en el 
archipiélago de Chiloé, en la región de Los Lagos en Chile, 
las arquitectas Cristina Ciudad y María Paz Salvadores 
relatan el desafío de la comunidad por rescatar y abordar un 
proceso de restauración patrimonial de la Iglesia de la 
Candelaria de Quinterquén, comuna de Quemchi mediante 
un enfoque de integración comunitaria a través de la 
tradición de la minga. 
 
Sin duda, América meridional se ha convertido en un crisol 
de expresiones que van más allá de la propia definición 
política surgida después de la emancipación en el siglo 
XIX, se sustenta en el valor del concepto común del sentido 
de arraigo forjado a ambos lados del macizo cordillerano, 
un elemento geográfico que ha permitido y surcado en el 
hombre miradas profundas sobre su paisaje, convirtiéndolas 
en genuinas tradiciones que hoy día están en peligro por la 
avasalladora fuerza de la globalización. Mediante la 
exposición de los artículos antes indicados se buscó volver 
al principio de Alonso Ovalle, recoger mediante un 
testimonio de nuestro continente la estrecha relación entre 
Territorio y Patrimonio. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



 

 
 

30 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 



 

 
 

31 

 
 

Fig.- 2 - Tierra del pehuén de Daniel Lagos Ramírez. 
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El Chemamüll: Tradición sagrada, pervivencia y 

símbolo de resistencia cultural mapuche 
 

Chemamüll: Sacred tradition, survival and a symbol of 
Mapuche cultural resistance 

 
O Chemamüll: Tradição sagrada, sobrevivência e 

símbolo de resistência cultural mapuche 
 

Chemamüll: tradition sacrée, survie et symbole de la 
résistance culturelle mapuche 

 
Чемамюлл: священная традиция  выживание и 
символ культурного сопротивления мапуче 

 
 

José Saavedra1 
Universidad Autónoma de Chile, Temuco 

Chile 
josesaavedrazapata@gmail.com 
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Resumen 
Este ensayo presenta resultados preliminares de una investigación 
etnográfica y descriptiva sobre la estatuaria mapuche denominada 
“chemamüll”, unido al primer registro sobre su identificación y 
dispersión territorial actual en la Región de la Araucanía. Esta 
expresión de la cultura material guarda relación con la cosmovisión 
indígena, la historia del linaje de la comunidad y la relación entre el 
mundo de los vivos y de los muertos. Se presentan  referentes históricos 
y testimoniales del chemamüll y los resultados de la investigación, 
relevando su significado más probable en términos de la  pervivencia 
del chemamüll en los espacios ceremoniales sagrados guillatúe y eltún. 
Se plantean sus implicaciones en relación a su valor cultural 
patrimonial asociado a la resematización de estas expresiones 
identitarias como símbolo de adaptación y resistencia mapuche al 
cambio y la modernidad. 
 
Palabras claves 
CHEMAMÜLL, ARTE ESCULTÓRICO MAPUCHE, PERVIVENCIA 
CULTURAL. 
 
Abstract 
This essay presents preliminary results of an ethnographic and 
descriptive research on the Mapuche statuary known as chemamüll 
together with the first record on its identification and its current 
territorial dispersio in the Araucania Region.  This expression of 
material culture is related to the indigenous worldview, the history of 
the community lineage and the relationship between the world of the 
living and the dead. Historical and testimonial references of chemamüll 
and the results of the investigation are presented, revealing their most 
probable meaning in terms of the survival of chemamüll in the guillatue 
and eltún sacred ceremonial spaces. Their implications are raised in 
relation to their cultural heritage value associated with the 
resematization of these identity expressions as a symbol of adaptation 
and Mapuche resistance to change and modernity. 
 
Keywords 
CHEMAMÜLL, ART, MAPUCHE, CULTURAL SURVIVAL 
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Resumo 
Este ensaio apresenta resultados preliminares de uma investigação 
etnográfica e descritiva sobre a estatuária mapuche denominada 
“chemamüll”, unido ao primeiro registro sobre a sua identificação e 
dispersão territorial atual na Região da Araucania. Esta expressão da 
cultura material guarda relação com a cosmovisão indígena, a história 
da linhagem da comunidade e a relação entre o mundo dos vivos e dos 
mortos. Apresentam-se referentes históricos e testemunhais do 
chemamüll e os resultados da investigação, relevando o seu significado 
mais provável em termos da sobrevivência do chemamüll nos espaços 
cerimoniais sagrados guillatúe e eltún. Planteiam-se as suas 
implicâncias em relação ao seu valor cultural patrimonial associado à 
ressemantização destas expressões identitárias como símbolo de 
adaptação e resistência mapuche ao câmbio e à modernidade. 
 
Palavras chaves 
CHEMAMÜLL, ARTE ESCULTÓRICO MAPUCHE, 
SOBREVIVÊNCIA CULTURAL 
 
Résumé 
Cet essai présente les résultats préliminaires d'une recherche 
ethnographique et descriptive sur la statuaire mapuche appelée 
"chemamüll", ainsi que le premier enregistrement de son identification 
et de sa dispersion territoriale actuelle dans la Région d'Araucanie. 
Cette expression de la culture matérielle est liée à la vision indigène du 
monde, à l'histoire de la lignée communautaire et à la relation entre le 
monde des vivants et des morts. On présente les références historiques 
et testimoniales de chemamüll et les résultats de la recherche, révélant 
ainsi leur signification la plus probable en termes de survie de 
chemamüll dans les espaces cérémoniels sacrés guillatue et eltún. 
Leurs implications sont évoquées par rapport à la valeur de leur 
patrimoine culturel associée à la resémantisation de ces expressions 
identitaires en tant que symbole d'adaptation et de résistance mapuche 
au changement et à la modernité. 
 
Mots clés 
CULTURELLE, CULTURELLE, ART SCULPTURAL MAPUCHE,  
SURVIE 
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Резюме 
В этом тесте представлены предварительные результаты 
зтнографического и описательного исследования мапуческой 
скультуры азванием “ чемамюлл”. вместе с первой регистрации 
его идентификации и текущей территориальной дисперсии в 
регионе Араукании. Это выражение материальной культуры 
связано с мировоззрением коренных народов, историей общинного 
происхождения и с отношениями между миром живых и 
мёртвых. Исторические и свидетельские референты о 
Чемамюлле представлены, и результаты расследования, 
Освободив его наиболее вероятного значения с точки зрения 
выживания Чермамюлла в священных церемониальных 
пространствах 
Гиллатуе и элтун. считают их участие в связи с их культурным 
наследием, связано с ресемантизацией этих выражений 
идентичности -    cимвол мапуческого адаптации и опротивления 
к переменам и современности. 
 
Слова 
ЧЕМАМЮЛЛ  МАПУЧЕСКОЕ СКУЛЬПТУРНОЕ ИСКУССТВО, 
КУЛЬТУРНОЕ ВЫЖИВАНИЕ 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



 

 
 

37 

Introducción 
Los estudios antropológicos sobre religiosidad mapuche 
son abundantes, pero la focalización de sus referentes 
materiales y más aún, la situación de valoración patrimonial 
de sus expresiones culturales materiales en el ámbito de lo 
sagrado es un tema aún poco abordado (Casamiquela, 1971; 
Conadi, 2003; Dillehay, 2010, 2014; Foerster, 1995; Grebe 
1994; Latcham, 1922; Mop, 2016).  
Actualmente asistimos al rápido desaparecimiento, 
transformación o trastocación forzada de los referentes 
materiales testimoniales de la cosmovisión mapuche, como 
por ejemplo, la materialidad incluída en los sitios 
ceremoniales guillatúes y los sitios eltún. Una clave del 
aporte que constituyen los estudios antropológicos en el 
ámbito de lo sagrado es que solo se puede respetar y 
comprender aquello que se puede conocer. Esta máxima 
resguarda el hecho de que diversas manifestaciones 
sagradas del pueblo y cultura mapuche no vayan quedando 
envueltas en misterios de brumas ancestrales bajo el epíteto 
de “realismo mágico”, ya que con la noble intención de ser 
resguardadas al ojo del huinca quedan más bien sujetas a 
todo tipo de especulaciones antojadizas. Es el caso del 
“chemamüll”, uno de los íconos ancestrales del arte 
escultórico mapuche.  
Al margen del reconocimiento y respeto que el chemamüll 
pueda provocar en las nuevas generaciones del pueblo 
mapuche, es ostensible que sus significados se han venido 
trastocando en el tiempo en forma acelerada quedando 
fácilmente expuestos a gratuitas interpretaciones y usos 
seculares, descontextualizado de sus raíces y arrastradas en 
la vorágine de la modernidad y la globalización. Pocos son 
los chemamüll que aún es posible detectar en zonas rurales 
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de la Región de La Araucanía y dentro de sus territorios 
identitarios indígenas. La mayor parte de estas imágenes 
escultóricas han sido resemantizadas por las nuevas 
generaciones de mapuche a la luz de una nueva lectura de 
la identidad y el legado ancestral de sus íconos sagrados 
dentro de un proceso de etnogénesis unido a un programa 
de reivindicaciones histórico-sociales. A la hora actual, el 
legado ancestral de los chemamüll que aún perviven a 
través de los restos materiales de su confección tradicional 
escultórica en madera localizados al interior de antiguos 
guillatúes y eltún, traspasan su significado y la pervivencia 
de su memoria a expresiones artísticas que han sido 
emplazadas dentro de plazas, sitios urbanos de la gran 
ciudad y espacios museológicos, tanto en Chile como en el 
extranjero. 
Esta investigación incursiona preliminarmente en algunos 
supuestos sobre el origen y dispersión territorial del 
chemamüll y sobre sus posibles significados. La 
localización y registro de esta expresión del patrimonio 
cultural indígena constituye la base de una investigación 
que se encuentra en proceso 
Agradecemos infinitamente a los kimche, y autoridades 
tradicionales longko, ñizol longko, machi, weupife, 
dungumachife, nguillatufe y de modo especial a las 
kimzomo que nos han entregado algunas claves sobre la 
naturaleza reservada del chemamüll, respetando su 
solicitud de reserva como fuentes de información bajo el 
reconocimiento de la prudencia, lo que ha permitido 
adentrarnos un poco más en el conocimiento de esta 
expresión cultural. 
El presente artículo forma parte de un texto mayor que se 
ha beneficiado del aporte del Fondo de Cultura y las Artes 
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(FONDART) del Ministerio de la Cultura y las Artes-Chile, 
a quíenes expresamos nuestro público reconocimiento. La 
investigación se desarrolló en su primera etapa durante el 
año 2017 y se enfocó principalmente en la IX Región de La 
Araucanía, en territorios de la precordillera principal, valle 
central y litoral costero, espacio representado grosso modo 
por las actuales Provincias de Cautín y Malleco. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

Imagen.1. Región de La Araucanía. Provincias de Malleco y Cautín.3 
 

El territorio aludido en ningún caso representa el universo 
total donde se expresa histórica y geográficamente el 
fenómeno del chemamüll, por tal razón se han agregado 
algunas zonas geográficas de la XIV Región de Los Ríos, 
territorio contiguo que históricamente constituye zonas de 
                                                
3 Información Geográfica Región de La Araucanía, web:  
  http://www.intendencialaaraucania.gov.cl/geografia/, consultado en 
abril 2019, (en línea).  
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fronteras geográficas en la margen sur de La Araucanía. Lo 
anterior ha permitido complementar datos obtenidos para el 
área principal que permita  derivar conclusiones con un 
grado mayor de representatividad territorial. De este modo 
otorgamos un primer panorama global respecto de zonas 
geográficas donde -hasta el momento- ha sido posible 
detectar pervivencia de la estatuaria chemamüll, como base 
para un diseño de investigación más abarcante y 
representativo de su dispersión territorial histórica. 

 
La Estatuaria Mapuche 
Son escasas las investigaciones y fuentes documentales que 
tratan el tema de las expresiones materiales referidas a la 
estatuaria indígena mapuche. En lo que corresponde a la 
historia cultural del pueblo araucano y/o del mapuche 
histórico y actual, solo algunos investigadores en décadas 
pasadas han incursionado en este tema, tanto en relación al 
tipo de esculturas como a los materiales utilizados en su 
diseño y confección4. En relación a la estatuaria en madera, 
hasta el momento el referente más explícito en la materia es 
la breve descripción del profesor Omar Castro, quien 
publica una breve monografía referida a un estudio en la 
provincia de Cautín sobre los distintos relieves y volúmenes 
en madera y piedra. En su trabajo contempla máscaras en 
madera y piedras, rewe, y chemamüll y además un mapa 
sobre la Provincia de Cautín donde es posible identificar 
comunidades con presencia de este tipo de escultura5. Por 
                                                
4 Omar Castro. Escultura Macpuche, (Temuco: Imprenta 
Álvarez,1976), pp. 6-28, y Dillman Bullock. "Cruces y Figuras de 
Madera en Cementerios Mapuche”, en: Revista Universitaria, año 
XLIX, (Santiago: Universidad Católica de Chile, 1964), pp. 166-167. 
5 Ibidem, p. 24. 
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su parte, Dillman Bullock ha realizado una interesante 
contribución en destacar el valor de la estatuaria basada en 
material pétreo6.  
 
Aproximación teórica 
El enfoque teórico y conceptual de la Etnografía del 
Paisaje, nos ha parecido que contextualiza en forma 
oportuna las dimensiones culturales y territoriales donde 
emergen las configuraciones ideacionales, simbólicas y 
materiales que fundamentan la existencia del chemamüll7. 
Epistemológicamente el orden y estructura que actúa sobre 
los procesos de constitución de identidades mapuche se ve 
reflejada en productos de la cultura material, como por 
ejemplo, la estatuaria y arquitectura mapuche y sus diversas 
variantes adaptativas en el tiempo. El lugar y la arquitectura 
son el marco referencial para estudiar la dialéctica del 
contexto simbólico y espacial, en el sentido de la 
configuración y uso de espacios de orden administrativo 
secular o ceremoniales sagrados. Entendemos que los 
contextos “públicos” y “privados” que expresan lugares y 
espacios habitados, determinan especiales configuraciones 
en torno a una materialidad propia y distintiva. Esto se 
relacionaría no solo con la arquitectura vernácula y otros 
aspectos ligados a la identidad de segmentos sociales, sinó 
también a la expresión de la materialidad mapuche de 
                                                
6 Ibidem, pp. 181-185. 
7 Victoria Castro; Carlos Aldunate, y Varinia Varela. “Paisajes 
culturales de Cobija, Costa de Antofagasta”, en: Revista Chilena de 
Antropología, N°26, (Santiago de Chile: Facultad de Cs. Sociales 
Universidad de Chile, 2012), web: 
https://revistadeantropologia.uchile.cl/index.php/RCA/article/view/26
556, consultado en abril 2019, (en línea). 
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índole sagrada y ancestral, como es el caso de la estatuaria 
chemamüll representada geográficamente en sus diversas 
variantes de identidades territoriales, especialmente 
considerando que la sociedad mapuche se comprendía y 
aún se comprende como un pueblo y sociedad segmentaria 
y compleja, tal como lo han demostrado los estudios 
interdisciplinarios en el valle de Purén y Lumaco de La 
Araucanía8.  
De este modo, el estudio del chemamüll que comprende una 
realidad compleja, requiere de este marco referencial básico 
para la interpretación de sus evidencias materiales y 
testimoniales, lo que permita diferenciar elementos 
constituyentes e integradores de las diferentes expresiones 
de la estatuaria chemamüll, asociado a las identidades 
territoriales mapuches y a los sitios de significado cultural 
donde este fenómeno se legitima y perpetúa en el tiempo 
como lugares de intercambio y tránsito de valores, cosas y 
conocimientos. La noción de paisajes culturales nos 
permite acercarnos de mejor modo a la dimensión espacial, 
para explicitar desde un enfoque etnográfico una 
concepción del ocupar un espacio, en el sentido de construir 
un paisaje cultural y social. Los mapuche de ayer y de hoy 
evidentemente han transitado de continuo al interior y 
exterior de sus identidades territoriales, permeables 
enteramente al cambio y la aculturación forzada sin 
necesariamente perder su identidad psicológica ancestral.  
 
                                                
8 Tom Dillehay y José Savedra Zapata. “El registro arqueológico” en: 
The Teleoscopic Polity: Contributions To Global Historical 
Archaeology, Nº 38, (Suiza: Springer International Publishing, 2014), 
pp. 143-220. 
 



 

 
 

43 

El Chemamüll 
 

¡Witxage Amay! 
WunkeyKom Pu Che 

Ñi Zuam Mew 
¡Levántate Hombre! 

Amanece por deseo de toda la gente 
 

El término “Chemamüll” proviene del mapudungun y está 
compuesto por che: gente y mamüll: madera. Literalmente 
traduce “gente de madera”, aunque suele traducirse 
igualmente como “hombre de madera”.  
Existen escasa referencias en publicaciones especializadas 
sobre el chemamüll, su descripción, significado y función. 
Sin embargo en muchos blogs proliferan alusiones de 
carácter sintético y general que coinciden solo parcialmente 
con antecedentes que se generan en el trabajo de campo. 
Este tipo de escultura en madera es propia y singular del 
pueblo mapuche y es posible detectarlas en relatos de 
cronistas del siglo XVI. Presumiblemente estuvieron 
presentes entre los antepasados de los mapuche en épocas 
prehispánicas. Relatos de viajeros y testimonios 
fotográficos de la primera mitad del siglo XX presentan 
testimonios de su presencia en La Araucanía. En la 
actualidad es posible encontrarlos muy escasamente en 
antiguos espacios ceremoniales sagrados, como guillatúe y 
cementerios eltún y tradicionales actuales. En épocas 
modernas, el chemamüll ha sido elevado a ícono moderno 
de la resistencia cultural mapuche. 
La forma del chemamüll asemeja siempre la figura humana 
y se presenta conformada por pares escultóricos 
complementarios (femenino y masculino en términos 
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antropocéntricos). Su morfología básica destaca un solo 
volumen de cuerpo que insinúa extremidades inferiores, un 
tronco y cabeza, y dos extremidades superiores. Estas 
últimas presentan tres variantes básicas: 1) los 
extremidades a partir del antebrazo se entrecruzan una 
sobre otra, cubriendo la parte correspondiente 
indistintamente a la zona del pubis o al ombligo; 2) los dos 
brazos se colocan a la altura media, sobre el tronco, 
presentando una mano más arriba de la otra, en forma 
paralela y semi horizontal con leve inclinación hacia abajo; 
y 3) Los dos brazos se localizan rectos a ambos costados 
del cuerpo del chemamüll. En la morfología más tradicional 
el chemamül es posible detectarlo presentándose como un 
delgado madero vertical, aproximadamente de un metro de 
alto, cuyo cuerpo es solo un volumen estilizado sin detalles 
y que remata en una sección superior ovalada que insinúa 
la cabeza humana. Otra de las características relevantes de 
la estatua lo representa su cabeza, que en algún momento 
de su existencia presentó el extremo superior cubierto con 
una especie de plato invertido y que posteriormente devino 
en un tocado con forma de sombrero. En la escultórica 
moderna del chemamüll, éste se basa en modelos de un 
pasado histórico y presentando diversas variantes y 
propuestas en su caracterización escultórica. 

La elaboración de estas esculturas consideran material de 
madera de árbol, principalmente roble, y secundariamente 
de laurel. El roble debido a sus varias características, entre 
ellas que durante el proceso de preparación y en contacto 
con el elemento agua genera condiciones asociadas al 
significado del chemamüll, dado un fenómeno químico en 
la composición de las células vegetales que lo componen y 
que genera un color rojo ocre en las aguas producto de un 
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lento desgaste de sus pigmentos durante el proceso de 
preparación previa a su elaboración escultórica. En cuanto 
a las técnicas de manufactura los chemamüll tradicionales 
fueron fabricados en base a tallado directo con herramientas 
básicas, tales como hacha y azuelas, y en épocas modernas 
es tallado usando una serie de azuelas especialmente 
diseñadas para tal efecto más los principales cortes con 
herramienta de motosierra.  

En cuanto a sus significados básicos el mapuche percibe al 
chemamüll como el permanente vínculo ancestral con los 
antepasados, representando uno de los íconos de la 
estatuaria sagrada mapuche que ha sufrido mayores 
mutaciones, variantes y trasformaciones dentro de las 
expresiones vernáculas de la cultura mapuche y de acuerdo 
a distintas expresiones identitarias territoriales. El 
significado de ello debe buscarse en las expresiones del 
küpalme y el tuwün, que denotan el origen familiar, el linaje 
ancestral de la persona y el territorio que le vió nacer y al 
cual se adscribe en términos de su identidad territorial y de 
linaje. Las características totémicas del chemamüll, se 
adscriben como ícono emblemático de ese linaje, el cual es 
representado por los ancianos kimches, lonkos de linaje y 
autoridades tradicionales en el ámbito de los sagrado 
(machi, guillatufe, weupife). Antes de fallecer se inicia el 
proceso de confección de un chemamüll que lleva 
igualmente una máscara de madera (collón) generalmente 
lo más representativa del rostro del futuro difunto, aunque 
sea en término de sus rasgos principales. Estos serían los 
chemamüll de los cementerios antiguos y actuales. 
Existirían igualmente otro tipo de chemamüll que en épocas 
más tempranas denotarían el linaje de cada familia 
mapuche y que se instalaban en los pórticos y techos de las 
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rukas que vieron los primeros hispanos al pisar tierra 
mapuche. Podemos agregar que el chemamüll transita en el 
tiempo desde el siglo XVI o probablemente mucho antes, 
con pleno sentido y significado, hasta el lugar y momento 
en que se encuentra en nuestros días.  
El chemamüll no ha estado ajeno a las múltiples influencias 
de la cultura no indígena a la cual interpela. Ésta igualmente 
integra dichos rasgos culturales en términos inclusivos y 
mantiene su esencia identificatoria de raíz indígena. En este 
marco, la expresión estatuaria chemamüll o mamülche, la 
comprenderemos como rasgo identitario en permanente 
adaptación y cambio dentro de sus diversas identidades 
territoriales. Esto es importante de comprender, ya que 
explica por qué el chemamüll no impone una tipología 
escultórica única y permanente en el tiempo, sino que 
dialoga e interactúa con el entorno circundante y trasunta 
en el tiempo histórico-cultural conformando una totalidad 
que trasciende nuestra división de cultura y naturaleza para 
insertarnos en una realidad simétrica por la cual ambas se 
articulan y se relacionan en una totalidad mayor.  
Identificar una forma típica del chemamüll es una empresa 
destinada al fracaso. Más bien la estatuaria presenta 
determinados rasgos escultóricos que conforman una pieza 
única con diversas variantes morfológicas. Cada vez es más 
difícil (aunque no imposible) reconstruir patrones 
escultóricos de una dimensión asociada a la experiencia del 
pasado para intentar replicarlos en patrones escultóricos 
modernos. Por ello, el chemamüll que todos reconocen a la 
hora actual localizado en espacios públicos y urbanos 
(plazas, museos, avenidas, etc) deviene en una expresión 
cultural mapuche más típicamente folk que identitaria, ya 
que ésta define ante todo un modo particular de vincularse 
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a la propia existencia dentro de un devenir histórico. No 
obstante, si aceptamos que las propias experiencias vitales 
contribuyen a definir y actualizar las identidades, podemos 
rescatar su dimensión más bien simbólica y contextualizar 
al tiempo actual sus soluciones escultóricas y 
arquitectónicas adaptativas y determinadas modalidades de 
relación que el mapuche ha establecido con su entorno 
inmediato, social o ideológico. Por ejemplo, un espacio 
simbólico localizado en la plaza pública de una ciudad en 
el territorio ancestral de La Araucanía, o de un territorio 
extranjero que reconoce y potencia la tradición escultórica 
indígena, asociado a prácticas culturales que refuerzan 
patrones de identidad. Todo ello nos permite plantearnos 
nuevas interrogantes y desde una perspectiva renovada y 
ampliada, contemplar igualmente los procesos de 
transformación de la escultura denominada “chemamüll” 
que se conserva (y habita) en estos territorios 
probablemente desde épocas prehispánicas.  
 
Espacio cultural del chemamüll  
El uso del espacio mapuche que se transforma luego en 
lugares habitables para un chemamüll, en principio aparece 
como un plano neutro sobre el cual se inscriben las 
diferencias culturales, las memorias históricas y las 
organizaciones sociales. El espacio (paisaje cultural) opera 
como un principio organizativo donde a través de un 
enfoque interdisciplinario de la etnografía y el arte, se busca 
acceder a los códigos que fundamentan el significado 
concreto y/o simbólico de sus expresiones arquitectónicas 
y escultóricas. Es evidente que en la construcción simbólica 
del espacio como lugar o localidad, ocurren procesos tales 
como las estructuras de sentimiento que atraviesan los 
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imaginarios de una comunidad. Es decir, en cualquier lugar 
donde habita una comunidad indígena o conjunto de 
familias mapuche, se acepta como parte de su historia e 
identidad psicológica ancestral la legítima existencia de una 
comunidad, originaria y autónoma. Por tanto, el ideal en el 
proceso de investigación del chemamüll será atender el 
proceso de constitución de la comunidad en dicho espacio 
étnico-territorial interconectado con su entorno ambiental 
natural donde ha existido siempre. Aún cuando haya sido 
pulverizado por la posmodernidad, este espacio 
comunitario no ha pasado a ser irrelevante y más bien ha 
sido re-territorializado más allá de la cultura mapuche folk 
y estática en el tiempo. Es una re-territorialización del 
espacio que conduce a reconceptualizar la comunidad, 
identidad y diferencia cultural, que sin duda puede 
reflejarse en el modo o la manera en que se construye un 
chemamül, o se mantiene su patrón escultórico por herencia 
ancestral o inclusive se deconstruye en el tiempo. Y, la 
forma en que se inserta en el lenguaje simbólico y sagrado 
de dicho territorio permitirá comprender la relación que se 
establece con el lugar de origen, donde su morfología se 
presenta de manera muy diferente dependiendo de los 
diferentes contextos e identidades territoriales indígenas, 
por lo que una solución escultórica puede inclusive ser 
radicalmente diferente de otra en otro contexto territorial y 
en ningún caso un producto tipo homogéneo para todo el 
territorio mapuche. 
Edward Said (1979) ha denominado “condición 
generalizada de desarraigo”9, a un mundo en el que las 

                                                
9 Akhil Gupta y James Ferguson. “Más allá de la «cultura»: Espacio, 
identidad y las políticas de la diferencia” en: Antipoda Revista de 
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identidades están siendo, si no enteramente 
desterritorializadas, por lo menos territorializadas de otra 
manera. Existen casos en que familias mapuche se quedan 
en sus lugares ancestrales y familiares, pero su relación con 
el lugar original se ha alterado ineluctablemente y se ha 
resquebrajado la ilusión de una conexión natural y esencial 
entre la cultura y el lugar. Es por esa razón que las 
“culturas” y los “pueblos”, independientemente de cuánto 
logren preservarse en el tiempo, ya no se presentan de 
manera convincente como puntos identificables en el mapa 
y la relación que se establece con su lugar de origen 
atemporal se construye de maneras diferentes en diferentes 
contextos. 

  
Tiempo mítico. 
En la literatura general de la antropología el mito es 
considerado como substratum de una realidad distinta de la 
lógica y racionalidad propia de la denominada civilización, 
donde el discurso de la historia, la ciencia y el 
postmodernismo no lo considera válido para efectos de 
análisis científico sobre las causas y explicaciones de los 
fenómenos sociales y naturales. No obstante, el mito lleva 
consigo el insconciente de la humanidad y por lo mismo, al 
igual que la irrefutable realidad de nuestros sueños, siempre 
se presenta a través de un lenguaje metafórico, imágenes 
simbólicas y oníricas. El mito es la parte oculta de nuestro 
consciente e historia cultural y si bien es visto como ajeno 
a nuestra racionalidad, sin embargo es la sección oculta del 
iceberg que bajo las aguas sostiene y marca su derrotero. 
                                                
Antropología y Arqueología Nº 7 (Bogotá: Universidad de los Andes, 
2008), p. 240. 
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Para quienes puedan descifrarlo el mito abre las puertas del 
insconciente colectivo hacia la comprensión de una 
realidad aparte, a la manera de la lógica de las cualidades 
sensibles10. 
Un fragmento del mito Kay-Kay y Treng-Treng, el de 
mayor popularidad en la cosmogonía mapuche refiere en 
términos genéricos: 
 

 “[…]Los hombres y mujeres subieron a una cerro 
Treng-Treng, llevaron consigo animalitos, aves y 
allí hicieron rogativas y al tercer yupa peyun, el 
cerro dio su aprobación y comenzó a subir, dijo 
treng-tren-treng, subió tres veces y fue tanto el 
tiempo que permanecieron allí que construyeron 
fuentes de madera y rali, para ponerse en la 
cabeza y no quedarse pegados en el cielo…”.11 

 
 Este relato comienza a recogerse desde los primeros años 
del contacto hispano-mapuche y ha permanecido vigente 
hasta tiempos actuales, con predominancia en la costa de 
Arauco, Cautín, Valdivia y Chiloé (territorios lafkenche y 
williche). Desde la concepción del tiempo mítico, el relato 
hace alusión a un conflicto o lucha entre dos entidades: 
Kay-Kay, representando un monstruo marino (mal 
traducido como serpiente) que habita el agua del mar que 
inundó la tierra; y Treng- Treng, representando a la propia 
tierra que se elevó hacia el cielo. Este acontecimiento 
                                                
10 Claude Lévi-Strauss,“El Pensamiento Salvaje”, (México: Fondo de 
la Cultura Económica,1962), p. 34. 
11 Relato recogido en el año 1983, web: http://www.mamchiloe.cl/wp-
content/uploads/2017/10/Cata%CC%81logo-Leonardo-Soto-
Calquin.pdf , consultado en abril 2019 (en línea) , p. 5. 
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ocurrió en el tiempo de los Llituche (los antiguos, la antigua 
familia). En el seno de la comunidad indígena, éste 
ancestral relato se actualiza con cada terremoto o tsunami 
que ocurre en el territorio mapuche.  
En los valles al oriente de la cordillera Nahuelbuta 
(territorio nagche), en los valles centrales (territorio 
wenteche) y en la cordillera principal del pewen (territorio 
pewenche), el relato de Kay-Kay y Treng-Treng, presenta 
una variación importante. Kay-Kay es una serpiente que 
habita un cerro o montaña, hace reventar el cerro lleno de 
agua y llama la lluvia, provocando la gran inundación. Por 
su parte, Treng-Treng es una serpiente que habita un cerro 
del mismo nombre y hace subir el cerro en el cual la gente, 
sus animales y aves se salvan. Puede que en esta versión 
influya ostensiblemente los símbolos del cristianismo del 
Antiguo Testamento. 
Rafael Housse, relata:  
 

“[…]Los araucanos de las costas marinas, tienen 
una idea más viva del diluvio, por una salida del 
mar acontecida en 1750, cuyo recuerdo aún está 
vivo en las actuales generaciones. Del cataclismo 
sólo escaparon los más ágiles, los que acertaron 
en escalar, a tiempo, una montaña de tres picos. 
Esta tradición dio lugar entre otros aborígenes a 
una convicción extraña, que toda colina de tres 
picos es, por el mero hecho, insumergible. Por eso 
cuando hay algún temblor de tierra, creen los 
actuales mapuches en una amenaza de inundación 
marina y lo abandonan todo precipitadamente, 
corriendo a todo correr, o al galope los que 
pueden, a cualquier altura de triple pico, donde se 
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creen seguros, sea a causa de su pretendida 
flotabilidad, sea porque la creen subir hacia el 
cielo, a medida que crecen las aguas. ¡Tan sólo 
pudiera ocurrir que el monte, levantado así por 
las olas, se acercase demasiado al sol, por lo que 
la previsión india consciente que en la huida se 
lleve un plato o un cuenco de madera, para con 
ellos cubrirse la cabeza cerca del firmamento y 
evitar así las insolaciones” 12. 
 

El evento presentado en el mito refiere que las dos 
serpientes se enfrentaron: Kay- Kay quería inundar la tierra 
y terminar con la gente y Treng - Treng quería proteger a la 
gente. El relato señala que cuando Kay-Kay va ganando el 
agua sube y cuando Treng-Treng gana, la tierra es la que 
sube. Y dice el mismo relato que la gente hacía rogativa: 
 

  “[…] y al tercer yupa peyun, el cerro dio su 
aprobación y comenzó a crecer, dijo: treng, treng, 
treng y creció tres veces y los hombres 
construyeron platos de madera y rali para ponerse 
en la cabeza y no quedarse pegados en el cielo 
[…] y cuando bajaron vieron lagunas, los ríos, 
esteros y saltos de agua, las mismas aguas de la 
gran inundación que venían de regreso y cuando 
ellos bajaron, eran pequeños de nuevo y así 
poblaron la tierra y de allí surgieron los mapuche, 
la actual generación”13. 

                                                
12 Rafael House, Una Epopeya india, (Santiago de Chile: Editorial Zig-
Zag, 1940), pp. 235-236. 
13 Ibidem. p. 5.  Relato recogido en el año 1989, p.  43. 
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Sin ahondar en un análisis semiótico del mito, en la 
cosmovisión mapuche éste representa la pareja de opuestos 
complementarios, las fuerzas o energías que explican el 
surgimiento de la vida en la tierra y el cosmos. Por otra 
parte, el relato mítico es el fundamento del rito y su 
ceremonia es la dramatización del mito. En otras palabras 
representa el crisol de muchas de las visiones filosóficas, 
sociales, rituales y culturales del mundo mapuche. 
En todas las culturas y pueblos indígenas, el sol es una 
consciencia que habita en el cielo y que permite 
comprender la fragilidad humana. El sol representa el orden 
y la energía de la vida. Permite el lugar de cada cosa como 
un universo vivo y donde todo cumple una función como 
expresión de una doble realidad, tangible e intangible y que 
se presenta de manera inseparable en la naturaleza. El mito 
alude a esa cercanía del ser humano hacia el sol. Cuando 
sube Tren Tren es el símbolo de la ascensión de la 
consciencia a estados superiores para comprender la 
esencia de la humanidad y el sentido de lo humano ligado a 
lo divino. Al respecto es altamente significativo que 
fotografías de chemamüll de la primera mitad del siglo XX, 
muestran diversas esculturas con terminaciones en su 
extremo distal con formas de platos o fuentes boca arriba y 
otras boca abajo, lo que evidencia un signo que vincula 
ancestralmente con el origen mítico de la creación relatado 
en las formas de Kay-Kay y Treng-Treng. Aquí se 
encuentra presente la síntesis de un elemento singular del 
mito refrendado y rescatado en la escultura chemamüll. 
Existe un código esencial en la preeminencia 
diferenciadora de la cabeza del chemamüll (longko) y su 
relación al pensamiento (rakiduam) y el conocimiento 
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entendido como sabiduría (kümun) mapuche; en otras 
palabras, la autoridad unida a la conciencia. 

 

 
 

Imagen 2. Antiguo cementerio mapuche, presumiblemente  siglo XIX. 
Autor desconocido.14 

 
El inche tati, la afirmación de la identidad mapuche, 
considera el ser en su dimensión amplia e inseparable del 
estar. El lugar en el universo forma parte de una familia o 
linaje (kupan); permite posicionarse en una identidad 
colectiva respecto del territorio y las energìas tutelares que 
lo conforman (tugun), que en definitiva reflejan su historia 
colectiva en relación a la naturaleza y el cosmos. El 
chemamüll representa entonces esa síntesis del mito 
fundacional cosmogónico de la primera pareja humana, 
actuando como referente y modelo arquetípico, cuya 
descendencia una vez consumado el ciclo cósmico, baja del 
                                                
14 Fuente electrónica web: http://www.memoriachilena.gob.cl/602/w3-
article-68744.html, consultado en abril de 2019, (en línea). 
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Treng-Treng a poblar nuevamente la tierra de los ancestros, 
el mundo de abajo, la mapu.  
 
Tiempo histórico  
Las esculturas indígenas talladas en madera se conocen en 
la literatura antropológica como “tótems”. Éstos mismos se 
encuentran presentes en el espacio social y territorial 
mapuche desde los primeros tiempos de la ocupación 
hispánica. Es preciso aclarar definitivamente que estas 
representaciones son una expresión vernácula propia del 
pueblo mapuche y no obedecen a influencias hispanas. 
Los cronistas de la primera época de la conquista relatan 
que en 1551 Pedro de Valdivia llega a las cercanías del río 
Imperial y elige para acampar un lugar entre las 
confluencias de los ríos Imperial y Damas. A los hispanos 
les llamó profundamente la atención que las viviendas 
mapuche presentaban sobre sus techos dos maderos 
cruzados en una forma que describieron como de águilas 
bicéfalas, dado que les recordaba las heráldicas de la Casa 
de los Habsburgo15.  
Alonso de Góngora y Marmolejo, testigo y actor durante 
esta primera época de contacto hispano-mapuche, relata en 
su libro “Historia de Chile, desde su descubrimiento hasta 
el año 1575”, publicado en 1850:  
 
                                                
15 José T. Medina, Cartas de Pedro de Valdivia que tratan del 
Descubrimiento y Conquista de Chile. Edición Facsimilar. (Sevilla: 
Establecimiento Tipográfico de M. Carmona Velázquez, MCMXXIX), 
web: 
http://www.memoriachilena.gob.cl/archivos2/pdfs/MC0008846.pdf, 
acceso en abril de 2019, (en línea), p. 25. 
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“[…]Y le puso el nombre Imperial, porque en las 
casas que los indios tenían, había en unos palos 
grandes que subían desde el suelo encima a lo alto 
de las casas una braza y más en el remate de la 
misma madera, en cada uno una águila con dos 
cabezas. Tomándola por buen pronóstico de 
imperio, le puso aquel nombre de Imperial”16. 

 
Pedro Mariño de Lobera, en su “Crónica del reino de Chile” 
señala:  

“[…]Tienen las casas de estos indios ciertos 
remates sobre lo más alto, a la manera que están 
las chimeneas galanas en España. Estos remates 
son unas águilas de madera de un cuerpo cada 
una con dos cabezas como las que traía el 
emperador Carlos V en sus escudos. Son estas 
águilas tan exactamente que no habrá pintor que 
las dibuje con más perfección ni escultor que 
acierte a tallarlas más al vivo. Preguntados los 
indios si habían visto en su tierra algunas aves de 
aquella figura para sacar tales retratos, 
respondieron que no y que ni siquiera sabían el 
origen de ellas, por ser cosa antiquísima y que aun 
sus padres y abuelos las habían hallado así”17 

                                                
16 Góngora Marmolejo, Alonso de, Historia de Chile desde su 
descubrimiento hasta el año 1575 / compuesta por el capitán Alonso 
de Góngora Marmolejo. (Madrid: Atlas, 1960),  web: Biblioteca 
VirtuaL Miguel de Cervantes, 
http://www.cervantesvirtual.com/obras/autor/gongora-marmolejo-
alonso-de-187 , acceso en abril de 2019, (en línea), pp. 25-26. 
17 Escobar, Bartolomé de Mariño de Lobera, Pedro. Crónica del reino 
de Chile (1528-1594), (Santiago: Inprenta del Ferrocarril, 1865), en 
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Diego de Rosales (1603-1677), en su “Historia General del 
reino de Chile” señala:  
 

“[…]En el Valle de Cagten (Cautín), que es la 
Imperial en Chile, se hallaron en las casas y 
portadas de los Indios imágenes de Águilas de dos 
cabezas, que eran insignias propias de los 
Emperadores Romanos, y que por eso se llamó 
Imperial la ciudad que en aquella tierra fundaron 
los Españoles. De donde colige que los Romanos 
fueron los primeros pobladores de Chile, pues no 
habiendo en todas sus Provincias Ave de dos 
cabezas a quien poder retratar, que en Chile no la 
hay, es visto que de los Romanos heredaron estas 
imágenes y insignias. De la historia de estas 
águilas y de su verdad, diremos en otro lugar lo 
que con mucha diligencia se ha averiguado. Baste 
ahora decir que en lo sustancial es cierto que en 
sus casas tienen los Indios de Chile palos labrados 
a las puertas en forma de Águila de dos cabezas. 
Aunque en las circunstancias descaece mucho de 
la verdad, por no ser forma de águila, ni pretender 
los Indios copiarla, por no tenerla en su tierra, ni 
haberla visto de dos cabezas; sino que para la 
fortaleza de sus portadas ponen dos palos 
cruzados, cuyos extremos salen a un lado y a otro 

                                                
Memoria Chilena, Biblioteca Nacional de Chile web: 
http://www.memoriachilena.gob.cl/602/w3-article-8176.html , acceso 
en abril de 2019, (en línea), pp. 25-26. 
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al modo de cabezas de águila; pero no porque 
ellos intenten poner semejantes armas en sus 
portadas, que ni usan de armas, ni las conocen, ni 
saben que aya águilas de dos cabezas”18. 

 
Los tres cronistas y el historiador señalados describen 
maderos con tallados similares, en su ubicación, tamaño y 
forma. Nada dicen sobre estos maderos tallados presentes 
en otros espacios ni de las relaciones de estos símbolos con 
los linajes o familias mapuche de esos territorios. A nuestro 
entender estas primeras representaciones están 
directamente relacionadas con el fenómeno del totemismo, 
expresión de carácter religioso-animista que supone la 
existencia de un antepasado epónimo fundador de un clan 
o grupo familiar. Entre los mapuche esta realidad se conoce 
como la cuga o cunga, kupalme, lo cual corresponde al 
denominado linaje; y donde esos tallados corresponden 
precisamente a una representación y distintivo de un linaje 
en particular que podía ser reconocido o identificad por 
otras familias o grupos. Obviamente no todos los maderos 
deberían ser tallados representando las mismas figuras. Por 
otra parte, hay que reconocer que la visión de los cronistas 
sesgada por sus propios intereses religiosos y de su 
pretendida conquista, y siendo desconocedores de la lengua 
nativa, no les permitió observar o dar importancia a 
mayores detalles, ni relacionar la diversidad de 
                                                
18 Diego de Rosales, “Historia General del reino de Chile 1603-1677”, 
(Valparaíso: Mercurio, 1877), en Memoria Chilena, Biblioteca 
Nacional de Chile web: 
http://www.memoriachilena.gob.cl/archivos2/pdfs/MC0005271.pdf, 
acceso en abril de 2019, (en línea), p. 9. 
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componentes de la organización cultural y el profundo 
sentido de los símbolos asociados al rito tradicional o al 
espacio sagrado indígena. Para él eran simples maderos de 
curiosa forma. 

 
La piedra como expresión y materialidad sagrada. 
El totemismo es una práctica que supone la existencia de un 
antepasado epónimo y fundador de un clan, quien hizo una 
primera alianza con un poder de la naturaleza. Este poder 
fijó el ritual, estableció la ceremonia y representa la 
tradición cultural del tótem y base del linaje que se renueva 
en forma permanente a través del vínculo con los 
antepasados. Dada la importancia de la piedra ritual en la 
base del totemismo arcaico, examinamos brevemente esta 
expresión de la naturaleza como espacios culturales 
proyectados en su uso desde orígenes remotos ancestrales 
hasta el presente. 
Según Ricardo Latcham, uno de los tótems más 
representativos es la piedra o kura. La revisión de la 
bibliografía del primer periodo de la conquista consigna 
narraciones referidas a piedras ceremoniales y por otro lado 
la existencia de postes tallados19. 
Las piedras parecen estar siempre presentes en los espacios 
rituales más representativos de este primer periodo. La 
naturaleza de la piedra permite una mejor conservación de 
la huella cultural del pasado; en algunos casos pintura 
(pictogramas o pictografías), incisiones (tallados); 
estructuras y monumentos megalíticos (piedras ordenadas 
                                                
19 Ricardo Latcham, “La organización Social y las creencias religiosas 
de los antiguos araucanos”, (Santiagode Chile: Museo de Etnología y 
Antropología de Chile, 1924), pp. 134-197. 
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en torno a un diseño, normalmente de gran tamaño y que se 
pueden observar inclusive desde el aire. 
Existen diversas y variadas ceremonias relacionadas con 
monumentos naturales de piedra. La literatura oral y las 
tradiciones mapuche recopiladas para diversos periodos y 
lugares hace suponer que fue una práctica bastante 
extensiva. Algunos de los relatos y tradiciones se refieren a 
piedras que caminan, piedras santas de diversas categorías: 
machikura, aliwenkura, pewenkura, nawellkura, y todas se 
reservan el carácter de piedras propiciatorias y lugares de 
rogativa u oración, muchas de ellas vigentes hasta el día de 
hoy. 
En el registro arqueológico de la región centro sur de Chile, 
desde el río Bío Bío hasta el Golfo de Reloncaví, se rescatan 
diversos relatos asociados a sitios arqueológicos como 
aleros rocosos, cavernas, casas de piedra y otros, 
vinculados a épocas o períodos pre-araucano o pre-
mapuche, pero sólo los llamados morteros comunitarios o 
piedras tacitas cuentan con alguna relación contextual que 
los mapuche asocian con sus antepasados. Al observar estas 
evidencias y relacionar sus contextos y narrativas, todas 
parecen tener un tipo de vínculo o interpretación desde la 
cultura mapuche donde es posible observar una posible 
conexión al registro etnográfico actual.  Las formas 
discursivas propias de la lengua mapuche, como el epeu, 
nütram, piam, ull, gull o tayul, que resguardan muchos de 
los contenidos míticos, rituales y sagrados de su tradición 
espiritual, incorporan relatos sobre este tipo de piedra 
sagrada:  

“[…]Wanglen kura (piedra estrella), se llama esta 
piedra y contaban los antiguos que cayó del cielo 
en tiempos pasados y quedó allí pelon tu mapu 
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(relumbrando sobre la tierra) y con el tiempo se 
fue apagando, lentamente. Ellos decían que fue 
una piedra enviada del wenu mapu; la gente 
antigua contaba que ellos había hecho rogativas 
cerca de la piedra. También decían que éstas 
fueron dos piedras, era una pareja de piedras, por 
eso esta comunidad se llama Pukura (epu kura: 
dos piedras); pero, una se fue enterrando, ya 
apenas se puede ver [….] antes la piedras tenía 
unos platitos en la parte de arriba y los antiguos 
le daban muday, murke, kako, y a veces, en los 
años muy secos y malas pariciones de animales, 
se echaba sangre de cordero en los platitos y con 
eso se rogaba; eso es lo que yo recuerdo” 
(Manuela Epuñanco).20 

 
Tal como señala Ricardo Latcham, la piedra era uno de los 
tótems más representativo de un antiguo período cultural 
mapuche. Un tótem que ha llegado a nuestros días 
prácticamente convertido en mito, a través del epeu o 
nütram, como kupan o linaje (apellido), como ngonui mapu 
(toponimia); como sitio sagrado o espacio propiciatorio; y 
en consecuencia, es evidente que este tótem se encuentra en 
la base del rito y la ceremonia tanto de tiempos históricos 
tempranos, tardíos e inclusive del periodo del rito actual. 
Posiblemente antecede a la aparición del uso del tallado y 
la generación de esculturas de madera y lo planteamos 
como hipótesis de campo a profundizar. 
 
 
                                                
20 Relato recogido por el segundo autor en el año 1998. 
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La representación del totem  

En el caso de los postes tallados de madera descritos en el 
primer periodo de la conquista con una terminación distal 
en forma de águilas de dos cabezas (Pedro de Valdivia 
op.cit.), se desconoce el significado o si existió un 
ceremonial asociado. Sólo podemos considerarlos en su 
ubicación referencial delante de las antiguas rukas mapuche 
formando parte del acervo de su cultura material y 
simbólica, muy probablemente de significado y función 
colectiva al interior de cada lof. Los cronistas del primer 
periodo nada dicen de los nombres (apellidos) de las 
primeras familias o grupos, que pudieran estar relacionados 
con los linaje ñancu, ñanku, kalquin, etc. Distinto es el caso 
del espacio sagrado reconocido como guillatúe, el gran 
ícono y referente de la vida espiritual comunitaria mapuche 
desde tiempos de la ocupación hispana. Existen diversas 
variantes o tipos de guillatúes e igualmente difieren en sus 
funciones21. Sin embargo, en casi todos estos espacios 
rituales es común encontrar ubicado en el centro de la 
cancha la figura del kemo-kemo o prapahue, al que 
generalmente se le adscribe la denominación más popular 
de rewe. En las distintas comunidades esta escultura puede 
ser un madero tallado con escalones, o una cruz, o 
                                                
21 M. Alonqueo, “Instituciones Religiosas del Pueblo Mapuche”. 1979; 
M. Catrileo,“El Ngillatun como sistema conceptual mapuche”, 2014; 
L. Faron, “Hawks of the Sun: Mapuche Morality and its Ritual 
Attributes” 1964; A.M. Bacigalupo, “Las Prácticas Espirituales de 
Poder de los Machi y su Relación con la Resistencia Mapuche y el 
Estado Chileno”. en: Revista Chilena de Antropología, Nº 21, 
(Santiago de Chile: Universidad de Chile, 2010)   
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igualmente en dicho espacio se localiza una pareja de 
chemamüll o la figura de un chemamüll solitario. 
La descripción histórica y la narración de diversos cronistas 
y viajeros del siglo XVIII, XIX y XX, consignan la 
presencia de estas esculturas en los espacios sagrados. 
Relatan la presencia de postes, cruces, escaleras u otros 
símbolos instalados en la parte central de plazas 
ceremoniales. Es de suponer que la instauración de estos 
símbolos representativos del espacio sagrado mapuche se 
debió a un largo y complejo proceso cultural, donde se 
mezclaron elementos internos y externos, producto del 
contacto establecido con otros pueblos. Rafael E. Housse, 
señala:  
 

“[…]Los araucanos imitaron antiguamente la 
costumbre inca de construir encima una pirámide 
de piedras destrabadas por las que derramaban 
chorros de chicha, pero ya hace mucho tiempo que 
la han sustituido por una biga larga, en cuya cima 
va esculpido, en silueta humana, y muy 
bastamente, un genio protector. Este leño 
protector, Chemanlayé, es sagrado a los ojos de 
los mapuche y ningún profano puede llevarse ni 
uno siquiera, a menos de exponerse a crueles 
venganzas.” 22 

 
Podemos asumir que si el madero tótem señalado por 
Housse, como símbolo de un linaje familiar, se encontraba 
inserto en un espacio social, abierto o público y era objeto 
de daño o hurto, su presencia pudo ir reduciéndose en forma 
                                                
22 R. Housse, op. cit., pp. 332 y 14. 
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paulatina a los contextos y espacios ceremoniales sagrados 
de carácter privado y a los cuales sólo podían acceder 
personas especialistas en estas materias. Es probable que la 
conformación del lugar central del guillatúe primigenio se 
haya visto influenciada en su disposición u orden espacial 
por algunos aspectos ceremoniales incaicos durante el 
periodo de los primeros contacto e intercambios culturales 
con ese pueblo u otros de tradición andina, quizás antes de 
la introducción del elemento hispánico a mediados del siglo 
XVI. Posteriormente los elementos materiales sagrados se 
trastocan y la cultura mapuche recoge elementos 
simbólicos propio de la religión hispánica católica, tales 
como las cruces. Éstas sin embargo pudieron tener 
igualmente un origen anterior deducido de formas 
estilizadas presentes en antiguos cementerios mapuche.  

Durante la conquista española, la tarea de evangelizar a los 
indígenas se consideró fundamental para la expansión del 
cristianismo católico y estratégica para lograr el 
sometimiento. El uso de estampas, cruces, santos y otras 
figuras y ornamentos propios del proceso evangelizador, 
fue contrastado e imbricado sincréticamente con los 
ornamentos materiales símbolos de tradición sagrada 
indígena, tales como piedras pintadas y/o talladas 
(petroglifos, pictogramas), piedras altares, piedras santas, 
piedras tacitas, etc. La persecución de estas prácticas, 
consideradas paganas, de origen panteísta o animista, 
estuvo en la base del accionar de la conquista de las almas, 
los corazones y la mano de obra; por tanto, la tradición 
mapuche debió diseñar una estrategia tendiente a la 
conservación de aquellos valores identitarios de su cultura 
que estaban siendo amenazados. Al respecto Tomás 
Guevara señala:  
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“Los indios aprendieron de los españoles la usanza 
de poner en ellos (en los cementerios) cruces 
católicas, figuras de hombre o mujer (chemamüll), 
toscamente labradas en madera, y símbolos 
diversos, cuya significación no comprenden los 
mapuches actuales” 23 

 
Ostensiblemente, los contactos con la cultura hispana 
originaron cambios culturales profundos, donde el rito, la 
ceremonia y sus símbolos transitaron hacia una nueva etapa 
de adaptación cultural forzada. 
 
El árbol y la representación del espacio sagrado 
La unidad social tradicional de la organización cultural 
mapuche era el lob o lebo, ya consignada por los cronistas 
en el primer periodo de contacto hispano-indígena. Esta 
unidad social tiene como fundamento a la familia 
extendida, basada en el patriarcado, el patrilinaje y la 
institución del rewe, como unidad de parentesco y agregado 
social mayor. Tom Dillehay ha realizado un detallado 
análisis de la estructura social y política de los mapuche a 
partir de las unidades básicas de parentesco y sucesivos 
agregados de segmentación social existente en épocas pre-
hispánicas e hispánica temprana en territorios situados al 
sur del Bío Bío y ha caracterizado la presencia de kuel, una 
de las primeras expresiones monumentales de la 
arquitectura vernácula mapuche24 Esta antigua 
organización y compleja distribución espacial del territorio 
                                                
23 Tomás Guevara, op. cit., 275 y 15 
24 Tom Dillehay, op. cit. p. 4.  
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y conjunto de prácticas productivas y económicas de la 
sociedad comunitaria y aldeana mapuche necesariamente 
debía incluír espacios de ceremonias públicas como 
referencia de la vida comunitaria y espiritual. Por ello no es 
causalidad que dicho estudio haya detectado y 
caracterizado igualmente la presencia de kuel, montículos 
ceremoniales de tierra asociados a prácticas de la vida 
espiritual donde la machi conecta la comunidad con el 
mundo de los antepasados. El kuel representa una de las 
primeras expresiones monumentales de la arquitectura 
vernácula mapuche y su estudio arqueológico puede 
testimoniar que en el centro de algunos de estos montículos 
pudo haberse plantado un madero vertical de carácter 
ceremonial, evidencia de antiguos chemamúll en épocas 
prehispánicas25. El espacio más reservado y esencial, lo 
más puro (rewe) de la comunidad, estaba representado por 
un árbol de características especiales que generalmente se 
localizaba al centro del espacio de rogativa. Los mayores y 
kimche (sabios) se reunían bajo su alero para tomar 
acuerdos y decisiones. Reservorio de ésta práctica son 
árboles añosos, conservados cercanos a lugares de rogativas 
y la vigencia y uso de ellos aún está asociado a la vida social 
y cultural de la comunidad. Cabe destacar que una de las 
características de este tipo de árboles, que generalmente se 
trata de grandes robles (coyam), es que presentan una 
mezcla de injertos sagrados de distintos tipos de árboles, 
laurel, boldo, realizados en rituales especiales de alianzas 
territoriales, los que crecen y se amalgaman al coyam 
                                                
25 Tom Dillehay, “Monumentos, Imperios y Resistencia en los Andes. 
El sistema mapuche y las narrativas rituales”, (San Pedro de Atacama: 
Instituto de Investigaciones Arqueológicas Gustavo Le Paige. Qillqa, 
Ocho Libros Editores, 2011), pp. 477-536. 
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conformando una suerte de tronco con ramificaciones 
imponentes y formas atípicas, siempre de gran frondosidad. 
Tales prácticas pueden ser reminiscencias de antiguos 
rituales del kueltún, donde el montículo ceremonial kuel va 
creciendo lentamente debido a las distintas capas de tierra 
que comunidades de distintos y lejanos territorio le van 
aportando a través del tiempo y que refleja patrones de 
alianzas territoriales26. 
Poco se sabe cuando los antiguos mapuche y/o sus 
antepasados empezaron a tallar en madera los símbolos 
centrales de su vida religiosa y cuál fue la razón de esta 
práctica; lo que sí es posible deducir es que se trato de un 
cambio cultural gradual, que transitó desde la piedra al 
árbol o algunos árboles, como el koyam (roble), triwe 
(laurel), voye (canelo), kelon (maqui), pewen (araucaria); y 
el canelo, laurel, maqui (según comunidades y/o 
territorios), surgiendo el chemamüll estilizado y 
antropomorfo hasta constituir el símbolo tallado y 
escalonado, de características abstractas pero que en 
algunos casos incorpora el carácter antropomorfo del 
chemamüll y que es reconocido como prapahue o kemo-
kemo (el conocido “rewe” de la machi).  
Todo parece indicar que el roble o koyam era un árbol 
privilegiado, y que una vez iniciada la radicación y el 
sedentarismo fue cortado, tallado y ritualizado indicativo 
de un nuevo periodo en la organización social y cultural 
mapuche. La distribución geográfica del roble-koyam-
hualle, es la misma área de ocupación mapuche; las 
características de color, duración, parecen ser inseparables 
del hecho que le hayan considerado para el espacio sagrado 
                                                
26 Tom Dillehay, op.cit, pp. 477-536. 
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y posteriormente para tallar alguno de sus símbolos 
culturales más significativos. 
Ricardo Latcham (1923) señala que era común al sur del 
Tolten, el tótem río y agrega: 
 

 “[…]La materialización de éste tótem se conocía 
con el nombre de alihuen, y consistía en ciertos 
árboles arrastrados por las corrientes en sus 
creces y que quedaban rezagados en alguna curva 
abrupta o encallados entre las rocas que 
interrumpían el curso de las aguas. No todos los 
árboles arrastrados eran alihuen; tenían que 
reunir ciertas cualidades. En primer lugar debían 
ser invisibles en su paso por el río, o dejarse ver 
sólo momentáneamente, sumergiéndose 
enseguida. También debían ser peligrosos y 
dañinos, lanzándose sin prevención sobre las 
piraguas y hundiéndolas; debían quedar en 
acecho en las partes más traficadas de los ríos, 
cerca de los vados o paso de las embarcaciones, 
donde más prejuicio, podían hacer. Eran en efecto 
muy temidos y respetados y los indios les hacían 
frecuentes sacrificios y rogativas, especialmente 
durante los meses del crece, cuando eran más 
temibles y es uno de los motivos porque los 
nguillatunes casi siempre se efectuaban a la orilla 
de los ríos. No todos los árboles ni aun cuando 
llenaban muchos de estos requisitos eran alihuen 
[…] Tenían que ser secos y descortezados. Sin 
embargo todas estas condiciones eran 
relativamente fáciles de reunir en una zona 
cubierta de bosques y donde abundaban los 
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árboles de madera dura y pesada que no flotaba. 
Cuando los indios encontraban varado un árbol 
de estos, dejado por las aguas, lo consideraban de 
buen agüero, sobre todo si estuviera en la 
vecindad de sus habitaciones, porque crecían que 
había elegidos ese lugar para estar más cerca de 
sus protegidos, y como se había hecho visible y ya 
no les hacía daño lo tenían por mucho beneficio. 
Le hacían muchas ofrendas y sacrificios y elegían 
ese sitios para hacer sus nguillatunes”27.  
 

Aunque Latcham identifica una rogativa en torno a un 
árbol, no precisa de qué tipo de árbol se trata, varado a la 
orilla de un río y venerado como a un difunto, bien pudo 
tratarse de un koyam o roble anciano que cayó en un 
invierno y de una rogativa para pedir lluvia en un año seco. 
Lo cierto es que el árbol que señala Latcham, se encuentra 
en el centro de la ceremonia y la rogativa de los antiguos 
mapuche. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
                                                
27 Ricardo Latcham, op. cit., p. 189. 
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Imagen 3. “Koyam”, sector Roble Huacho, comuna de Padre Las Casas, Temuco28 

 
Hasta los años 70 del siglo pasado, existía un guillatúe a la 
salida Este de la ciudad de Temuco que tenía en el centro 
de su espacio sagrado un koyam o roble.  El lugar es 
conocido como “roble huacho”, debido a que este árbol fue 
cortado generando una problemática social que dejó en 
evidencia el valor o significado cultural de este tipo de 
árboles de connotaciones sagradas. El caso específico del 
roble y su función en el campo guillatúe representa una 
singularidad. En muchas otras comunidades de territorios 
aledaños o lejanos, mantienen las típicas representaciones 
escultóricas simbólicas talladas en madera, pero se ha 
querido señalar la pervivencia del árbol en la interpretación 
                                                
28 Fuente: Archivo Capuchino del Obispado de Villarrica, Región de La 
Araucanía. 
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del espacio sagrado relacionados al origen del tótem 
asociado a la expresión y uso de la madera. 
 
Identidades territoriales y presencia de Chemamüll  
Dado que esta investigación abarcó las principales 
identidades territoriales mapuche en el proceso del registro 
preliminar del chemamüll, consideradas hipotéticamente 
como referentes contextuales geográficos de sus variantes 
culturales, damos cuenta brevemente de esta 
autoidentificación identitaria. 
Estudiosos del pasado “araucano” de la cultura mapuche 
han realizado diversos aportes con relación a detectar la 
configuración de los territorios mapuche en el siglo XVI y 
XVII y su relación con autodenominaciones que asumían 
las diversas agrupaciones mapuche que ocupaban 
ancestralmente estos espacios geográficos (Guevara 1908; 
Bengoa 2000; Dillehay y Zavala 2010). 
A contar de un par de décadas se observa en el pueblo 
mapuche el resurgimiento de formas tradicionales de 
autoidentificación identitaria social y cultural, que 
conviven en distintos territorios geográficos, lo cual ha sido 
suscrito en la Ley Indígena 19.253, pero sin reconocer su 
existencia en términos legales y operativos. Es necesario 
aclarar que el concepto de “identidades territoriales” no 
tiene un símil directo al concepto de “territorio mapuche” 
ni menos en relación a “terrenos mapuche”. El concepto de 
identidades territoriales refiere un arraigo cultural a un 
territorio que puede devenir en fronteras movedizas 
dependiendo de los giros sociopolíticos de las poblaciones 
mapuche en lapsos de tiempo cortos o relativamente largos, 
de tal modo que lo que entendemos por frontera territorial 
no es lo mismo que frontera cultura dentro de un mismo 
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territorio. Este tema complejo y los varios ejemplos de ello 
no será tratado aquí, pero queda establecido que al señalar 
las identidades territoriales estamos hablando de una 
noción o modo cultural,  de adscribirse a una categoría 
identitaria indígena que más o menos establecía -y aún 
establece- grados relativos de identificación personal y 
comunitaria y añoranzas ancestrales respecto de territorios 
extensos, en los cuales trascurría la vida social y cultural de 
antiguas parcialidades indígenas unidas entre sí por lazos 
ancestrales de consanguineidad (patrilinajes) y que 
ocupaban extensos espacios territoriales reconociendo 
mutuamente sus hitos y referencias geográficas relativas, 
dependiendo de la dinámica de movimientos de dichas 
poblaciones en el tiempo.   
Esta investigación ha abarcado las principales identidades 
territoriales mapuche para el registro preliminar de 
chemamüll. Dada su importancia como referente y contexto 
geográfico donde se identifican las variantes culturales 
mapuche, damos cuenta brevemente de esta 
autoidentificación. 
La Comisión de Trabajo Autónomo Mapuche (COTAM) 
señala:  

“[…]el concepto Mapu es central en la 
concepción mapuche, y alude tanto a la tierra 
como al espacio y territorio. El territorio en su 
sentido más amplio se denomina Wallontu Mapu, 
siendo el Mapuche Wallontu Mapu el universo del 
mapuche. Un siguiente nivel (desde lo más 
universal al espacio territorial más específico) es 
el de los Fütal Mapu o Fütal El Mapu, cuya 
traducción más usual en castellano es el de 
Identidades Territoriales -sin embargo, no 
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siempre que se habla de identidades territoriales 
se está aludiendo en rigor a los Fütalmapu- y 
cuyas distinciones más amplias en la actualidad 
son el Ngulu Mapu (territorio mapuche en lo que 
actualmente es Chile) y el Puel Mapu (territorio 
mapuche en lo que actualmente es Argentina). En 
la actualidad se reconocen en el territorio de 
Chile la existencia de los Fütalmapu Lafkenche, 
Nagche, Wenteche, Pewenche y Williche.” 29 

 
Identidad territorial Labquenche 
Conocidos como gente del mar (o ribera de mar). A 
mediados del siglo XVI su territorio se extendería entre los 
ríos Bío Bío y el Calle-Calle, comprendiendo los 
principales locativos de Arauco, Tucapel, Tirúa, Bajo 
Imperial, Budi y Tolten, y las islas Santa María y Mocha. 
Mas bien se trata de una identidad territorial para la zona 
costera central de La Araucania, dado que también es 
posible denominar así a los mapuche de San Juan de La 
Costa, que se autodenominan Huilliche-Labquenche.  
Actualmente por Identidad Labquenche se autoreconoce un 
territorio del litoral costero entre Concepción, por el norte 
y Tolden por el sur.  
 
                                                
29 COTAM. 2003. “Informe de la Comisión de Trabajo Autónomo 
Mapuche (COTAM). Informe paralelo al Informe de la Comisión de 
Verdad y Nuevo Trato”, web: 
http://www.memoriachilena.gob.cl/602/articles122901_recurso_7.pdf, 
acceso en abril de 2019). 
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Identidad territorial Nagche 
Los Nagche o “Abajinos” ocupan las llanuras y lomajes 
entre la cordillera de Nahuelbuta hacia el valle central, cuyo 
medio de subsistencia principal era la agricultura y la 
ganadería. El Parlamento Nagche señala que su 
organización tiene sus raíces en el territorio que de norte a 
sur abarcaría desde río Renaico hasta el río Imperial; y de 
este a oeste, desde el valle central hasta la cordillera de 
Nahuelbuta. En resumen, el centro del espacio territorial de 
la identidad territorial Nagche conocidos como abajinos, 
era la zona ocupada actualmente por Angol, Traiguen, 
Purén, Lumaco, Los Sauces, Galvarino, Chol- Chol y 
Repocura, hasta el  actual pueblo de Galvarino por el sur. 
Algunas comunidades indígenas de este territorio 
reivindica la identidad territorial Nagche igualmente en 
territorios de Ercilla, Collipulli y Victoria. Lo anterior pudo 
deberse a ciertas alianzas estratégicas establecidas entre 
abajinos y arribanos mayormente entre los siglos XVIII y 
XIX. 
 
Identidad territorial Huenteche 
Las ubicaciones geográficas de las organizaciones y 
comunidades que en la actualidad se autoidentifican como 
wenteche corresponden a las actuales comunas de, 
Perquenco, Lautaro, Vilcún, Padre Las Casas, Cunco, 
Carahue, Freire y Pitrufquén, Collipulli, Ercilla y Victoria. 
Tradicionalmente en las crónicas de la etnohistoria esta 
identidad territorial es conocida como “Arribanos”, 
conformada por familias que habitaban la región 
comprendida entre Malleco y Temuco, establecidos 
preferentemente en la depresión intermedia pero con 
lenguas que abarcaban hasta zonas pre-cordilleranas. En la 
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actualidad el fütalmapu wenteche está representado por la 
Alianza Territorial Wenteche Pewenche, que busca 
reconstruir las alianzas del periodo prereduccional con el 
fütalmapu pewenche. A su vez esta alianza está formada 
por organizaciones y asociaciones de las comunas 
señaladas más arriba. 
 
Identidad territorial Pehuenche 
Araucanizadas a mediados del siglo XVIII, estas 
parcialidades se encuentran habitando todas las zonas, 
valles intermontanos y pasos fronterizos de la cordillera de 
los Andes, desde los nevados de Chillán por el Norte hasta 
el norte de Lonquimay por el sur. El centro del territorio 
Pehuenche se encuentra en la zona de Antuco, sobre la 
ciudad de los Angeles. Desde allí se proyecta al sur, hacia 
La Araucania chilena propiamente tal, en las comunas de 
Cunco y Villarrica. Purrán; Huentén; Currillán; Tripallán; 
Cheuquel; Huaiquipan, eran algunas de las principales 
familias pehuenche, aunque destaca en este sentido el 
nombre del famoso cacique “Calfucura”, que 
posteriormente sé radicaría en las pampas patagónicas. 
Actualmente el territorio pehuenche comprende más bien a 
las comunidades indígenas de Alto Bío Bío, continuando 
por las comunidades de la actual comuna de Lonquimay en 
la región Araucanía, hasta ciertas comunidades en la actual 
comuna de Curarrehue, las que reivindican para sí mismas 
la identidad pehuenche.  
 
Identidad territorial Huilliche. 

 Gente del sur. Generalmente se asocia a los territorios al sur 
del río Tolden, que involucra a las agrupaciones ubicadas 
al sur de la cuesta de Loncoche, incluye los sectores de San 
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Juan de la Costa cerca de la ciudad de Osorno; conocidos 
también como Huilliche-Labquenches, poblaciones que 
habitaban ancestralmente los territorios comprendidos por 
las Provincias de Valdivia, Osorno y Llanquihue. 

 Lo anterior es un esbozo muy esquemático pero importante 
de comprender porque según la concepción de mundo 
propia de los pueblos indígenas y en consecuencia de la 
cosmovisión mapuche, los espacios territoriales del mundo 
de los vivos se encuentran íntimamente ligados a un mundo 
espiritual que determina el mundo de la vida material. En 
otras palabras, las identidades territoriales permitirían 
contextualizar de mejor modo nuestra comprensión acerca 
del mundo de los ancestros y de los muertos, ya que ello 
según la cultura mapuche determinaría la vida en esta tierra 
y no al revés. En este sentido la existencia y persistencia del 
rasgo cultural chemamüll se legitima en un mundo 
espiritual vinculado a una expresión territorial. Por otra 
parte, este rasgo identitario está íntimamente relacionado al 
uso efectivo de la lengua vernácula y sus variantes 
dialectales según el territorio. Inclusive al parecer existiría 
un sustrato lingüístico, un antiguo mapudungum que 
solamente muy pocos hablantes ancianos de la cordillera 
principal conocen y quizás del sector de la cordillera de 
Nahuelbuta. En algunos relatos de machi en estado de 
trance se puede confirmar lo anterior, así como en el 
reconocimiento de este fenómeno por hablantes locales30  
                                                
30 Al respecto véase traducción de mapudungun “antiguo” en: Dillehay, 
Tom, 2010. “Monumentos, Imperios y Resistencia en los Andes. El 
sistema mapuche y las narrativas rituales”, pp. 477-536.  Igualmente, 
comunicación personal de Juan Torres (pehuenche) al primer autor en 
1996. 
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Esta variable resulta apropiada de considerar desde la 
perspectiva de los significados ancestrales de cada territorio 
y sus expresiones asociadas a la geografía local, en relación 
al uso de la toponimia indígena y al nombre diferenciado 
que se le otorga a las esculturas chemamüll en las distintas 
identidades territoriales. 
La cantidad total de esculturas de chemamüll registradas 
preliminarmente en esta investigación en un corte cruzado 
de cordillera a costa fue de 45.  Representaron diversas 
variantes morfológicas diferenciadas por Identidades 
Territoriales y que arrojan el siguiente número: 
 
-Identidad Territorial Pehuenche: 16 chemamül. Territorios 
geográfico-políticos: Comunas de Curarrehue; Pucón; 
Villarrica; Melipeuco y Cunco. 
-Identidad Territorial Huenteche: 14 chemamül. Territorios 
geográfico-políticos: Comunas de Temuco; Padre Las 
Casas; Nueva Imperial; Lautaro; Loncoche y Galvarino. 
-Identidad Territorial Nagche: 7 chemamül. Territorios 
geográfico-políticos: Comunas de Purén; Lumaco y 
Carahue. 
-Identidad Territorial Lafquenche: 8 chemamül. Territorios 
geográfico-políticos: Comunas de Puerto Saavedra y Tirúa. 
Total: 45 chemamüll.  
 
Consolidación y pervivencia del chemamüll 

“…Ankey ta ketxam 
Nagmanolu manun” 

“…Se seca el trigo, cuando no le cae lluvia” 
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Ricardo E. Latcham en su texto La Organización Social, 
cita La Araucana de Alonso de Ercilla (“Declaración de 
algunas cosas de esta obra”); en la voz “Cautén”, dice:  
 

“llamáronla la Imperial porque cuando entraron 
los españoles en aquella provincia hallaron sobre 
todas las puertas y tejados águilas de dos cabezas 
hechas de palos, a manera de timbres de armas, 
que cierto es extraña cosa y de notar, pues jamás 
en aquella tierra se ha visto aves con dos 
cabezas.”31  
 

Es interesante observar que estos tallados se encontraban 
en los techos y puertas de las viviendas; es decir en el 
espacio habitacional o cotidianos, lo que permite suponer 
que la presencia posterior de estos tallados en los 
cementerios, bien pudo ser una estrategia para resistir con 
estos símbolos. Refiriéndose a ello Latcham señala: 
 

 “[…]Por nuestra parte la creemos muy verosímil 
que hayan existido tales figuras, sin asegurar que 
representaban águilas de dos cabezas. Figuras 
talladas parecidas las hemos visto en sus eltunes 
o cementerios en diversas partes de la Araucanía, 
sin que los indios que los labran sepan lo que 
representan ni su significado; y contestan toda 

                                                
31 Ricardo Latcham. La organización Social y las creencias religiosas 
de los antiguos araucanos. (Santiago de Chile: Publicaciones del 
Museo de Etnología y Antropología de Chile, T. III. Imprenta 
Cervantes, 1922) p. 196. 
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pregunta sobre este punto con la consabida 
respuesta: Así lo hacían nuestros antepasados”32  
 

El largo periodo de conquista, colonización y aculturación 
de la sociedad mapuche, permitió diseñar estrategias de 
resistencia cultural, de traspaso de sus saberes y tradiciones 
por medio de la lengua y símbolos, cuyos códigos cifrados 
en sus artes (artesanías) y ritos sobreviven y resisten hasta 
hoy. El arte siempre ha sido en el transcurso de la historia 
humana, una herramienta cultural de carácter privado que 
resguarda los materiales culturales y por tanto, la 
intencionalidad de resistencia cultural de sus símbolos y 
significados. Desde esta perspectiva es comprensible que 
muchos de los ritos propiciatorios asociados directamente 
con la naturaleza se hayan modificado en el tiempo y que 
el impacto del sedentarismo y la radicación forzada haya 
fracturado -en parte- la vida cultural y sagrada mapuche; 
sin embargo, ello ocasionó que la institucionalidad 
espiritual y sagrada se haya hecho más hermética y privada. 
El rito se sintetizó, refugiándose en un grupo selecto fiel a 
la tradición, la norma y la vida sagrada. Los símbolos 
dibujados en el textil, mediante la técnica de trarikan y 
ñimin, expresados en la platería, la greda y la piedra, es 
indudable que expresan contenidos culturales diversos para 
los que saben su traducción, algunos de ellos están 
asociados a figuras humanas, tales como pequeños rewe de 
piedra, püfilka, piloilos y kitras antropomorfas. Cabe 
destacar que tales figuras guardan una filiación formal con 
el formato del chemamüll.  
 
                                                
32 Ibidem, p. 197. 



 

 
 

80 

En el caso del trabajo en greda, se puede apreciar un 
desarrollo avanzado y temprano en la   cerámica pitren (cca. 
1.200 a 800 d.C.), arte y oficio que junto con elaborar una 
serie de objetos con fines utilitarios y domésticos de 
filiación figurativa, presentan una complejidad de diseño y 
calidad artística que asociada a sus decoraciones, incisiones 
y estampas parecen corresponder a una compleja 
elaboración conceptual y estética asociada a un ritual de 
manufactura que aventura significados cosmogónicos, 
míticos y de contextos sagrados. Relato de la lucha entre 
Treng-Treng y Kay-Kay en algunas fajas trariwe y los 
símbolos del orante o lakutue en la misma faja, parecen 
guardar relación directa con una narrativa mítica que fue 
diseñada en el pasado a fin de resguardar estos contenidos, 
apoyando de manera visual estilizada y sintética un relato 
que se mantiene hasta neutros días. 
En cuanto al trabajos en madera, son escasos los referidos 
a este arte. La bibliografía sobre esculturas antropomorfas, 
monumentos o tallados es muy escasa. A mediados del 
siglo XIX encontramos solo una pequeña descripción de los 
chemamüll, mamüllche o tallado escultórico antropomorfo. 
El viajero norteamericano Reuel Smith, quien recorrió la 
Araucanía en 1853, escribe en “Notas de un viaje entre las 
tribus de indios del sur de Chile”, sobre un cementerio que 
observó en Cautín:  
 

“[…]Sobre cada sepultura se había plantado un 
tronco de diez a doce pies de alto, rudamente 
esculpido para representar e cuerpo humano. El 
cacique-porque sin duda había sido algún jefe-se 
encontraba en el centro del grupo sin más vestidos 
que u sombrero y una espada, y por ambos lados 
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estaban alineadas sus mujeres in puris 
naturalibus […] Cualquiera que fueran las otras 
faltas en que había incurrido el escultor, no había 
dejado lugar a duda respecto del sexo de sus 
figuras y esto parece haber sido su principal 
empeño. Estas figuras, por rudas que sean, exigen 
cierta habilidad y los pocos indios que se dedican 
a este arte logan una abundante cosecha, porque 
una figura labrada, considerada indispensable 
para la sepultura de un ricachón, vale uno a dos 
bueyes gordos, según el tamaño y esmero de su 
elaboración”. El mismo viajero consigna: “Entre 
los huilliches, las sepulturas a veces fueron 
rodeadas de cierros hechos de tablas toscas y 
postes del mismo estilo plantado y que éstas 
representaban la forma humana. Aparentemente 
el plantar cruces y otros tipos de figuras en sus 
cementerios es costumbre relativamente moderna 
y comenzó a las regiones sur del territorio 
ocupado por ellos” 33 
 
 
 
 
 
 

 
 
                                                
33 Reuel Smith, “Los araucanos, o notas sobre una gira efectuada entre 
las tribus indígenas de Chile meridional” (Santiagode Chile: Imprenta 
Universitaria. (Trad. de 1855), 1914), pp. 197-198 y 216-217. 
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Imagen 4. Cementerio antiguo (eltún) 

 

Pablo Treutler relata:  

“[…]En mi tránsito, me sorprendió ver al lado 
del camino unos cuantos caballos cuyo 
movimiento oscilatorio me llamó la atención. 
Como le hiciera esta misma observación a mi 
compañero me explicó la costumbre indígena de 
cuando moría un araucano matar a su caballo 
más querido, enterrar su carne a su lado, como 
víveres para el camino, y llenar de paja el cuero 
colgándolo enseguida de dos postes angulares 
sobre la tamba […] No era sólo los caballos lo 
que me había sorprendido: había en un punto 
dado un grupo de cuatro troncos de árboles 
tallados a cuchillo con pretensiones de estatuas 
que mi compañero me explicó que eran para los 
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indígenas otros tantos guerreros que cuidaban 
los sepulcros”34 
 

El texto no dice en que zona ocurrió esto; pero, queda muy 
claro que se trataba de estatuas de madera y antropomorfas 
en un cementerio. Pascual Coña señala: 
 

“[…]Además habían hecho lo que llaman cruz, 
aunque no es cruz, sino solamente un palo en 
forma humana. Labran un grueso y duro trozo, 
esculpen la cara, la boca, las narices, los ojos, las 
orejas y los brazos: una figura de difunto. Al 
costado del palo labrado encajan un gran 
cuchillo, lo que quiere decir que este hombre era 
conocido como bravo y maloquero […] 
Terminada esta estatua del finado, la había 
colocado junto con una banderita blanca fuera de 
la casa como señal que había un muerto adentro. 
[…]Para la celebración del velorio llevan 
también ese palo tallado y la bandera y los 
asientan allá en la pampa a la cabecera de la 
canoa-ataúd”35  

 
Más adelante, en la etapa final del velorio, Pascual Coña 
entrega un interesante detalle de la despedida del difunto:  
 

“[…]Cuando la noche ya ha avanzado mucho, se 
levanta un hombre a quien entregan un palo de 

                                                
34 Pablo Treutler, “Andanzas de un alemán en Chile, 1851-1863. 
(Santiago de Chile: Editorial del Pacífico, 1958) pp. 94-95. 
35 Pascual Coña, “Testimonio de un Cacique Mapuche”. (Santiago de 
Chile: Pehuén, 1984), p. 405. 
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chueca y le ordenan: ¡Tú despedirá el alma del 
finado!. Este hombre empuña su chueca, co ella 
golpea el poste-imagen que está plantado a la 
cabecera del muerto grita ¡ooop! Y ¡tooo! Y dice: 
esta noche te estamos acompañando todavía, 
mañana tendremos que decirte adiós. Volverás a 
ser polvo y volverás a ser espíritu. Ya te irás de 
nosotros dejarás tu numerosa descendencia, todo 
tu apesadumbrada familia…”36 

 

Dillman Bullock, recuerda:  

“[…]Desde mi primer viaje a la tierra de los 
Mapuches, en el año 1092, una de las cosas que 
más me han interesado es la gran variedad de 
cruces y otros objetos que se encontraban en los 
cementerios indígenas. Principié tomando 
fotografías de todas las diferentes formas que 
encontraba. También he comprado varias 
fotografías con tipos que yo no tenía. Con el 
tiempo he adquirido una buena colección de 
formas, pero nunca he publicado ninguna cosa 
acerca de ellas […] En muchas ocasiones, las 
cruces se encontraban en tal mal estado, que la 
reproducción en las fotografías no era 
satisfactoria, aunque uno podía apreciar la forma 
original. Fue por eso que opté por publicar 
solamente unas pocas de las mejores fotografías. 
En cuanto a las demás, los dibujos representan el 

                                                
36 Ibidem, p. 409. 
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mayor número de tipos y hay notas explicativas 
acerca de ellas”. 37 

Otro relato muy interesante es aportado por Gustave 
Verniory: 
 

 “[…]En el “eltun”, o cementerio abandonado, a 
medio camino entre el Cautín y el Quepe, había 
notado yo una especie de ídolo, más bien un 
monumento funerario, cuya posesión codiciaba. 
Como la línea alcanza ahora hasta la gran 
excavación del Quinquer, me encuentro a sólo 
cien metros del lugar y resuelvo aprovechar la 
ocasión para satisfacer mi deseo. En una noche de 
luna clara trepo a un carro de mano, manejado 
por dos hombres. Llevamos palas y picotas. 
Dejamos el vehículo en línea y nos dirigimos hacia 
el cementerio. El ídolo es un enorme bloque de 
madera de roble pellín groseramente esculpido y 
plantado en tierra. Representa vagamente la 
figura de hombre cuya gran cabeza redonda está 
coronada por una especie de sombrero de copa. 
Esta obra de arte primitivo nada tiene que 
recuerde las normas armoniosas del canon 
escultural griego y sin embrago son precisamente 
sus proporciones defectuosas las que le confieren 
un valor particular. 

 
 
 
 
                                                
37 Dillman Bullock, op. cit,. p. 4 y 165.  
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Imagen 5.  Cementerio antiguo (eltún), siglo XIX , sector río Quepe38 

 

El claro de luna nos traicionó. Nos tienen que haber 
divisado cuando cometíamos esta profanación, pues, 
repentinamente, desde una ruca situada a cierta distancia, 
resuena la trutruca, el gran cuerno que da la alarma y llama 
reunión. Felizmente ya hemos terminado nuestro trabajo. 
Acarreamos rápidamente la estatua monumental hasta el 
carro y arrancamos a toda velocidad hacia Temuco. Los 
matorrales han debido disimular nuestra retirada y el 
enemigo no ha podido imaginar que transportamos nuestro 
botín por vía férrea. Pero ¡ay!, este robo sacrílego costó la 
vida de un desgraciado chileno. Cerca del sitio donde 
operamos existe un camino que corta la vía. Es por allí 
                                                

38 Gustave Verniory. Diez Años en Araucanía: 1889-1899. 
(Santiago de Chile: Ediciones de la Universidad de Chile, 1975), pp. 
414- 415. 
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evidentemente, que han debido buscarnos los indios. A la 
mañana siguiente, no lejos del lugar fue descubierto un 
cadáver atravesado por la espalda con una lanza. Un caballo 
ensillado pastaba en los alrededores. La pesquisa hecha por 
la policía no llegó a ninguna conclusión. En mi opinión las 
cosas han debido suceder de la siguiente forma: Una vez los 
indios reunidos, han debido lanzarse por el camino en 
persecución de los ladrones. El pobre diablo, espantado por 
el chivateo que hacían los indios debió arrancar a todo lo 
que daba su caballo. Los indios tomándolo por uno de los 
profanadores, al darle alcance le atravesaron el cuerpo sin 
más trámite. Pienso algunas veces con remordimiento en 
este desgraciado cuando miro al ídolo, ahora en Bruselas” 
39. 
En 2012, cuando el segundo autor realizaba una Residencia 
Artística en Francia, visitó en París el Musée du Quai 
Branly, y pudo apreciar en una gran vitrina referida al 
pueblo mapuche, una estatua de madera cortada por la 
mitad y junto a ella una ficha que decía: escultura funeraria 
mapuch, donada por la familia Verniory y agregaba que se 
trataba de un arte prácticamente desaparecido (sic). 
Ziley Mora Penroz rescata un interesante relato de Lidia 
Candia, profesora de la Reducción Santander, al interior de 
Galvarino (1960), la cual tenía que hacer una parada 
obligada en un cementerio mapuche en su viaje de retorno 
a su hogar, alrrededor de las 4 de la madrugada: 
 

“[…]En las noches claras de luna, se veían las 
cruces de forma fantasmal, nunca me dio miedo, 
al pasar por esos parajes. En una ocasión pasé de 

                                                
39 Ibibem, pp. 414- 415. 
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día, por ese cementerio, el cual era muy pequeño. 
Tenía muchas figuras talladas, caras de mujeres, 
hombres, cruces con las puntas redondeadas, 
algunas eran muy bien talladas, pero otras eran 
rústicas, muy pocas cruces eran pintadas blancas. 
La mayoría eran del color de la madera, otras 
eran pintadas de rojo y negro. En las cruces sólo 
llevaban las letras iniciales del muerto o el 
nombre; en otras el apellido solamente, por 
ejemplo Juan R. El rectángulo de la tumba era 
delimitada por palos, como estacas bajitas. El 
primero de noviembre eran arregladas las tumbas 
con coronas de flores de papel, que ellos mismos 
hacían o de plumas de aves teñidas, pero nunca 
ponían flores naturales” 40. 

 
 Mora comenta que en 1999 la profesora Lidia Candia le 
señala que ese cementerio estaba cerca de un río 
 

 “[…]Un par de años después del terremoto de 
1960 fue muy lluvioso y hubo una gran 
inundación, se desbordó el río y las esculturas y 
las cruces del cementerio fueron arrastradas río 
abajo. Cuando bajó el río se podía ver algunas de 
estas esculturas en los matorrales al costado del 
río. Esas esculturas desaparecieron y la gente las 
fue vendiendo y así desaparecieron”. 41 

 
                                                
40 Comunicación personal de Ziley Mora Penroz al segundo autor, 
durante el año 2010. 
41 Ibidem. 
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Analizando diversos indicadores geográficos asociados al 
relato, hemos comprobado que el cementerio que señala 
Lidia Caro estaba en la reducción Etori, puente Coihueco, 
en el camino Lautaro a Galvarino, Región de La Araucanía. 
Los diversos antecedentes sobre presencia de chemamüll en 
espacios funerarios, eltun, eltue, pullul o pullul mapu, 
cuenta con apoyo de fotografías y algunos textos. Sin 
embargo hemos podido acceder a algunas comunidades 
donde el Chemamüll se encontraba en el centro del espacio 
de rogativa o guillatúe, por esta razón cobra gran relevancia 
el relato de don Segundo Raín en las cercanías de Temuco.  
En el año 1983 realizamos visitas a la comunidad Juan 
Huehuentru de Chomio, cercana a la comunidad de Roble 
Huacho. El lonko de esa comunidad era don Segundo Raín 
Pilquinao (1923-2002), confeccionó los chemamüll del 
guillatúe comunitario y narra que su bisabuelo Juan 
Huehuentru había llegado en tiempos de la invasión del 
ejército. Fue autorizado por los lonko de las comunidades 
del lugar para instalarse con su gente y fueron los peuma, 
los sueños, los que le indicaron que debía hacer un 
chemamüll para el guillatúe. Y esto decía porque ellos eran 
trasplantados, un árbol cortado de su tronco original y 
plantado en otra tierra.  
Don Segundo Raín, se refirió a los chemamüll que se 
localizaban en el guillatúe del siguiente modo: 
 

[…]En este lugar vivían los mapuches antes, 
tranquilos estaban en su tierra a pesar de que los 
huincas estaban cercándolos. Para el terremoto 
del año 1960, una mujer joven de la comunidad 
tuvo una visión. Ella recibió el don, el espíritu; vio 
que había que hacer rogativa y poner dos 
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chemamüll en el lugar de la rogativa. De ese 
modo, los ancianos supieron que ella era la puwun 
de la comunidad. Desde entonces esta lamuen 
dirige la rogativa. Cada cuatro años se hace el 
nguillatun grande y cada dos años el nguillatun 
chico. La mujer se llama Isabel Millaqueo 
Quilama, es hija de don Segundo Millaqueo” 42 

Don Segundo Raín fue el maestro elegido por la comunidad 
para hacer los chemamüll después del terremoto y luego 
cada vez que la comunidad consideró necesario hacer el 
cambio de estas esculturas ceremoniales, él fue el 
encargado de reponerlas. 

 

 

 

 

 

 

 
                                                
42 Comunicación personal de Segundo Raín al segundo autor, durante 
el año 1983. 



 

 
 

91 

 
Imagen 6. Guillatue y pareja de chemamüll. Comunidad de don Segundo Rahín. 

Identidad territorial pehuenche43 
 

Don Segundo vivía muy cerca del guillatúe, la cancha 
ceremonial comunitaria. En uno de los extremos de la 
cancha se encontraban dos figuras talladas en madera que 
les llamaban chemamüll en su contexto ritual el año 1983. 
Los chemamüll realizados por don Segundo son de una 
gran síntesis formal y de una expresión profunda y 
concentrada; con mínimos recursos de tallado, con líneas 
simples y estilizadas, con manufactura artesanal, con la 
técnica del tallado al bulto, había esculpido dos piezas de 
distinto tamaño, integrada por una figura femenina y otra 
masculina, las que se encontraban en el centro del guillatue. 
Los dos chemamüll fueron realizados de madera de pellín 
(roble pellín); para ello había utilizado azuela de mano, de 
pie, maichihue y formón. Una de las piezas había sido 
cambiada dado su deterioro y reemplazada por una nueva. 
En la base de estas esculturas se notaba humedad producto 
                                                
43 Fuente: Fotografía personal de los autores. 
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de la acumulación de agua lluvia y las permanentes 
ofrendas. 
 
Chemamüll y guillatúe 
El chemamüll se reconoce como elemento integrante del 
espacio mayor guillatúe, expresando elementos simbólicos 
de la cosmogonía mapuche y su relación con el espacio 
natural y cósmico del cual forma parte indisoluble. No 
obstante, el chemamüll no se encuentra en todos los 
territorios ni comunidades a lo largo y ancho del Wall 
Mapu, sólo en algunas. Uno de los sitios de identidad 
territorial wenteche donde esto se grafica es el guillatúe del 
sector de Mono Paine, comuna de Padre las Casas, Temuco, 
conocido como “Centro Ceremonial de Mono Paine”. En 
mayo de 2017 el lonko Juan Epuleo Levio de la comunidad 
Domingo Painevilu señalaba: “El chemamüll es el símbolo 
del Lonko; cuando había dos, era porque cuando se 
renovaba, el viejo quedaba allí por eso se veían dos”. 
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Imagen 7. Chemamüll de Mono Paine, Padre Las Casas ( 2017) 44 

 

La disposición del chemamüll en el campo de guillatúe, 
como centro de la rogativa comunitaria, denota varios 
aspectos: 1) un rol de conexión de la comunidad con el eje 
vertical sagrado y atemporal del universo mapuche; 2) un 
símbolo de la pervivencia atemporal del tübül y el küpan 
(linaje ancestral y territorio de origen de la comunidad); 3) 
la simbiosis entre el mundo de los vivos y de los muertos y 
la representación de los antepasados. Por esta razón no es 
posible hablar del chemamüll independiente de dicho 
espacio sagrado y del significado de la ceremonia que allí 
se realiza. 
En el centro del guillatúe está el lugar más puro (rewe o 
rehue) y allí se instala generalmente un chemamüll o pareja 
de chemamüll, cumpliendo una función relacionada o 
trastocada con el madero sagrado reconocido como  rewe 
(más bien “prapahue” o “kemu kemu”). Aún cuando el 
chemamüll de algún modo representa esa escalera 
                                                
44 Fuente:  Fotografía personal de los autores. 
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simbólica que conecta verticalmente minchemapu, mapu, 
ancamapu y wenumapu, que igualmente está presente en 
los rewe, denota una relación con los ancestros más 
sustantiva y profunda que fundamentalmente dice relación 
a un puente síquico entre el mundo de los vivos y de los 
muertos, donde la escultura del chemamüll representa una 
dimensión de significados multifacéticos en torno a los 
ancestros, la comunidad, el linaje, el territorio y más 
recientemente, un ícono emblemático del resurgimiento de 
la identidad y la resistencia cultural indígena mapuche.  
 
Chemamüll y eltún 
Por otra parte, paralelamente vemos al chemamüll en su 
función más emblemática de personificación de una 
determinada autoridad tradicional (lonko, kimche, machi, 
weupife) que haya cumplido un rol trascendente en el seno 
del linaje de la familia y lof ancestral. Al fallecer esta 
autoridad y luego de un proceso ritual que incluye el 
velatorio y donde el chemamüll se integra a la nueva vida 
del difunto, éste finalmente se traslada al cementerio 
comunitario (eltún) junto con el chemamüll que es plantado 
verticalmente a la cabecera de su tumba para no solo 
representarlo totémicamente en la vinculación ancestral de 
su am a su comunidad y territorio que le vio nacer, sinó que 
para permanecer en dicho estado.  
Por ello existe la ceremonia del “anunkan” o plantación de 
un chemamüll, que tiene su equivalencia con el 
“ngenkurrewen” de la machi pero que no es lo mismo y deja 
en evidencia las complejas relaciones entre arte, rito y sitio 
sagrado mapuche; ya que aquí se actualiza el conjunto de 
elementos que componen la identidad cultural del pueblo 
mapuche y su vida y sentido de lo sagrado, que muchas 
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veces y de manera gratuita, ha sido homologada a los 
mundos de la escatología religiosa occidental y a los cuales 
sus expresiones escultóricas y tipicidad cultural ha debido 
adaptarse, a veces en un sincretismo religioso que ha 
confundido las interpretaciones espirituales del chemamüll. 
 
Resistencia y vigencia del chemamüll 

“…Eymun allku tuimun 
Allku tu chi kim key” 

“Ustedes han Escuchado; 
la gente que escucha es la que aprende” 

 
El arte escultórico mapuche no es una expresión aislada del 
resto de la expresiones; por el contrario, se da en relación 
con otras prácticas culturales propias de la comunidad y 
asociada a lo sagrado  (Nguillatun, Llellipun, Anunkan, 
Rewetun, Niekurrewen, etc.); y donde la variedad de 
formas que toma el chemamüll dependen del espacio 
asignado, del contexto histórico comunitario y de las 
alianzas territoriales. En cualquiera de los casos, la vigencia 
de esta práctica escultórica se da en relación directa con las 
instituciones culturales y comunitarias obedeciendo a un 
patrón cultural amplio cuyo calendario sólo es posible 
conocer una vez se han concretado la actividad.  
La modernidad ha traído consigo la globalización y la 
homogenización de la cultura. La comunidad tradicional 
vive actualmente el dilema de la identidad el sentido de 
pertenencia y la exploración de nuevas formas 
reivindicatorias de su territorio ancestral. A partir del 
escenario político de los años 80, el pueblo y cultura 
mapuche inicia un proceso de apertura hacia el resto de la 
sociedad chilena que incluye el ámbito de lo sagrado. Éste 
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es un fenómeno que coincide con las demandas sociales de 
recuperación de espacios democráticos y reivindicatorios, 
en el que nuevas generaciones de dirigentes mapuches 
juegan un  rol activo. En este escenario, la demanda de 
tierra y la postura de las comunidades en relación a la 
construcción de mega proyectos han permitido una mirada 
compartida con un sector de la sociedad chilena, cada vez 
más sensible y más tolerante. A partir de la celebración 
oficial del Wetripantu (año nuevo mapuche) en todo el Wall 
Mapu, se ha generado un espacio de participación y 
apertura mayor hacia el mundo no mapuche. 
En este sentido cobran mayor valor las distintas iniciativas 
culturales tendientes al fortalecimiento de las prácticas 
culturales propias de los pueblos indígenas, el valor del 
patrimonio cultural indígena, la vivienda, las artesanías y 
en especial la actualización conceptual referida al ámbito 
de lo sagrado y de lo simbólico, lo que la organización 
indígena ha denominado “Sitios de Significación Cultural”. 
Se trata de la valoración y autoafirmación de la identidad 
mapuche y de su necesidad de ser reconocido como tal, 
entendiendo sus actuales desafíos en la compleja dinámica 
de adaptación social y cultural de un pueblo que ha sufrido 
una aculturación forzada. Por ello no sólo la tradición, sino 
además la resignificación de sus prácticas y espacios 
simbólios; dentro de los cuales las plazas, centros culturales 
y parques urbanos aparecen propicios para expresar la 
identidad mapuche y para convocar la interculturalidad, nos 
habla de una cultura viva y con capacidad de adaptación 
permanente.  
Es a partir de esta apertura y de un compromiso del segundo 
autor con el arte escultórico del pueblo mapuche, se han 
desarrollado diversos proyectos escultóricos a largo de 
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Chile en dos direcciones: comunidades tradicionales y 
espacios públicos; todos estos trabajos han contado con un 
modelo de gestión colectiva-comunitaria y mano de obra de 
comuneros mapuche, quienes participan como ayudantes. 
En el caso de los trabajos comunitarios (aquellos realizados 
para comunidades y espacios tradicionales), es la propia 
comunidad y sus dirigentes quienes, posterior a un proceso 
de acompañamiento y reflexión, han considerado que el 
chemamüll o representación escultórica en madera es un 
símbolo y contenido patrimonial que les permite hacer 
visible alguna de sus demandas colectivas. El éxito relativo 
de estas iniciativas tradicionales han permitido ir más allá 
del quehacer artístico convencional y el trabajo escultórico 
en el espacio tradicional, en espacios rurales y urbanos, 
proponen un modelo de trabajo intercultural, de 
transferencia de contenidos, de valoración del espacio y una 
estrategia de continuidad de una práctica que puede 
contribuir a enriquecer las demandas culturales y 
patrimoniales del pueblo mapuche. 

Los proyectos escultóricos desarrollados, proponen un 
cambio de escala respecto del patrón escultórico 
tradicional; buscando en la síntesis de la forma, su 
estilización y monumentalidad. Es así como desde el 
volumen escultórico en el espacio tradicional o urbano, se 
transita de lo tradicional a lo contemporáneo permitiendo 
que el fenómeno expresivo del chemamüll se presente en la 
escultura colectiva como un dispositivo para visualizar la 
reivindicación territorial. El mensaje del chemamüll 
aparece con una fuerza renovada en contexto de la 
modernidad y sociedad globalizada, incursionando 
inclusive en puestas en escena de su valor ancestral y 
totémico en territorios extranjeros. Como fenómeno 
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antropológico es ostensible el valor reivindicatorio del 
símbolo que se remantiza desde épocas inmemoriales, 
manteniendo al mismo tiempo sus raíces ancestrales en los 
chemamüll que perviven y se nutren ritualmente al interior 
de guillatúes y eltún de  las comunidades mapuche de la 
Araucanía. 
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Fig. -3- Retorno a la tierra del Pehuén de Daniel Lagos Ramírez. 
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La minga como práctica de restauración patrimonial 
Proceso de restauración de la Iglesia Nuestra Señora de 

la Candelaria de Quinterquén, Isla de Caucachué, 
Chiloé Chile 

 

Minga (or Minka) as a heritage restoration practice in 
the process of restoring the church Nuestra Señora de la 

Candelaria in Quinterquén, Chiloé, Chile 
 

A minga como prática de restauração patrimonial 
Processo de restauração da Igreja Nossa Senhora da 

Candelária de Quinterquén, Ilha de Caucaché, Chiloé 
Chile 

 

Minga en tant que pratique de restauration du 
patrimoine 

Processus de restauration de l'Église Notre-Dame de la 
Candelaria de Quinterquén, île de Caucachué, Chiloé, 

Chili 
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Resumen 
El siguiente artículo muestra el recorrido de un equipo de trabajo al 
abordar un proceso de restauración patrimonial con un enfoque de 
integración comunitaria, retomando la tradición de la minga como 
método. En primer lugar se describen las etapas de la experiencia 
realizada hasta ahora, a lo que se suma la definición de minga y su 
aplicación en el caso de la restauración de la Iglesia de la Candelaria 
de Quinterquén, en la isla de Chiloé, Chile. Esta metodología de 
trabajo basada en la experiencia se encuentra en  desarrollo para 
poder hacerla replicable en un futuro, dando respuesta a un patrimonio 
en deterioro y a su vez vigencia a la práctica ancestral de la minga. 
 
Palabras claves  
MINGA – PATRIMONIO RELIGIOSO – HUILLICHE – CHILOÉ 
 
Abstract 
The following article shows the path of a work team in addressing a 
process of heritage restoration with a community integration approach, 
taking up the tradition of minga as method. First, the stages of the 
experience carried out so far are described, together with the definition 
of minga and its application in the restoration of the church of La 
Candelaria in Quinterquén, on the island of Chiloé, Chile. This 
methodology of work based on the experience is in development to be 
able to make it replicable in the future, responding to a deteriorating 
heritage and making the ancestral practice of minga a valid practice. 
 
Key words 
MINGA (MINKA) – HERITAGE – RELIGIOUS – HUILLICHE - 
CHILOE 
 
Resumo 
O seguinte artigo mostra o percorrido de uma equipe de trabalho ao 
abordar um processo de restauração patrimonial com um enfoque de 
integração comunitária, retomando a tradição da minga como método. 
Em primeiro lugar se descrevem as etapas da experiência realizada até 
agora, ao que se adiciona a definição de minga e a sua aplicação no 
caso da restauração da Igreja da Candelária de Quinterquén, na Ilha 
de Chiloé, Chile. Esta metodologia de trabalho baseada na 
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experiência, se encontra em desenvolvimento para poder fazê-la 
replicável em um futuro, dando resposta a um patrimônio em deterioro 
e à sua vez vigência à prática ancestral da minga 
 
Palavras chave 
 MINGA – PATRIMÔNIO RELIGIOSO – HUILLICHE – CHILOÉ 
 
Résumé 
L'article suivant montre la voie empruntée par une équipe de travail 
pour aborder un processus de restauration du patrimoine avec une 
approche d'intégration communautaire, en suivant la tradition de la 
minga. On décrit d’abord les étapes de l’expérience jusqu’à présent, 
auxquelles s’ajoutent la définition de la minga et son application dans 
le cas de la restauration de l’église de la Candelaria de Quinterquén, 
sur l’île de Chiloé, au Chili. Cette méthodologie de travail basée sur 
l'expérience est en cours de développement pour pouvoir la rendre 
reproductible à l'avenir, en réponse à un patrimoine en détérioration 
et validant en même temps la pratique ancestrale de la minga. 
 
Mots clés 
MINGA - PATRIMOINE RELIGIEUX - HUILLICHE – CHILOÉ 
 
Резюме 
В следующей статье показан путь рабочей группы,  решение 
процесса восстановления наследия с использованием подхода 
интеграции сообщества, принимая традицию “минги” как 
метода. Сначала описаны этапы проведенного опыта до  этого 
момента. к этому добавлено определение "минга"  и его 
применение в случае восстановления церкви Канделария в 
Кинтеркуене,  на острове Чилоэ, в Чили. Эта методология 
работы основана на опыте  находится в разработке, чтобы 
иметь возможность сделать её воспроизводимым в будущем,  
реагирование на ухудшающееся наследие и, в свою очередь, 
обоснованность исконной практики “минги”. 
 
Слова 
МИНГА - РЕЛИГИОЗНОЕ НАСЛЕДИЕ - УИЛЬШЕ - ЧИЛОЕ 
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La invitación 

El año 2010 en el contexto de un encuentro de la 
Comunidad Teológica del Suren la Iglesia Patrimonial San 
Antonio de Colo, Chiloé, se produciría un suceso que 
cambiaría el destino de la iglesia nuestra Señora de la 
Candelaria en la isla de Caucahué y de su territorio, con una 
presencia significativa de población Huilliche47. 

A comienzos de la década pasada, cuando el sacerdote 
Mariano Puga dejara la Legua para asumir su nuevo 
servicio en Chiloé, durante su ministerio este sacerdote, 
muy conocido como servidor de la iglesia de los pequeños, 
se dedicó a recorrer las islas dando fuerza y motivando a 
sus fieles. Es así cómo se produce el encuentro de Mariano 
Puga con los fiscales de muchas comunidades de base en 
Chiloé y agentes comunitarios de gran y desinteresada 
entrega a su isla48. 

Una de ellas, Cristina Cárdenas, sería invitada al 
mencionado encuentro de la Comunidad Teológica del Sur 
el año 2010. Los temas centrales del encuentro serían la 
minga, el medán y el telar. Al mismo evento llegaba desde 
Temuco María Paz Salvadores, acompañando a sus padres 
                                                
47 Comunidad laica conformada por tres territorios, Neuquén en 
Argentina, Temuco y La Legua de Chile, que comparten sus realidades 
anualmente alternando los lugares de encuentro. 
48 Gabriel Guarda, “Las Iglesias y el culto”,en: Aldunate del Solar, 
Carlos, Chiloé, (Santiago: Banco Santander, Museo Chileno de Arte 
Precolombino – Ograma, 2016), 187-227. Los Fiscales son una 
institución presente solo en el territorio del archipiélago de Chiloé 
creada en la época de las misiones circulares religiosas, siendo personas 
laicas del origen huilliche que cuidan, mantienen y resguardan las 
iglesias. 
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luego de sus estudios de patrimonio en Francia. En el 
encuentro hubo grupos de trabajo en torno a estas prácticas 
chilotas; y fue así como Cristina y María Paz se conocieron. 
Cuando Cristina Cárdenas supo que María Paz era 
arquitecto, con toda confianza le dijo: “¿me haría un 
monito?”, tenemos una iglesia con una fachada que 
necesitamos arreglar porque no tiene nada que ver con el 
resto de su arquitectura, a lo cual María Paz no pudo decir 
que no49.  

Luego de un primer viaje a la isla de Caucahué en enero del 
2011, ambas se pondrían manos a la obra para dar inicio al 
proyecto de restauración, integrando profesionales y 
amigos, quienes a través de los años han ido haciendo 
propio el proyecto materializando esta primera petición; y 
a partir de ella, desarrollando un proyecto mayor de puesta 
en valor del patrimonio de la iglesia y su entorno, guiado 
de forma voluntaria por la naciente oficina MAQUI 
Arquitectos fundada por Cristina Ciudad y María Paz 
Salvadores. 

 

 

 

 

 

 
                                                
49 Chilenismo para solicitar trabajos de arquitectura. En el lenguaje 
popular, monito quiere decir planos o dibujo. 
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Imagen 1.- Manuel Nahuelcheo, fiscal de la iglesia Nuestra Señora de 

la Candelaria de Quinterquen, Fuente: María Paz Salvadores. 
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Imagen  2.- Curanto tradicional en hoyo, celebración del encuentro 

Comunidad Teológica del Sur.  
Fuente: María Paz Salvadores. 

 
 

El rescate oral de una planimetría perdida 
El primer encuentro con la iglesia se dio en el verano del 
2011 en el marco del primer Trueque Artístico Cultural 
organizado por la agrupación Chaipuco, liderada por 
Cristina Cárdenas. El encuentro partió con una misa 
celebrada por el párroco de Quemchi Padre Luis Angulo, 
quién estaba apoyando a la comunidad para poner en valor 
su patrimonio y recuperar los principales elementos 
arquitectónicos perdidos por los efectos del maremoto de 
1960. 
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Imagen  3.- Interior de la iglesia, 2011, con cielo falso plano, fuente: 
María Paz Salvadores. 

Al ingresar a la iglesia se advertía un cielo falso plano y se 
esbozaban en la fachada interior tres arcos cubiertos con 
tablones. No existían ni planos, ni fotos antiguas que dieran 
pistas de su forma original, pero se pudo recurrir a los 
adultos que en su infancia habitaron el templo antes del 
maremoto. Así, en los viajes sucesivos se recogieron relatos 
orales y recuerdos de cómo sería el templo en sus orígenes. 
Se hablaba de media luna, de tres tambores y de arcos, 
elementos arquitectónicos que hubo que ubicar en una 
iglesia ya intervenida muchas veces no precisamente en 
respuesta a su pasado. Este proceso fue acompañado por un 
viaje a las iglesias de Cheniao y Tac en islas vecinas, las 
cuales habrían sido construidas por los mismos carpinteros. 

Luego de este recorrido se logró encontrar pistas que darían 
origen a la propuesta, donde se decidió junto a la 
comunidad que el pórtico de la iglesia no sería hacia el 
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exterior -como estaba-, sino hacia el interior, retomando la 
característica de torre-fachada presente en muchas de las 
iglesias chilotas50. 

 
 

 
 

 
 

 
 

 
 

 

Imagen  4.-  Interior de la iglesia, 2013, recuperación de bóveda 
centra. Fuente: María Paz Salvadores. 

                                                
50 Leonardo González, “Iglesias de Chiloé”: 259.  Esta torre-fachada 
se compone de un pórtico de ingreso, el hastial o frontón y la torre 
propiamente tal. Constituye el elemento característico de estas 
construcciones y que terminó de configurarse hacia mediados del siglo 
XIX, período al que corresponde la culminación del modelo tipológico 
de la iglesia chilota. Lorenzo Berg, “Restauración Iglesias de Chiloé” 
28-35.  Tipología constructiva perteneciente a la Escuela Chilota de 
Arquitectura en Madera, la fachada se levanta en un plano continuo o 
con tambores ortogonales o cuadrados para conformar los faros que 
sirvieron de guías entre islas. 
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La minga 

El concepto minga se puede entender de diferentes formas. 
En el quechua (mink'a), este vocablo se utiliza en el mundo 
andino para el trabajo agrícola. Para los aymaras y 
mapuches se utilizó “minkay” que se refiere a “alquilar 
gente para algún trabajo”51. En el Perú se puede entender 
que la Minga es un compromiso entre dos partes, o lo que 
se conoce como un contrato o convenio para un trabajo 
entre el que necesita y el que ayuda. Se reconoce que este 
sistema ha sido extendido, desde la época del inkanato, a lo 
que hoy podemos reconocer como trabajo colaborativo52. 

En Chile la minga, mingaco (minka o küdao en 
mapuzungun), conserva el sentido de la colaboración, de la 
relación con la comunidad y/o amigos que se ayudan y 
auxilian entre sí donde estas labores son más que agrícolas. 
En zona del archipiélago de Chiloé en el sur de Chile, se 
han venido diferenciando, pero lo que persiste básicamente 
es la colaboración, gratuidad y la fiesta que cierra cada una 
de ellas53. 

 

 
                                                
51 Academia Mayor de la Lengua Quechua, Diccionario Español – 
Quechua. (Cusco: Gobierno Regional del Cusco, 2006), p. 324. 
52 Slater, Fernando, Apuntes para el estudio de la reciprocidad en 
Chiloé, en: Aisthesis 20 (Santigo de Chile: Facultad de Filosofía 
Pontificia Universidad Católica de Chile, 1987), Acceso en mayo de 
2019. Web:  
http://revistaaisthesis.uc.cl/index.php/rait/article/view/836, (on line) 
(2019), p.  71. 
53 Ibidem, 71. 
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Tabla 1: Tipologías conocidas de Minga  

Tipo de Minga Definición 
Destronque despejar el terreno de árboles,  

con bueyes 
Aserradura  aperreado de madera 
Deschampe  limpiar el terreno, eliminar 

champas, pastos salvajes 
Siembra  en la temporada de siembra 
Aporcadura  levante de la melga, para que la 

siembra crezca bien 
Volteadura  volteo de las papas 
La cosecha de papas  sacar las papas 
Cosechadura de trigo  sacar el trigo 
Trilladura trillar el trigo 
Segadura y amarradura de 
gavillas  

armado de fardos 

Levantadura de tierra o quecha o 
quechantún  

preparar la tierra para la 
cosecha 

Tiradura de casas  trasladar una construcción de 
un punto a otro, donde sea 
necesario 

Construcción  construir algo nuevo 
Reparación de iglesia  la que congrega mayor recursos 

y personas 

Fuente: Cavada, Francisco, “Chiloé y los chilotes”54 
                                                
54 Francisco, Cavada, Chiloé y los chilotes, (Santiago: Revista Chilena 
de Historia y Geografía, 1912), p. 479. 
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Proceso de restauración 

Si bien desde el plano físico la primera etapa consistió en 
la minga de restauración del pórtico de la iglesia, este 
trabajo comenzó mucho antes con el levantamiento 
planimétrico y la recopilación de los relatos anteriormente 
mencionados. Ambas tareas permitieron un acercamiento, 
a la comunidad de Quinterquén, al fiscal y su familia, 
actores relevantes del comité de capilla y la comunidad en 
general. En los viajes sucesivos se fueron sumando nuevos 
integrantes al equipo, los cuales, sin estar necesariamente 
vinculados al área de la arquitectura, tenían un real interés 
por el patrimonio, el territorio y sus habitantes. En la 
medida en que avanzaba el proyecto se fueron tejiendo 
relaciones humanas que dieron soporte a la primera 
intervención logrando autofinanciarla completamente, 
legitimando con ello la fuerza del trabajo comunitario y la 
práctica de la minga.  
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Imagen 5.- Grupo de trabajo primera minga 2016. 

Fuente: Cristina Ciudad. 

 

El 25 de enero de 2016 y luego de 6 años de relación con la 
comunidad, llegaría a Quiterquén un equipo de 5 personas: 
un escultor, un orfebre, un piloto y dos arquitectos, con la 
misión de materializar la primera etapa de intervención: el 
pórtico. Esto otorgaría un nuevo rostro a la iglesia dejando 
atrás una caseta de zinc que adosada la fachada con la 
misión de proteger el acceso al interior de la iglesia.  
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Imagen 5.- Desarme del acceso de zinc, 2016: Fuente: Cristina 
Ciudad. 
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Imagen 6.- Construcción del nuevo pórtico, 2016, fuente: Cristina 
Ciudad. 

Meses antes, el fiscal y su familia se contactaron con el 
equipo luego de la validación del proyecto arquitectónico 
con la comunidad, para consultar por la fecha de la 
intervención y la elección de la fecha. A fines de enero se 
asocia la minga con la fiesta de la Candelaria del 2 de 
febrero55.  

El trabajo de esta primera etapa consistió en crear un 
espacio intermedio, correspondiente al pórtico, lo cual 
involucró desmantelar el suelo interior para reemplazar el 
entablado por un suelo resistente a la lluvia. Por otra parte 
se integrarían dos nuevos pilares para consolidar la 
                                                
55 Fiesta religiosa que celebra la presentación de Jesús al Templo por 
parte de sus padres, según la tradición judía 45 días después de su 
nacimiento. 



 
 

 

 
 

Cuadernos de Historia del Arte – Nº 32, NE Nº 5 – marzo-junio – 2019 - ISSN: 0070-1688 
ISSN (virtual): 2618-5555 - Mendoza – Instituto de Historia del Arte – FFyL – UNCuyo.  

123 

estructura al futuro coro, emplazado inmediatamente sobre 
el pórtico. 

     
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

Imagen 7.-  Las tres capas de suelo original, en la primera etapa, 
2016. Fuente: María Paz Salvadores. 
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Imagen 8.-  Procesión alrededor de la iglesia, fiesta de la Candelaria, 

201. Fuente: María Paz Salvadores. 

Una de las formas de trabajar en las mingas es el reciclaje, 
una constante que ha permitido optimizar recursos, dar uso 
a los materiales presentes e integrar a muchas personas en 
tareas simples, como sacar clavos, limpiar y ordenar piezas 
de madera. En el caso del pórtico, la estructura de madera 
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cubierta con zinc, fue recuperada casi íntegramente para 
construir hacia su interior nuevos muros bajo el coro. La 
iglesia contaba con bastante material acumulado a través de 
los años, permitiendo tener siempre a disposición piezas de 
madera para la mantención y algunas modificaciones 
pequeñas, cada vez que se han requerido realizar trabajos 
en su interior y su entorno. 
Dentro de esta primera intervención se tuvo acceso a la 
parte posterior al altar entre las dos sacristías, espacio 
destinado a la reserva de materiales; así como al entretecho, 
donde se encontraron reclinatorios antiguos, palmatorias y 
las ventanas de la antigua escuela. Todos estos hallazgos, 
sumados al interés por la puesta en valor del patrimonio 
religioso, condujo al Padre Luis Angulo y Cristina 
Cárdenas, a la idea de crear un pequeño museo de sitio. Esta 
propuesta se integró como una partida futura al plan 
maestro y en la medida que han ido avanzando los trabajos 
se ha incorporado nuevas iniciativas para mejorar no sólo 
la iglesia sino también su entorno. 
Entre los años 2010 y 2016 en un esfuerzo de la comunidad 
se recuperó la bóveda de la iglesia, el comité de capilla, la 
parroquia de Quemchi y su municipio. Sin embargo ésta se 
vería truncada al llegar a la fase de intervención del coro 
por falta de una solución técnica, dejando el coro para una 
etapa posterior. 
Es así como una vez entregado el pórtico, la restauración 
del coro se imponía, así como terminar el nuevo muro de la 
fachada interior que había quedado provisoriamente 
dividido en dos partes, con un simple forro de madera, una 
sección inferior de muro y una superior, cubriendo un vano 
para futuros vitrales.  
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Imagen 9.-  Inicio de la segunda etapa, destape de los vanos, 2018. 
Fuente: María Paz Salvadores. 

En Octubre del 2018, dos años después de la primera 
intervención y con la primera experiencia ya elaborada y 
socializada, se continuó con una segunda intervención de 
restauración de la fachada interior y el coro de la iglesia.  

En este contexto, tanto Cristina Ciudad como María Paz 
Salvadores poseían una formación y experiencia laboral en  
la Corporación Cluny Chailevette, Francia; en la 
Politécnica de Madrid, España; y, en San Pedro de Atacama 
Chile, enfocada al desarrollo de los oficios y el cultivo de 
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la relación entre las personas como fuente para una nutrida 
y fértil dinámica interdisciplinar56. 

A partir de esta experiencia ambas profesionales deciden 
hacer convenios con institutos de formación técnica y 
universidades para ir más allá, haciendo extensiva la 
invitación a estudiantes y fusionando lógicas 
institucionales del voluntariado con las dinámicas 
tradicionales de la minga.  

 

 
 

 
 

 
 

 
 

 
 

 

Imagen 10.-  Reforma de la fachada interior, pulido de puertas, 2018. 
Fuente: Marcelo Arriola. 

 
                                                
56 ATAU, Taller de Arquitectura y Urbanismo, Domaine de Chatressac, 
Francia. 
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Imagen 11.- Instalación de ventanal central del pórtico, 2018. 

Fuente: María Peña. 
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El 27 de Octubre del 2018, 22 voluntarios se dirigieron a la 
isla para dar inicio a la segunda etapa. El equipo contaría 
con estudiantes y amigos, incluyendo un cocinero, un 
escritor y un fotógrafo. Todas estas personas además de 
costear sus pasajes brindaron su trabajo generoso y salieron 
enriquecidos de la relación que se tejió con las familias 
anfitrionas donde llegaron y que las acogieron 
gratuitamente. Se contaron con donaciones para el 
transporte y materiales, así como los vidrios laminados para 
el pórtico, sumado a la alimentación. Las cuadrillas de 
trabajo fueron distribuidas según las habilidades de los 
voluntarios y los objetivos pedagógicos a cumplir. En el 
caso de los estudiantes, la dinámica cotidiana de las 
comidas y los espacios gratuitos de compartir, permitió 
llegar a soluciones constructivas pertinentes y ajustadas a 
la realidad que se estaba presentando, respondiendo a la 
orgánica propia de la arquitectura vernácula de Chiloé. 
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Imagen 12.- Configuración del coro, prolongación de la bóveda 

central, 2018. Fuente: Marcelo Arriola. 
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Imagen  13.- Coro, 2018. Fuente: María Paz Salvadores. 
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Imagen 14.- Almuerzo, intercambio de ideas entre voluntariados, 
2018.  

Fuente: Marcelo Arriola. 

El 31 de octubre a la 1:30 am se dio fin a esta segunda etapa, 
con la instalación de la ornamentación del balcón del coro, 
haciendo eco a los nichos de los santos del sector del altar 
Gabriel Guarda,  O. S. B. “Construcción tradicional de 
madera en el sur de Chile”, 197057. 

Para el fiscal, ver la iglesia iluminada de noche fue una 
experiencia que no vivía desde su infancia y pese a los años 
                                                
57Guarda, Gabriel O. S. B., Construcción tradicional de madera en el 
sur de Chile, (Santiago: Ediciones Universidad Católica de Chile: 
1970), pp. 49-66. 
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de trabajo junto al equipo este hito marcaría un lazo de 
confianza que dio mayor realce al compromiso para el 
desarrollo de etapas futuras. La fiesta de Todos los Santos, 
celebrada ese mismo día por el padre Daniel Muñoz, actual 
párroco de Quemchi, contó con el coro lleno de niños. Los 
trabajos están lejos de terminar y para la próxima fiesta de 
la Candelaria la minga ya estaba organizada. La tarea sería 
entonces terminar ciertos detalles y hacer un levantamiento 
para el futuro museo de sitio. 

 
 

 
 

 
 

 
 

 
 

 
 

 
 
 
 
 

Imagen 15.-  fachada interior, 2016. Fuente: Cristina Ciudad. 
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Imasgen 16.-  fachada interior, 2018. Fuente: Marcelo Arriola. 
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Imagen 17.-   Pórtico finalizado, 2018. Fuente: Marcelo Arriola. 

 
La minga como metodología 
 
Metodológicamente, la minga como práctica de 
restauración patrimonial está en desarrollo, sin embargo se 
pueden identificar algunas claves. En primer lugar, 
legitimar el encargo, que es la reconstrucción y reparación 
de la iglesia, mediante el intercambio y relaciones de 
confianza que se establecen entre el equipo técnico-
profesional y la comunidad. En segundo lugar, crear un 
lenguaje común para la reconstrucción arraigado en la 
cultura local, sus tradiciones y oficios, para aspirar a la 
construcción de un proyecto común. Posteriormente está la 
fase de organización, donde la comunidad y el equipo 
toman responsabilidades compartidas, para acto seguido, 
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pasar a la fase de construcción, Finalmente está la 
invitación a participar, socializando el proceso anterior con 
el equipo de voluntarios para culminar con la celebración 
de la obra realizada, aspecto trascendental en la minga. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
Imagen 18.-  Coro utilizado por el grupo folclórico de la escuela, 

2018. Fuente: Marcelo Arriola. 

La minga como proceso de restauración patrimonial58, es 
una práctica dinámica y en curso de desarrollo 
metodológico, ya que la experiencia de Caucahué ha sido 
una scuela de aprendizaje que integra, por una parte, una 
solución constructiva al problema del patrimonio en 
deterioro; y por otra, restaura la tradición de la minga como 
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práctica ancestral aún vigente. El interés de crear una forma 
de trabajo que reúna estas dos variables es el de hacer de 
esta experiencia un modelo replicable para llegar a más 
comunidades, generando intervenciones inclusivas y 
respetando la autonomía de sus habitantes59.  
 

 

 

 

 

 

 
 

 
 

 
 
 

Imagen 19.-  Iglesia terminada, preparativo para cierre, 2018.  
Fuente: Marcelo Arriola. 

 
 
 
 
 
                                                
59 Lorenzo, Berg, Restauración Iglesias de Chiloé. Conservando lo 
infinito  (Santiago: Editorial Universitaria, 2005), pp. 28-35. 
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Fig. 4.- Ronda de Pervan de Daniel Lagos Ramírez. 
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Les premiers enseignements d'un enfant lafkenche, dans 
un dialogue avec l'oeuvre "La vie d'un jeune Araucano" 

de Carlos Munizaga 
 

Ранние учения ребёнка Лафкенче, в диалоге с 
работой Карлоса Мунизага "Жизнь молодого 

Араукано” 
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Fecha de recepción: 04/012019 

Fecha de aceptación: 23/0452019 
 
Resumen 
Por el año 1959 el antropólogo Carlos Munizaga publicó un pequeño 
libro que daba cuenta de la vida de un joven mapuche en su comunidad 
costera en la región de la Araucanía: sus primeros recuerdos como niño 
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campesino, su educación, prácticas cotidianas, adolescencia y el 
encuentro con otros jóvenes fuera de su comunidad en la ciudad de 
Santiago y mostrando los conflictos de su inserción social. En diálogo 
con el trabajo exploratorio de Munizaga articulamos una entrevista 
semi estructurada con su protagonista el poeta Lorenzo Aillapán, el cual 
nos aportó una mirada en profundidad acerca de la enseñanza recibida 
dentro de su comunidad, dejando a la vista ciertas reflexiones y 
cuestionamientos ausentes en el primer texto y que versan sobre ciertos 
prejuicios propios de la mirada occidental que aun en aquellos años 
prevalecía en ciertos estudios antropológicos.  
 
Palabras claves 
IDENTIDAD, LAFKENCHE, EDUCACIÓN, COMUNIDAD, 
MAESTRO. 
 
Abstract 
In 1959, the anthropologist Carlos Munizaga published a short book 
that portrayed the life of a young Mapuche in his coastal community in 
the Araucanía region: his first memories as a peasant child, his 
education, daily practices, adolescence, yearnings and the encounter 
with other young people, outside his community, in the city of Santiago. 
The text also described an experiential impact, showing the conflicts of 
his social insertion in an urban society. In dialogue with the 
exploratory work of Munizaga, we articulate a semi-structured 
interview with its protagonist, the poet Lorenzo Aillapán, who gave us 
an in-depth look at the teaching received within his community, 
exposing certain reflections and issues not present in Munizaga’s text 
and that deal with certain prejudices of the Western gaze that even in 
those years prevailed in certain anthropological studies. 
 
Key words 
IDENTITY – LAFKENCHE – EDUCATION – COMMUNITY – 
TEACHER 
 
Resumo 
En 1959, l’anthropologue Carlos Munizaga a publié un petit livre qui 
rendait compte de la vie d’un jeune mapuche dans sa communauté 
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côtière de la région d’Araucanie : ses premiers souvenirs d’enfant 
paysan, son éducation, ses pratiques quotidiennes, son adolescence et 
ses aspirations, et la rencontre avec d'autres jeunes en dehors de leur 
communauté dans la ville de Santiago. Le texte rend également compte 
d'un impact expérientiel montrant les conflits de son insertion sociale 
dans la société de cette ville. En dialoguant avec le travail exploratoire 
de Munizaga, nous articulons une interview semi-structurée avec son 
protagoniste, le poète Lorenzo Aillapán, qui nous a donné un aperçu 
approfondi de l'enseignement reçu dans sa communauté, exposant 
certaines réflexions et questions manquantes dans le texte de Munizaga 
qui traitent de certains préjugés du regard occidental qui prévalait 
encore à cette époque dans certaines études anthropologiques. 
 
Palavras chaves 
IDENTIDADE, LAFKENCHE, EDUCAÇÃO, COMUNIDADE, 
PROFESSOR. 
 
Résumé 
Pelo ano 1959 o antropólogo Carlos Munizaga publicou um pequeno 
livro que dava conta da vida de um jovem mapuche em sua comunidade 
costeira na região da Araucania: as suas primeiras lembranças como 
criança caipira, a sua educação, as práticas cotidianas, adolescência, 
anelos e o encontro com outros jovens fora da sua comunidade na 
cidade de Santiago. O texto igualmente dava conta de um impacto 
vivencial, mostrando os conflitos da sua inserção social naquela 
sociedade cidadã. No diálogo com o trabalho exploratório de 
Munizaga articulamos uma entrevista semiestruturada com o seu 
protagonista o poeta Lorenzo Aillapán, o qual nos aportou um olhar 
em profundeza acerca do ensino recebido dentro da sua comunidade, 
deixando à vista certas reflexões e questionamentos ausentes no texto 
de Munizaga e que versam sobre certos prejuízos próprios do olhar 
ocidental que ainda naqueles anos prevalecia em certos estudos 
antropológicos. 
 
Mots clés 
IDENTITÉ, LAFKENCHE, ÉDUCATION, COMMUNAUTÉ, 
ENSEIGNAN 
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Резюме 
В 1959 году  антрополог Карлос Мунизага опубликовал небольшую 
книгу,  которая рассказывается о жизни молодого мапуче в его 
прибрежной  сообществе в регионе Араукания:  его первые 
воспоминания  как крестьянский ребёнок,  об их образовании, 
повседневной практике, подростковом возрасте, желаниях и 
встречах с другими молодыми людьми за пределами их общины в 
городе Сантьяго. Текст также показал  эмпирическое 
воздействие, показывая конфликты его социальной вставки в 
этом городском обществе. В диалоге с исследовательской 
работой Мунизага мы формулируем полуструктурированное 
интервью с его главным героем поэтом Лоренцо Айлапаном,  
который дал нам углубленный взгляд на учение, полученное в их 
сообществе,  подвергая  некоторые размышления и пропущенные 
вопросы  в тексте Мунизага, и это касается определенных 
предрассудков западного взгляда, которые даже в те годы 
преобладали в некоторых антропологических исследованиях. 
 
слова 
ИДЕНТИЧНОСТЬ, ЛАФКЕНЧЕ, ОБРАЗОВАНИЕ, ОБЩЕСТВО, 
УЧИТЕЛЬ 
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El año 1959 el destacado antropólogo Carlos Munizaga 
Aguirre realiza un estudio etnográfico que será publicado 
como “Vida de un Araucano. El estudiante mapuche L. A. 
en Santiago de Chile, en 1959”. Este estudio exploratorio 
como él lo define, será también la base para ciertas 
reflexiones y una línea de investigación que daría frutos 
como sus publicaciones posteriores60.  
 Este pequeño libro de Munizaga da cuenta de la vida de un 
joven mapuche en su comunidad, en un lugar costero de la 
región de la Araucanía: sus primeros recuerdos como niño 
en su lugar de origen, su educación, creencias, prácticas 
cotidianas, su adolescencia y encuentro con otros jóvenes 
fuera de su comunidad y finalmente su llegada a la gran 
ciudad y los conflictos de inserción social en esta. 
El inicio del libro es muy ilustrativo de los objetivos que 
realmente persigue el antropólogo:  
 

“Ataviado como muchos jóvenes 
santiaguinos de la clase media, L.A., nuestro 
estudiante-obrero "mapuche" de 19 años, 
pasa desapercibido en la gran urbe. Y si en 
el día lo ven con su ropa de trabajo, o con 
sus libros al atardecer, camino de la 
Escuela Nocturna, ignoran qua la ciudad de 
Santiago que para muchos constituye la 
meta definitiva, es para L.A., 
voluntariamente, sólo su morada temporal. 

                                                
60 Munizaga, Carlos. Estructuras transicionales en la migración de los 
araucanos de hoy a la ciudad de Santiago de chile (Santiago:  Editorial 
Universitaria, 1961), nueva edición 2006 web: http://cultura-
urbana.cl/pdf/estructuras-transicionales-munizaga.pdf, (en línea), 
(2019), p. 10. 
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Porque las metas de nuestro pequeño 
letrado L.A., sus experiencias internas, su 
acción y su destino están dentro del campo 
de intersección de fuerzas de dos mundos 
que son en parte conflictivos: el mundo 
"indígena" y el "moderno"61.  

 
Lo que subyace como interés primordial es una 
aproximación al fenómeno social de la migración de los 
jóvenes mapuche de su comunidad de origen a la ciudad 
capital. Este fenómeno que se configura y aumenta como 
una tendencia demográfica en los años 50, en la dirección 
dominante mundo rural origen (salida) – mundo urbano 
(llegada)62.  No se contaba antes de este trabajo 
antropológico con mayores estudios de campo sobre la 
cultura mapuche63, ni con emprendimientos que intentaran 
abordar esta problemática de movilización geográfica, ni 
con una autobiografía tan decidora como la expuesta en el 
libro.  
La metodología aplicada por don Carlos Munizaga para 
llevar a cabo esta obra, fue apoyada por el azar; por una 
bella coincidencia encontró en el joven hermano de su 
                                                
61 Munizaga, Carlos. Vida de un Araucano, (Santiago de Chile: 
Publicación del Centro de Estudios Antropológicos de la Universidad 
de Chile, 1960), web: http://cultura-
urbana.cl/pdf/vidadeunaraucanocarlosmunizaga.pdf, (en línea), (2019), 
p. 11. 
62 Ibidem, p. 15. 
63 Titiev, Araucarian, Culture in Transition. Occasional contributions 
from the Museum of Anthropology (Michigan: University of Michigan, 
1951), Nº 15, p. 70. 
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empleada doméstica (Lorenzo Aillapán) un informante más 
que adecuado para emprender la tarea. Este joven 
comportaba según Munizaga un lugar privilegiado en el 
común de los migrantes mapuches, le denomina como 
joven letrado, haciendo notar sus inquietudes y condiciones 
positivas para el estudio. 
En este encuentro el antropólogo ve una posibilidad para 
iniciar la loable tarea de un registro inédito, le solicita 
entonces al Joven Lorenzo que le escriba libremente los 
recuerdos de su vida en un relato, a esto el joven le solicita 
más especificaciones en vista a resolver su tarea:  
 

“El nos pidió una guía, y aprovechando “su 
propia insinuación” de comenzar por su 
niñez le aceptamos, y le anotamos estos 3 
puntos: 1) recuerdos de infancia, 2) del 
colegio, 3) viajes fuera de la comunidad, 
siguiendo sus “propias insinuaciones”. 
Pero agregamos que también nos interesaba 
todo lo que le había sucedido, hasta hoy día 
mismo”64.  

 
En un tiempo corto, de junio a agosto de 1959, Lorenzo ya 
había escrito lo solicitado y cada domingo llegaba según 
cuenta Munizaga, con páginas nuevas de su relato 
completando alrededor de 35 páginas de su autobiografía. 
Luego de esto hubo entrevistas al joven para indagar más 
en su escrito, este además corregía muy rápidamente 
cuando se le indicaba, y se mostraba serio y atento a las 
preguntas hechas por el antropólogo.  
                                                
64 Munizaga, Carlos. Vida de un Araucano, op.cit. p. 71. 
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En su labor de buscar informantes Carlos Munizaga llegó 
también a otros letrados y obreros mapuches, con los cuales 
también apoyó sus observaciones en vista a enriquecer su 
visión sobre el fenómeno de lo migratorio en el pueblo 
originario. 
La lectura del libro presentado resulta muy emotiva y nos 
transporta muy eficazmente al pasado e infancia del joven 
Lorenzo y su comunidad, el relato del joven tiene la 
particularidad de expresar detalles notables de su mundo 
cotidiano, la espiritualidad y la naturaleza. Por otro lado el 
texto cuenta con la pericia de un investigador que nada deja 
pendiente, definiendo y precisando cada concepto, 
conformando una obra fundamentada en la historia 
rememorada y que puede operar como fuente valiosa en el 
ámbito disciplinar de lo histórico, pedagógico, sociológico 
o etnográfico65. Hace 58 años de esta pionera labor de don 
Carlos Munizaga y don Lorenzo Aillapán ha dejado de ser 
el joven que buscaba completar su vida académica en 
Santiago, más bien ha seguido creciendo en su cosmovisión 
y ha vertido su sabiduría ancestral cerca de su comunidad 
de origen, como narrador y poeta, que además ostenta un 
lugar importante en la poesía sonora latinoamericana66. 
Por ello consideramos una oportunidad privilegiada el 
hacer una revisión del texto “Vida de un Araucano” a la luz 
del tiempo transcurrido y a los seguros cambios en la óptica 
de su protagonista, aspiramos en este empeño atender 
igualmente algunos aspectos que pudieran pasarse por alto 
                                                
65 Lagos, Daniel, entrevista a Aillapán, Lorenzo el  9 y 10 de Octubre 
de 2011. 
66 Ibidem. 
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debido a diversos motivos, los que probablemente se hagan 
evidentes en el desarrollo del trabajo. Volveremos luego 
con la metodología, su desarrollo y proceso investigativo 
implicado en el presente trabajo etnográfico. 

 
Aproximación Conceptual 
 En la ambición por generar un escrito que dialogue con el 
clásico estudio de Carlos Munizaga es que precisamos 
hacer una demarcación conceptual que nos otorgue una 
superficie teórica sobre la cual habremos de movernos en 
el desarrollo de esta etnografía.  
En la amplitud de este trabajo de índole etnográfico es 
imprescindible hacer una aproximación a una definición de 
cultura. Todos formamos parte de alguna determinada 
concepción de cultura. El caso del pueblo mapuche es 
notable por su imaginario espiritual y material, marcando 
un espacio de diferenciación respecto de los demás grupos 
culturales del país.  
 

“La cultura consiste en patrones de 
comportamiento, explícitos e implícitos, 
adquiridos y transmitidos mediante 
símbolos, que constituyen los logros 
distintivos de los grupos humanos, 
incluyendo su plasmación en utensilios;67  

 
                                                
67 Kroeber, A. L., & Kluckhohn, C, Culture: a critical review of 
concepts and definitions (Cambridge: The Museum, 1952), p.185. 
67 San Martín, Luciano, Sentido común y desarrollo local: hacia la 
formulación de una cultura de lo cotidiano, (Valparaíso: [s.n], 2004), 
p. 28. 
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El núcleo esencial de la cultura se compone de ideas 
tradicionales (es decir históricamente obtenidas y 
seleccionadas) y, sobre todo de sus valores asociados; los 
sistemas culturales pueden, por un lado ser considerados 
como productos de la actuación y, por otro lado, como 
elementos condicionantes de las actuaciones sucesivas”68 
La cultura es inherente por lo tanto al espacio en que se 
habita, e incluso está también en relación a la localización 
geográfica y el clima imperante (las culturas polinésicas 
generan símbolos y artefactos muy distintos a una arábiga 
o siberiana). No obstante todo cuerpo social dispone de ese 
reticulado común, inherente a la transmisión de sus saberes, 
deberes, prácticas, creencias, etc. En este legado de 
patrones de comportamiento y prácticas culturales la 
tradición ocupa un lugar relevante, como una fuente que 
alimenta a generaciones y que tiene en la narración oral un 
emisario que actúa a lo largo del tiempo dotando del 
mensaje a cada individuo del conjunto social. Desde este 
punto de vista podemos catalogar al pueblo mapuche como 
una cultura predominantemente inmaterial, ya que mucha 
de su riqueza originaria no existe en forma material, si no 
que existe en forma espiritual y es asumida por todos como 
tal. La expresión e importancia de los Pewma (sueños) tiene 
que ver con este sentido metafísico de su cultura que rige 
también su cuerpo de ritos y su universo de creencias. 
Siguiendo el hilo conductor del concepto espacio 
geográfico y su influencia en todo ámbito de producción 
                                                
68 San Martín, Luciano, Sentido común y desarrollo local: hacia la 
formulación de una cultura de lo cotidiano, (Lugar: Editorial, año), p. 
28. 
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cultural es que llegamos inevitablemente a la denominación 
de territorio (territorio lafkenche – territorio pewenche, 
etc). La territorialidad cultural implica un proceso de 
adaptación vivencial y apropiación simbólica de las 
comunidades existentes en él.  
 

“mediante una forma concreta de 
semantización el espacio se transforma en 
territorio. El espacio socializado-
culturizado equivale al de semantizado. En 
tanto que todo lo que rodea al hombre es 
investido por este significado, sin el cual 
carecería de importancia alguna”69 

 
El territorio según esta mirada simbólica aporta la base para 
toda producción cultural originaria del mismo y sostiene el 
sentido simbólico de la comunidad y cada uno de sus 
componentes, acota según referentes naturales geográficos  
(si bien no con límites exactos - definidos) la amplitud de 
tal o cual comunidad o pueblo. No podemos especificar 
claramente cuáles serían las coordenadas limítrofes del 
pueblo lafkenche del cual es parte Lorenzo Aillapán; si 
tenemos referencias como el Lago Budi y el mar, más las 
delimitaciones en el orden simbólico no son cuantificables, 
¿De qué modo podríamos medir o limitar espacialmente 
una sustancia intangible como el imaginario o conjunto de 
creencias de una comunidad? Probablemente no 
llegaríamos a una respuesta certera en este cruce. Más bien, 
lo importante es hacer ver que todo territorio está cargado 
                                                
69 Ibidem, p. 34.  
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de una historia, de un desarrollo espacial y formas de 
ocupación temporal – históricamente validadas – que 
preexisten a nuestro estar aquí. 

En referencia a lo anterior, aquella carga preexistente de 
sucesos – carga histórica, presente en toda cultura adquiere 
dos caras, los llamados mitos fundacionales dan sentido al 
origen de las culturas y se asocian también al espacio 
geográfico, sería un relato mítico. Las gestas heroicas de 
legendarios mapuches en su lucha como líderes de un 
pueblo indómito, es para nosotros una historia con asidero 
real, con apartados en la historia oficial70. Sin embargo 
ambos relatos,  
la historia documentada y la historia oral mítica se 
presentan comúnmente al interior de las comunidades sin la 
disociación con que la percibimos los winka (no 
mapuches). Al contrario con frecuencia la historia mítica 
interactúa y se superpone a la historia oficial. “Esto 
equivale a decir que la oralidad funciona activa y 
cotidianamente en el pueblo mapuche, ésta se expresa 
educando, y ocupa recursos narrativos y pedagógicos 
propios, pertinentes a la edad del oyente”71. 

Esta narrativa que constituye el sostén de la cultura 
mapuche está regida por los códigos propios de la 
comunidad, un concepto que alude justamente a que hay 
una serie de elementos culturales compartidos comunes, 
                                                
70 Bengoa, José.  Historia del pueblo Mapuche.  (Santiago: Ediciones 
Sur, 1996). 
71 Mora, Diccionario del Mundo de los seres Invisible y Catálogo de 
los seres fantásticos Mapuches. 
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estos son verdaderos signos descifrables “naturalmente” 
por los componentes de la comunidad.   

     
“La comunidad de códigos culturales 
presupone la comunidad de tradición por 
cuanto no solo la repetición funcional sino 
la transmisión “hereditaria” de tales 
códigos de unas generaciones a otras sería 
la vía mediante la cual se fijan aquellos 
elementos que quedarán asumidos 
definitivamente. Es sin dudas la tradición la 
encargada de extender en el tiempo, de 
“cronificar”, determinados modos de ser, 
hacer y pensar, y de esta forma, sin negar la 
dialéctica ineludible que marca todo andar, 
modular la continuidad de un pueblo o 
nación determinados”72. 

 
Entonces los códigos operan como mensajeros, aliados de 
la tradición, perpetuándola, legándola a quienes vienen 
después y su vez esta los hace posibles, conformándose una 
dialéctica que pervive y renace en el tiempo cada vez que 
un kimche o weupife narran una historia.  
La adquisición de estos códigos y sus prácticas está 
íntimamente ligado al aprendizaje por endoculturación 
nacido de la captación del entorno inmediato, esto no sólo 
es privativo de la cultura mapuche, sino más bien es 
inherente al hombre en cualquier cultura. Sus referentes 
más próximos actúan como modelo, un paradigma en base 
                                                
72 Martínez, Cultura popular e identidad: una reflexión. 
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al cual leer la realidad y enfrentar el mundo, modo 
espontáneo de crecer y vivenciar el mundo.  
En los párrafos precedentes nos hemos abordado los 
conceptos: cultura, tradición, territorio simbólico y códigos 
culturales. Todos términos pertinentes y necesarios en vista 
a develar ciertos aspectos de la infancia de don Lorenzo 
Aillapán, hurgando en las huellas dadas por el texto de don 
Carlos Munizaga, (pauta y referente de nuestra 
investigación). Sin embargo creemos imprescindible tratar 
también el concepto de identidad cultural.  
El concepto de identidad funciona a la par con la conciencia 
de habitar un territorio, físico o simbólico y de sentir en este 
una fuerte pertenencia, Olga Lucía Molano define el 
concepto del siguiente modo: “El concepto de identidad 
cultural encierra un sentido de pertenencia a un grupo 
social con el cual se comparten rasgos culturales como 
costumbres, valores y creencias. La identidad no es un 
concepto fijo, sino que se recrea individual y 
colectivamente y se alimenta continuamente de la 
influencia exterior”73. 
La definición de esta investigadora es integral, y deja 
abierta la puerta a posibles influencias externas acerca de 
las cuales ninguna cultura está totalmente inmune.  En el 
caso del pueblo lafkenche podemos decir que su cuerpo 
identitario se mantiene hasta hoy sin perturbaciones 
notorias y por tanto la salud de su cultura e imaginario 
prosigue en gran medida según patrones tradicionales 
                                                
73 Molano, Olga Lucía. “La identidad cultural, uno de los detonantes 
del desarrollo territorial”, en: Cuadernos,  territorios con identidad 
cultural. (Perú: RIMISP, 2006). 
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ancestrales. El mapudungun es en este sentido un elemento 
fuertemente unificador, e incluso es un diferenciador de 
mapuches no lafkenches, pues posee un acento y ciertos 
términos peculiares propios. Acerca de la importancia de la 
lengua en la conformación y afianzamiento identitario 
expresamos lo siguiente: 
 

“La identidad cultural de un pueblo viene 
definida históricamente a través de 
múltiples aspectos en los que se plasma su 
cultura, como la lengua, instrumento de 
comunicación entre los miembros de una 
comunidad, las relaciones sociales, ritos y 
ceremonias propias, o los comportamientos 
colectivos, esto es, los sistemas de valores y 
creencias… un rasgo propicio de estos 
elementos de identidad cultural es su 
carácter inmaterial y anónimo, pues son 
producto de la colectividad”74. 

 

La lengua del pueblo mapuche se expresa con intensidad y 
denotada densidad simbólico – cultural, tiene 
significaciones que cobran un sentido incluso poético en las 
comunidades. Un ejemplo de ello son los 
nombres/apellidos de cada familia, tema apuntado por Don 
Lorenzo en la entrevista, y que nos narra acerca de la escasa 
comprensión de la institucionalidad del registro civil en la 
lectura y recepción de tales nombres, actuando como un 
mecanismo hegemónico impositivo de registro de 
identidad, castellanizando las nominaciones nativas que 
                                                
74 Ibidem.  
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según su óptica no calzaban con el chileno. Esto trajo 
consigo una castración y distorsión simbólica de la 
palabra/nombre en muchos mapuches, despojándolos de su 
sentido y significación originaria.  
Esta perturbación a nivel del significante/palabra ha 
irradiado su ignorancia y arbitrariedad al espacio de la 
escolaridad. Sin saberlo, el profesor que en su mayoría no 
ha sido mapuche ha producido un impacto en las 
enseñanzas endoculturales del niño mapuche. 
Sometiéndolo a un conjunto de enseñanzas formales que 
poco o nada se relacionan con sus saberes adquiridos. Este 
fenómeno se desprende como resultado del denominado 
currículo monocultural, que homogeniza la formación de 
los niños a lo largo de todo el país, sin considerar sus 
valores locales y formación preexistentes. 
 

“Desde la tradición histórica republicana, el 
currículo escolar chileno es monocultural, 
centralizado y homogenizante. En este sentido, 
la naturaleza de la escuela es la transmisión de 
un patrimonio cultural único a las generaciones 
que viven en un país, con la intención de atenuar 
las diferencias y desigualdades sociales, 
culturales, educacionales y económicas… En 
esta lógica de formación escolar, tanto 
alumnos/as, como padres y los propios 
profesores/as, asumen la escuela como un 
espacio y una institución legitimada social y 
legalmente para transmitir el saber y 
conocimiento que adquiere un valor en la 
sociedad. Al interrogar sobre los contenidos que 
ilustran los textos escolares se constata en los 
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alumnos/as una representación social que 
legitima la desvaloración del conocimiento 
propio en su proceso de formación escolar y su 
posterior desenvolvimiento en la sociedad 
nacional. Así, la representación de los 
profesores/as sobre 'lo mapuche' y 
especialmente sobre el saber y conocimiento, 
genera una hegemonía del poder del profesor/a 
sobre los alumnos/as, donde no se acepta otra 
lógica de conocimiento que no sea la 
occidental.”75. 

 
En esta lógica educativa estatal que ha imperado incluso 
hasta hoy, se han desconocido los derechos culturales de 
nuestros pueblos originarios. Su más íntimo conocimiento 
construido ancestralmente ha sido ignorado por instituir en 
el aula una formación metodológica de códigos y 
conocimientos occidentales. 
Pensamos este tópico anterior como relevante en nuestra 
investigación, pues en la 
entrevista realizada a don Lorenzo Aillapán aparece un 
personaje que operó como educador y que transmitió los 
saberes ancestrales y la espiritualidad mapuche a los 
niños de la comunidad de este76. El sabio educador se revela 
como un punto central en nuestra pequeña etnografía. ¿Por 
qué no es mencionado este maestro originario en la 
autobiografía del joven Lorenzo? ¿Qué otros detalles 
                                                
75 Quintriqueo, Implicancias de un modelo curricular monocultural en 
la construcción de la identidad sociocultural de alumnos/as mapuches 
de la IX Región de la Araucanía. 
76 Aillapán, Lorenzo, entrevista por Lagos, Daniel, 9 y 10 de octubre de 
2011. 
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podrían aparecer ahora que complementen el valioso texto 
de 1959? 
 
Metodología del Trabajo Etnográfico 
Usamos la entrevista como recurso etnográfico valido en la 
adquisición de la información. La única posibilidad para 
generar un texto investigativo sobre el ya existente “Vida 
de un araucano”, concitaba idealmente la participación de 
alguno de sus protagonistas como informante, en el 
presente caso, sólo contábamos aquel joven del libro. Fue 
entonces acordada la realización de una entrevista con el 
poeta y protagonista del libro, don Lorenzo Aillapán. 
Abordamos esta misión sabiendo lo complicado que podría 
ser coincidir con este importante personaje en tiempo y 
lugar, y no erramos en esta intuición.  
 Realizamos tres entrevistas, primero en la ciudad de 
Temuco y luego en Carahue, tuvimos gran disposición y 
entusiasmo de parte de nuestro informante. Apelamos a que 
ya teníamos una relación personal de amistad y trabajo77 y 
también a la memoria de nuestro entrevistado, sabiendo 
además, que por ser un poeta reconocido es común le hagan 
consultas sobre su infancia, comunidad, espiritualidad 
mapuche y estado actual del pueblo lafkenche, por lo cual 
apostamos también a que su memoria de acontecimientos 
lejanos se mantiene frecuentemente activa.  
Consideramos la historia oral como una herramienta de 
suma importancia, “la historia oral son las memorias y 
                                                
77 El año 2003 fue publicado el libro Uñümche de editorial Pehuén. En 
este dibujé las ilustraciones (en técnica de grafito y tinta china) que 
acompañan a cada poema en el texto. 



 
 

 

 
 

Cuadernos de Historia del Arte – Nº 32, NE Nº 5 – marzo-junio – 2019 - ISSN: 0070-1688 
ISSN (virtual): 2618-5555 - Mendoza – Instituto de Historia del Arte – FFyL – UNCuyo.  

161 

recuerdos de la gente viva sobre su pasado"78. Hacemos 
además hincapié, aunque seamos algo majaderos, en que la 
historia oral 
es por antonomasia el corazón de la cultura del pueblo 
mapuche, esta marca la línea, la continuidad temporal de 
saberes y por lo tanto es también una alternativa 
muy pertinente a nuestras necesidades investigativas 
etnográficas.  
 

“En otros estudios los historiadores 
antropológicos (etnohistoriadores) han 
documentado la historia comunicada 
oralmente de muchas sociedades no 
occidentales de todo el mundo y en el 
proceso han elaborado muchas evidencias 
del valor potencial de la memoria humana 
como prueba histórica”79. 

 
Otra razón por la cual hallamos válido el recurso de la 
entrevista es porque don Carlos Munizaga se valió de 
conversaciones y planteo preguntas al joven Lorenzo para 
completar el escrito, por lo tanto lo que hacemos es retomar 
el procedimiento 58 años después. La entrevista es 
ciertamente muy extensa y ha sido pauteada según la 
estructura original del libro en el orden cronológico 
partiendo por la niñez y centrándonos en aspectos de esta 
edad temprana del protagonista. Las notas de la entrevista 
que serán presentadas a continuación son fragmentos de la 
entrevista total, se intentó remontar al informante a su 
                                                
78 Sitton, Mehaffy y O.  Historia Oral: Una guía para profesores (y 
otras personas). 
79 Ibidem. 
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lejana infancia y este de modo sorprendente recordó 
eventos y personajes notables, no con la cantidad de 
detalles señalados en el libro, pero lo suficientemente 
esclarecedores y aportando nuevas anécdotas que le dan 
sentido y justifican nuestra labor etnográfica en la revisión 
y confrontación de la obra original. 
 
Entrevista 
Le presentamos a don Lorenzo el libro y el mapa que el mismo 
dibujó en 1959 para ilustrar su comunidad más próxima:
  

Al ver el libro, “ah, eso lo dibujé yo, nosotros vivimos ahí en la 
vivienda L.A., ese es el lugar, tenemos aún árboles nativos, lago 
por aquí, lago por allá (apunta con el dedo) y ahí tengo una 
herencia por aquí en el (lof), con una hermana que son unas 9 
hectáreas para mí, ella tiene 17, el otro hermano ahí tiene como 
21, estado de sucesión. En el mapa está el océano pacífico y la 
cordillera… 
 

Don Lorenzo, cuéntenos de su infancia, ¿Qué recuerda de 
ella?  

- “Si, lo que pasa es que yo fui huérfano de padre y de madre, 
según la personas del lugar mi padre vino a Pto. Saavedra antes 
del terremoto del año 60 usaba un caballo blanco, era un tipo 
elegante, era al parecer trigueño y me parece que tenía algo de 
mestizaje, mi nariz me dice que mm, no soy ñato, solo que soy 
moreno por mi mamá.. entonces él era trigueño, buen mozo me 
dijeron que era y era medio lacho como dicen, y me parece que 
le dieron el bajo en la playa, llegó su caballo ensangrentado y 
hasta hoy día no se sabe en donde lo enterraron, quien lo ultimó, 
quedó en nada, y mi madre, creo que yo estaba en la guatita de 
unos 8 meses, guatoncita tuvo un sueño reiterado creo, en que 
se le dijo que cuando nazca el niño, tu lo vas a ir a dejar a donde 
un familiar que ojala tenga buena situación, porque este niño no 



 
 

 

 
 

Cuadernos de Historia del Arte – Nº 32, NE Nº 5 – marzo-junio – 2019 - ISSN: 0070-1688 
ISSN (virtual): 2618-5555 - Mendoza – Instituto de Historia del Arte – FFyL – UNCuyo.  

163 

debe morir, es como profecía a la manera mapuche, entonces 
todos sus hijos varones a los 5 años se le moría a mi mamá, 
porque vivían muy cerca de un cerro que es Treng Treng, es un 
cerro en donde se hacen ceremonia, y yo le llamo hoy día el altar 
más alto. Y al faldeo de ese cerro vivía mi padre tiene 
actualmente un estero, todavía está la casa, una especie de casa 
patronal; entonces mi madre al no ver su esposo que debe haber 
tenido unos 40 años promedio, al no verlo, no llegó nunca, no lo 
enterró, no lo vio, y a mí me amamantó dos años y un poco más 
me dijeron y cuando ya tenía dos años y medio me fue a dejar a 
donde un hermano de ella, mi tío por parte de la mamá, y allí me 
crié, entonces yo, como que perdí el apellido, yo era Kalful, que 
es halcón azulado, por eso tengo esa línea de hombre pájaro, 
entonces mi verdadero nombre era Lorenzo Kalful Aillapán, 
porque se chileniza, igual que Miguel Malo era Mallu, entonces 
le colocaron Malo porque en el registro civil no lo entendieron, 
Mallu quiere decir cocimiento porque los abuelos José Miguel 
Malo pasaban con Locos, con piures, con machas, alimentaban 
el mayor tiempo cocimiento (usted dice los ancestros de él)… -
si claro. La historia nace por ahí, entonces yo nací por decir 
profecía a la manera mapuche  y  mi mamá le dijeron que este 
niño no va a morir y tiene que ir a dejarlo lejos del lugar, 
entonces localmente a mi mamá se le morían sus hijos varones 
y tengo dos hermanas, la Juanita murió (mi hermana mayor), y 
vive una que se llama Rosa Kalful Aillapán, vive en Santiago, 
es la única hermana de padre y madre, hermana biológica como 
se dice. Entonces yo desciendo de un lonco poderoso Juan 
Aillapán en este caso, tenía como 300 hectáreas, muchos 
animales, tenía árboles nativos y vivía en el lago según el mapa, 
entonces este abuelo viajaba a la Argentina por temporada y 
cada cierto tiempo, y entonces no había dinero, no se le pagaba 
en animal, en una finca, seguramente en Neuquén, hablaban 
mucho de Junín de los Andes y allá a él le pagaban en vacuno 
seguramente cuatro o cinco por dos años consecutivos y pasaba 
a buscar 5 más en el camino, por eso le pusieron nueve leones, 
porque era medio ladronzuelo y bueno para la carne, le pusieron 
Aillapangui, pero el Registro civil de nuevo igual que a Malo le 
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pusieron Aillapán así seco, era Aillapangui, quiere decir nueves 
pumas.” 

 
Don Lorenzo nos narra de un aspecto íntimo de su vida y 
que no se halla en el libro, nos habla de su orfandad de 
padres biológicos y de la implicancia de las fuerzas 
espirituales, a modo profecía mapuche como él le llama 
(expresadas en sueños a la madre) en pro de su 
supervivencia, llegando a vivir con sus tíos, cercano a la 
casa de su abuelo Juan Aillapán, en una comunidad interior 
del Lago Budi.  En este párrafo de entrada se visualiza la 
importancia de la espiritualidad del ser mapuche, como lo 
anticipamos en los conceptos anteriores. Se hace evidente 
según la experiencia de don Lorenzo, un aspecto propio de 
su cultura que trata de la naturaleza de origen de sus 
nombres, en este caso de como una práctica cotidiana 
ancestral pudiere instalar su significado como nominación, 
el oficio de los cocimientos “mallu”, y de la tendiente 
ineptitud institucional, como óptica homogeneizante de 
anular o distorsionar ciertos apellidos por no coincidir con 
una tradición occidental. 
 

“La historia viene de la siguiente manera, que no aparece en el 
libro ese, que a todo hijo o descendiente de lonco venía un 
maestro por ejemplo Foki Foye que era un maestro me acuerdo 
bien, un filósofo muy parecido a José Miguel malo 80, venía a 
hacernos clase en mapuche dungún, nos enseñaba de 
cosmovisión, del peligro de la naturaleza por ejemplo, yalltëku 
naturaleza, chegñen ser humano,  la parte divina y siempre nos 
enseñaba eso, nos enseñaba a orar, nosotros éramos como cuatro 
que asistíamos en ese taller que hacía foki Foye: “… y a ver uno 

                                                
80 Malo,  sabio mapuche. 
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de los niños debe repetir la oración… como se va a orar”,  ¿Y 
usted era niño?... si niño de cinco o seis años…   
Eso era en su comunidad… si andábamos a patita pelá, con 
una chueca y una manta, y un bolso con harina y tortillas, porque 
así me alimentaba, cuidaba yo chancho, animales… y yo repetía 
poh, entonces el sabio dijo … “este va a ser un muy buen niño 
porque se aprendió toda la oraciones…, y le agrega un poco 
más también poh, si se emociona, este va a ser un excelente 
niño, y este niño va a estudiar, va a viajar y se sabe que tiene 
espíritu pájaro porque atrae los pájaros” porque yo atraía los 
pájaros acuáticos, las cayaguas, kutrimachi, concomas, las 
hualas, todos esos y dialogaba con el zorzal en este tiempo… 
entonces siempre hacía eso, y el maestro se dio cuenta, ah el 
niño tiene habilidad pajaril, este va a ser grande, va a ser un 
estudioso y va a viajar me decía”, entonces yo decía este 
hombre debe estar mintiendo, para viajar hay que tener dinero, 
hay que saber idiomas, y reiteradamente decía eso y le 
aconsejaba como pa callao a mi tío padre para que viniera otro 
año de nuevo, porque estuvo con nosotros casi cuatro años 
viniendo, pero no todos los días, venía como cada dos meses. 
¿Y él era de otra comunidad?... ¡Claro, era de mahuidache, 
de panco, piedra alta y se vestía con humita a un solo traje, lo 
hacía el mismo y tenía perfume de árboles nativos!  Me acuerdo 
bien, porque yo me acercaba a ver que era él, para mí era mitad 
guerrero, mitad adivino.  
¿Y él era un señor mayor ya?, Si claro tendría en ese tiempo 
unos 65 años, pero caminaba bien, se alimentaba bien, y era ágil 
y tenía un rasgo de rapanui, un poco moreno, color cochayuyo, 
medio raro y era lenguaraz y hablaba también castellano al 
mismo tiempo; era un ser completo,  
¡y le pagaban pue!... como mi gente eran pudiente tenían 
muchos animales, cientos de ovejas, cerdos, vacunos y le 
pagaban una vaquilla en tiempo de reparto, era su pago como 
profe, y en tiempo de cosecha, de trigo, de papas, le daban ahí 
pa echar a su carreta... como que me di cuenta que se dedicaba 
a eso, su misión era esa.. 
¿Educar a los niños desde la espiritualidad y adivinar su 
vocación…? Sí, eso. Por ejemplo, el sabía quién era medio 
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torpe, o el que medio ligero de manos todas esas cuestiones, 
entonces sabía todas esas cualidades... y nos enseñaba el peligro 
de la naturaleza: ustedes pueden orar desde que sale el sol como 
hasta las 12 no más, ¿Y cómo se mide maestro las 12? Con el 
dedo así…(don Lorenzo señala el dedo índice) apunta pa acá  y 
la sombra se achica y esa es las 12, entonces hasta esa hora 
pueden orar, después viene el poder negativo, después hay que 
comer no más y contar chistes (don Lorenzo sonríe), y jugar al 
palin, todo eso,  entonces me aconsejó que siempre tenía que 
andar yo con un palo de chueca, guiño se llama, eso que tienen 
como un cuerno, entonces el maestro ¿Sabe qué significa esto 
Lorenzo? …Llancaleo me decía… “esto tiene que la cultura 
vuelve, en el correr del tiempo esto a va a volver...” por eso se 
llama guiño me decía, guiño verbo volver, entonces donde 
quiera que vaya perro te salte tiene defensa, tiene que saltar un 
metro pone ahí y… entonces yo tomé por costumbre, siempre 
andaba con una chueca, mi manta y un bolso con harina o pan.  
¿Usted recuerda el nombre de ese maestro?... Foki foye, 
Foki es la liana que sale en los árboles, ese del copihue rojo que 
le llaman, liana gruesa o delgada y Foye es canelo, así eran los 
nombre a la antigua, por eso yo lo consideraba mitad naturaleza 
y mitad adivino, por su forma de ser, era ágil se paraba así 
siempre… (don Lorenzo se endereza).81  

 
La narración acerca de este maestro llamado Foki Foye es 
notable. Don Lorenzo expresa con admirable memoria el 
recuerdo que tiene de este maestro,  sensitivamente 
recuerda su apariencia física, su olor y sus métodos de 
enseñanza. Nos introduce emotivamente al valioso 
testimonio de la educación ancestral al interior de las 
comunidades lafkenche, mostrándonos la figura de este 
importante personaje como un instructor de la 
                                                
81 Lagos, Daniel, entrevista a Aillapán, Lorenzo el 9 y 10 de Octubre 
de 2011. 
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espiritualidad mapuche y la naturaleza, como un guía 
temprano de las vocaciones de los niños al interior de la 
comunidad. Compenetrándose con cada uno íntimamente, 
conociendo como dice el protagonista, sus cualidades, 
aptitudes, su personalidad como niño y sus limitaciones. 
Según el relato, probablemente este maestro sea quien 
primero vislumbre esta particular condición de don 
Lorenzo como un ser Uñümche (hombre pájaro), un 
imitador e intérprete poético del sonido de los pájaros. 
 

Maestro y este señor Foki Foye ¿No aparece en el libro 
cierto? No, no aparece, porque don Carlos Munizaga no 
entendía mucho eso, el que entendía era Alejandro  Lipschutz82 
lo que pasa es que don Carlos era un poquito de línea derecha 
en ese tiempo, mientras Alejandro era comunista, era un sabio 
así, Alejandro Lipschutz me dijo en ese tiempo “Lorenzo es el 
mejor antropólogo, más que Munizaga”… cuando lo conocí 
(sonríe).  Entonces podía ser como radical don Carlos entonces 
no creía mucho en lo mágico, porque Foki foye era un ser medio 
mágico.” 

 
Este pequeño párrafo es crucial, ciertamente el sabio no 
aparece en el texto biográfico “Vida de un araucano”, este 
más bien se centra en la cotidianidad familiar, en las 
enseñanzas de la escuela rural de su infancia y la escuela La 
Granja, de su vida en secundaria. Quedando oculta la 
riqueza de la enseñanza íntimamente originaria (de la 
cosmovisión) de los antiguos maestros visitantes de las 
comunidades, instalándose la mirada del libro en un 
predominio de los mecanismos formales de educación.  
                                                
82 Lipschutz, Científico e intelectual de origen letón radicado en Chile 
desde 1926. 
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Citando a Segundo Quintriqueo: 
 

 “Los kimches -personas sabias- y padres 
de familias conocen los fundamentos, 
contenidos y finalidades educativas, para la 
formación de persona en saberes y 
conocimientos mapuches. Sin embargo, la 
escolarización de niños/as mapuches se ha 
realizado en base a contenidos educativos 
monoculturales occidentales. Al no 
explicitarse ambas lógicas de 
conocimientos, occidental y mapuche en la 
educación escolar, se genera un conflicto 
socio cognitivo en la construcción de la 
identidad individual y sociocultural” 83. 
 

Suponemos sin embargo que los antiguos maestros de las 
comunidades pudieron haber otorgado a sus pequeños 
discípulos un blindaje endocultural con  
sus enseñanzas profundas y tempranas, y que según esto, 
aminoraron el impacto y posible conflicto de los niños 
mapuches (Lorenzo A.) en su encuentro con las enseñanzas 
monoculturales establecidas. 
Si tenemos la certeza  de que el maestro Foki foye no se 
menciona en el texto, y se asume en este, que los primeros 
                                                
83 Quintriqueo Millán, Segundo, y  MC Ginity Travers, Margaret. 
Implicancias de un modelo curricular monocultural en la construcción 
de la identidad sociocultural de alumnos/as mapuches de la IX Región 
de la Araucanía. Tesis doctoral. (Valdivia: Estudios pedagógicos, 
2009), https://dx.doi.org/10.4067/S0718-07052009000200010, (en 
línea), (2019), p. 3. 
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aprendizajes aprehendidos por don Lorenzo son por la vía 
de la enculturación y posteriormente por el encauce 
educativo formal detallado en el libro, nuestra hipótesis 
respecto de su ausencia maneja dos posibles elucubraciones 
que hemos de limitarnos a mencionar: 
 
Primera: Que el joven Lorenzo en vista a la seriedad y gran pericia 
teórica que ha de haberle inspirado don Carlos Munizaga se abstuvo 
de escribir en su autobiografía las enseñanzas del maestro Foki foye, 
prejuiciando que tal sabio no sería tomado en cuenta  desde la óptica 
académica (y además winka) que ostentaba el antropólogo y que lo 
pertinente era guardar este memorable proceso para sí mismo. 
 
Segunda: Que efectivamente el joven Lorenzo si expuso su testimonio 
de la enseñanza del sabio mapuche. Pero don Carlos Munizaga no lo 
consideró relevante para la biografía, puesto que subestimó este 
antecedente por ser de carácter asistemático y porque además su foco 
y problemática estaba puesto en la llegada y contacto de los jóvenes 
mapuches con la urbe.  
 
   Don Lorenzo atribuye a don Carlos una excesiva 
racionalidad y vincula aquella rigidez a un bando político 
(derecha), pensándola como una limitante en la adecuada 
percepción del sabio Foki foye (al que lo sitúa en un rango 
con lindante a lo mágico), inversamente reconoce en 
Alejandro Lipschutz a un sabio de izquierda, abierto y 
reconocedor de dimensiones espirituales o mágicas. 
 ¿Y entonces maestro Lorenzo? 
 

“...entonces yo nací como Llancaleo, que quiere decir como 
perla del agua, de río, de mar, de esas piedras bonitas que 
aparecen…, podríamos llamarlo como piedra preciosa, eso es 
Llancaleufu, entonces a mi padre, mi tío padre después le 
obligaron a colocarme nombre de santo, yo nací en 1938, de eso 
a esta parte (y cuenta). Entonces por eso te hablo que Foki Foye 
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era su nombre, y seguramente mientras él era más de edad, 
después yo perdí contacto con él, después llegó otro maestro que 
aparecen iniciales no más en ese libro “La vida de un Araucano” 
un maestro que se llama Bartolo Licanqueo treumun, ese era un 
profesor bilingüe... terminó este maestro la clase... se dio cuenta 
que yo era talentoso, preguntaba mucho, estaba recién 
aprendiendo a hablar en castellano cuando me conoció don 
Bartolo Licanqueo, me acuerdo bien porque fui muy querido de 
él, cuando salía yo… le enseñaba silabas a los niños, a las niñas, 
cuando salía él. Existía el silabario se llamaba, y los niños me 
respetaban porque tenía habilidad, yo no sé, de donde sacaba 
tanta cuestión, como que agarraba al vuelo las cosas”…84 

 
La bella significación del nombre originario de don 
Lorenzo cae en la triste anulación por parte de la ya citada 
hegemonía institucional, a cambio se impone el nombre de 
santo como este señala; un nombre validado por la cultura 
occidental. La retirada del maestro Foki foye se da 
coincidente con la instalación en la comunidad de la escuela 
Ruka Traro, es entonces cuando asoma protagónica la 
figura del profesor (citado en el libro), don Bartolo 
Licanqueo, el cual, (aun siendo mapuche) es un instrumento 
de la educación formal que influirá notablemente en los 
niños de la comunidad, sobre todo transfiriendo la 
enseñanza del idioma castellano, en esta nueva etapa del 
joven Lorenzo que le abrirá puertas fuera de la comunidad. 
 

“…ya cuando se fundó la primera escuela Ruka Traro, va un 
norteamericano,  Ran Krauford a tomar exámenes, me ve, me 
hace escribir una frase, lo escribí… ah dijo... aquí tenemo uno! 
(sonríe)… llevémoslo para la escuela La Granja, démosle futuro 

                                                
84 Lagos, Daniel, entrevista a Aillapán, Lorenzo el 9 y 10 de Octubre 
de 2011. 
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a este niño, es pero muy talentoso… chuta, yo no quería dejar el 
lugar tampoco, tenía como pena, miedo, era terrible, tenía miedo 
a la corriente eléctrica y los gases, si para mí era como huecufe, 
como el diablo (sonríe) y fue dos veces el gringo a hablar con 
mi tío padre: “ustedes tener muchos hijos y tener no mucha 
tierra, este niño la mejor herencia es la educación, yo tengo 
avioneta me voy a escuela la Granja en Nueva Imperial y quiero 
llevarlo…. Oh.. mi tía mamá hablaba con interprete no mas, no 
hablaba castellano, entonces Bartolo Licanqueo era el bilingüe, 
entonces dice que él quiere llevarlo,… no porque Lorenzo es un 
niño que va a buscar agua, a hacer leña, hace fuego, tiene una 
voluntad.. nunca he tenido hijo como él…entonces para mí no 
va….(don Lorenzo sonríe)… mm, por segunda y por tercera 
vez… y ahí le dijo en mapuche dungún que de verdad usted ñaña 
tiene diez hijos, y Lorenzo viene siendo el último, y estamos casi 
seguro que no le va a dar una tremenda herencia como a los hijos 
mayores, entonces le dice el norteamericano que tiene una 
escuela la Granja, le va a dar estudio y va ser la mejor herencia, 
la educación.., no tanto la tierra porque sabemos, el gringo 
calculó que ustede no le iban a dar herencia… y ahí la 
convencieron pohh... me autorizaron. Entonces a la noche me 
avisaron, ¡usted va a ir a estudiar a la escuela la Granja! Porque 
el profe Bartolo Licanqueo Treumun dice que tiene que ir, el 
gringo aquí vino, así que va a tener que alistarte, mm me puse a 
llorar poh… pero como si va ir solamente por un año y cuando 
hayan vacaciones usted tiene que venir, así va a ser el 
compromiso.” 

 
    El momento del permiso de los mayores representa para 
el niño Lorenzo el inicio de su salida de la comunidad, es 
una primera transición al mundo urbano en donde los 
códigos, el lenguaje y las prácticas cotidianas serán 
distintos. Por ello es natural el temor de Lorenzo, su 
desconocimiento de ciertos recursos tecnológicos 
(foráneos) existentes en las ciudades lo atemorizan tanto 
que casi no encuentra figuras analogables que le transmitan 
tal terror en su comunidad. En este tránsito al nuevo idioma 
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las palabras dejarán esa profundidad simbólica particular 
del chedungun, pues especialmente en esta lengua la 
oralidad construye la existencia de mundos, construye 
realidades que aun cuando intangibles comportan el 
respaldo de la creencia religiosa y tradición que les otorgan 
una existencia, un sentido y lugar en las comunidades. 
 

“Los códigos culturales son múltiples, pero 
resultan específicamente importantes entre 
ellos: el lenguaje y los modos de decir, las 
normas de convivencia y comportamiento 
social, las costumbres, la interacción familiar y 
grupal, así como el sistema de creencias, 
supersticiones y procederes mágico-religiosos. 
La no codificación de estos aspectos de la vida 
del grupo impediría no solo el establecimiento 
de la comunicación sino la estabilidad que le es 
indispensable ya que los códigos garantizan la 
capacidad de responder, con el automatismo 
necesario, a las alternativas que se presentan 
ante cada uno de los integrantes del grupo y por 
tanto la existencia misma de este último”85. 

 
 
 
                                                
85 Casanova, Manuel Martínez. “Cultura popular e identidad: una 
reflexión”, en: Islas, (Cuba: Universidad Central, 2001), web: 
http://islas.uclv.edu.cu/index.php/islas/issue/view/54 (en línea), 
(2019), p. 2. 
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Conclusión 
Estamos satisfechos con la labor emprendida en esta 
pequeña aproximación etnográfica a la niñez de Lorenzo 
Aillapán. Sabemos y lo pudimos constatar que los datos 
entregados por el informante pudieron haber ampliado 
temáticamente la investigación a otros tópicos o estadios de 
su edad que hubieran excedido la naturaleza de este 
encargo. Tan sólo en la infancia podríamos haber hurgado 
también muchas otras posibilidades, sin embargo luego de 
exponer los antecedentes inéditos (inexistentes en su 
biografía) de su corta vivencia con la madre biológica, y los 
sueños proféticos de esta que incidieron en su posterior 
adopción por parte de sus tíos, hallamos tan pertinente 
centrarnos en la aparición del sabio Foki foye por que este 
representa una práctica nativa, íntima de las comunidades, 
que nos puede dar una clara referencia de la dinámica 
pedagógica de los antiguos maestros e introducirnos a su 
metodología de enseñanza cuyo propósito es ser vehículo 
transmisor de valiosos conocimientos del vivir cotidiano, 
incentivar los valores de cada niño y del ser persona en la 
comunidad, extendiendo su  instrucción al presente mundo 
simbólico espiritual. Una realidad radicalmente distinta a la 
educación institucionalizada y tan sólo considerada y 
legitimada recientemente por la educación intercultural. 
 
    Por otro lado, nos sentimos privilegiados ser los 
continuadores de tal loable labor realizada por don Carlos 
Munizaga. El libro Vida de un Araucano comprende un 
rigor antropológico y de oficio digno como modelo a seguir 
y por tanto difícil de cumplir, notando además que entre las 
diferencias socioculturales abrió una puerta a la valoración 
de lo intercultural, en el encuentro de dos realidades de 
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mundo radicalmente distintos. A 58 años de la obra original 
hemos intentado confrontar y ahondar en una parte de este 
escrito, haciendo nuestros pequeños aportes con el 
innegable apoyo y voluntad del protagonista Lorenzo 
Aillapán Cayuleo. Esperamos haber cumplido en extender 
una ínfima porción del profundo conocimiento e historia 
local del legado ancestral lafkenche.  
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Glosario 
DAR EL BAJO: expresión popular que significa ultimar a una 
persona, dando la muerte a esta. 
 
FOKI FOYE: nombre del maestro educador que visitaba la 
comunidad de Lorenzo Aillapán. Nombre compuesto (foki – 
enredadera) (foye – canelo) 
 
GUIÑO: objeto de madera con una curvatura en el extremo y que 
sirve para jugar al palín, también de le conoce como chueca. 
 
HUECUFE: o también Wekufe, término que expresa el mal, lo 
negativo. Un ser asociado al mal o el mal que se manifiesta de 
diversas formas. 
 
HUAPI: isla, territorio al interior del Lago Budi en donde vivía 
la familia de Lorenzo Aillapán. En esta viven aún muchas 
comunidades lafkenches. 
 
LAFKENCHE: pueblo mapuche que vive en paralelo a la costa 
de la IX región de la Araucanía. (lafken – lago, mar) (che – 
gente). 
 
LLANCA LEUFU: piedras o perlas de agua. (llanca – piedras 
azules) (leufu – lago o mar) 
 
LOF: una comunidad familiar que incluye toda la descendencia, 
en donde cada nucleo habita adjuntamente a los demás. 
 
MALLU: cocimiento, palabra común lafkenche. 
 
MAPUCHE DUNGUN: lengua originaria del pueblo mapuche. 
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MAWIDACHE: comunidad ubicada al sur del lago Budi en la 
costa. (mahuida - montaña) (che – gente).  
 
MONOCULTURAL: tendencia hegemónica que ha 
caracterizado a las instituciones estatales desde tiempos 
republicanos. Esta desconoce la validez e importancia del acervo 
cultural de los pueblos originarios. 
 
ÑAÑA: nodriza de la familia, nana, hermana mayor. 
 
KIMCHE: sabio mapuche, orador de historias orales y educador 
de la comunidad. 
 
TRENG – TRENG: gran ser mitológico con forma de serpiente. 
Presente en el mito fundacional, protegió a los hombres haciendo 
subir los cerros tan alto que casi llegan al sol, salvándole de las 
aguas. 
 
UÑÜMCHE: nombre adoptando por Lorenzo Aillapán para 
identificar su personaje poético. (uñüm – pájaro) (che – gente). 
 
WINKA: cualquier persona no mapuche. Puede entenderse como 
enemigo del pueblo mapuche. 
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Anexos 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 

Fig. 1. Tomada de Munizaga, “Vida de un 
Araucano”. Reroducción de una parte del 
manuscrito de Lorenzo Aillapán, ligeramente 
reducido (en el original los renglones tienen un 
ancho de 12 cm. El cliché no reprodujo el rayado 
de la hoja de cuaderno, que es muy pálido. El 
texto aquí consignado corresponde a parte pp. 26 
(extracto del libro en que el joven narra el 
momento en que recita el poema el lirio 
agonizante).  
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Fig. 2. Tomada de Munizaga, “Vida de un 
Araucano”. Esquema de la Comunidad de L.A., 
dibujado sobre la base de un esbozo a lápiz del 
mismo L.A. (conservando fielmente las 
proporciones). Los números representan las 
habitaciones. El esquema no pretende tener 
ninguna exactitud geográfica. La distancia 
entre la casa 3 (la de L.A.) y la Escuela es de 
3,5 a 4 km. 



 
 

 

 
 

Cuadernos de Historia del Arte – Nº 32, NE Nº 5 – marzo-junio – 2019 - ISSN: 0070-1688 
ISSN (virtual): 2618-5555 - Mendoza – Instituto de Historia del Arte – FFyL – UNCuyo.  

179 

Bibliografía 
§ BENGOA, José.  Historia del pueblo Mapuche.  (Santiago: 

Ediciones Sur, 1996). 
 

§ CASANOVA, Manuel Martínez. “Cultura popular e identidad: 
una reflexión”, en: Islas, Cuba: Universidad Central, 2001, web: 
http://islas.uclv.edu.cu/index.php/islas/issue/view/54, (en línea), 
(2019). 
 

§ QUINTRIQUEO MILLÁN, Segundo, y  MCGINITY 
TRAVERS, Margaret. Implicancias de un modelo curricular 
monocultural en la construcción de la identidad sociocultural de 
alumnos/as mapuches de la IX Región de la Araucanía. Tesis 
doctoral. Valdivia: Estudios pedagógicos, 2009), 
https://dx.doi.org/10.4067/S0718-07052009000200010, (en 
línea), (2019). 

§ LAGOS, Daniel, entrevita a Lorenzo Aillapán el 9 y 10 de 
Octubre de 2011. 
 

§ LUBET,  Devia, Transferencia Patrimonial, Valparaíso: S/E,  
2008. 
 

§ MARTÍNEZ,  Manuel. Cultura popular e identidad: una 
reflexión. La Habana: Ponencia pronunciada en el evento Cultura 
y Desarrollo,   2001. 
 

§ MOLANO, Olga Lucía. “La identidad cultural, uno de los 
detonantes del desarrollo territorial”, en: Cuadernos,  territorios 
con identidad cultural. Perú: RIMISP, 2006. 
 

§ MUNIZAGA, Carlos. Estructuras transicionales en la 
migración de los araucanos de hoy a la ciudad de Santiago de 
chile Santiago:  Editorial Universitaria, 1961, nueva edición 
2006 web: http://cultura-urbana.cl/pdf/estructuras-
transicionales-munizaga.pdf, (en línea), (2019). 



 
 
 

 
 

Cuadernos de Historia del Arte – Nº 32, NE Nº 5 – marzo-junio – 2019 - ISSN: 0070-1688 
ISSN (virtual): 2618-5555 - Mendoza – Instituto de Historia del Arte – FFyL – UNCuyo.  

180 

 
§ MUNIZAGA, Carlos. Vida de un Araucano, (Santiago de Chile: 

Publicación del Centro de Estudios Antropológicos de la 
Universidad de Chile, 1960), web: http://cultura-
urbana.cl/pdf/vidadeunaraucanocarlosmunizaga.pdf, (en línea), 
(2019). 

§  
SAN MARTÍN, Luciano, Sentido común y desarrollo local: 
hacia la formulación de una cultura de lo cotidiano, Valparíso: 
S/E,  2004. 

 
§ SITTON, Thad,; MEHAFFY George y DAVIS, O. Jr., Historia 

Oral: Una guía para profesores (y otras personas), México: 
Fondo de Cultura, 1993. 

 
§ ZILEY, Mora. Diccionario del Mundo de los seres Invisible y 

Catálogo de los seres fantásticos Mapuches, Santiago: Editorial 
Kuche, 2001. 
 
 
  
 

 
 
 
 
 
 



 
 

 

 
 

Cuadernos de Historia del Arte – Nº 32, NE Nº 5 – marzo-junio – 2019 - ISSN: 0070-1688 
ISSN (virtual): 2618-5555 - Mendoza – Instituto de Historia del Arte – FFyL – UNCuyo.  

181 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

ARTÍCULOS 
 
 
 
 
 



 
 
 

 
 

Cuadernos de Historia del Arte – Nº 32, NE Nº 5 – marzo-junio – 2019 - ISSN: 0070-1688 
ISSN (virtual): 2618-5555 - Mendoza – Instituto de Historia del Arte – FFyL – UNCuyo.  

182 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 
 

 

 
 

Cuadernos de Historia del Arte – Nº 32, NE Nº 5 – marzo-junio – 2019 - ISSN: 0070-1688 
ISSN (virtual): 2618-5555 - Mendoza – Instituto de Historia del Arte – FFyL – UNCuyo.  

183 

 
El paisaje como tema, problema y situación 

 

The landscape how topic, problema and situation 
 

A paisagem como tema, problema e situação 
 

Le paysage en tant que thème, problème et situation 
 

Ландшафт как тема, проблема и ситуация 
 

Carla Soledad Prado Acosta 
Invest. Independiente 

carlaspradoa@gmail.com 
 

Fecha de recepción: 07/02/2019 
Fecha de aceptación: 03/04/2019 

 
 

Resumen 
El lugar de enunciación que sustenta un discurso no sólo remite a las 
condiciones socioeconómicas que atraviesan a los sujetos sino también 
al espacio determinado que posibilita una existencia particular. En este 
sentido, el paisaje puede presentarse, además de como un tema, como 
una situación en la cual y a través de la cual se produce una obra 
artística. Para realizar este recorrido hacia el sitio del hablante, es 
interesante recuperar el giro de la relación con la naturaleza de Kant en 
su sentimiento de lo sublime para recuperar a Debray en su referencia 
a una ‘geografía del arte’. Esta ‘vuelta al suelo’ es una arista más desde 
la cual se puede pensar el entramado del paisaje. Y un caso que nos 
llama particularmente la atención es la figura de ‘la Pampa’ en los 
escritos argentinos, teniendo como primera referencia el Facundo de 
Sarmiento. Esta noción, retomada por Horacio González, no sólo es 
temática sino que el paisaje trasciende su lugar físico para trasladarse 
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como categoría. A su vez, la propuesta gira hacia un tratamiento 
situacional que afecta la conformación de sentido que se construye en 
torno no sólo al lugar sino a sus habitantes.  
 
Palabras clave 
FILOSOFÍA, FILOSOFÍA DEL ARTE, PAISAJE, PAMPA 
 
Abstract 
 The place of enunciation that sustains a discourse not only refers to 
the socioeconomic conditions that cross the subjects but also to the 
determined space that makes possible a particular existence. In this 
sense, the landscape can be presented, as well as a topic, as a situation 
in which and through which an artistic work is produced. To make this 
travel to the speaker's site, the turn of the relation with Kant's nature 
in his feeling of the sublime is interesting to recover to Debray in his 
reference to the 'geography of art'. This 'return to the ground' is one 
more point from which we can think about the framework of the 
landscape. And the case that calls principally our attention is the figure 
of 'La Pampa' in the Argentine writings, having as its first reference 
Facundo by Sarmiento. This concept, taken up by Horacio González, is 
not only a topic: the landscape transcends its physical place to move as 
a category, without leaving to be a place. At the same time, the project 
turn on to the situation that affects the conformation of senses that 
construct not only about the site but also too about the habitants. 
 
Keywords 
 PHILOSOPHY, PHILOSOPHY OF ART, LANDSCAPE, PAMPA 
 
Resumo 
O lugar de enunciação que sustenta um discurso não só remite às 
condições socioeconômicas que atravessam aos sujeitos senão também 
ao espaço determinando que possibilite uma existência particular. 
Neste sentido, a paisagem pode apresentar-se, além de como um tema, 
como uma situação na qual e através da qual se produz uma obra 
artística. Para realizar este percorrido até o sítio do falante, é 
interessante recuperar o giro da relação com a natureza de Kant no 
seu sentimento do sublime para recuperar a Debray na sua referência 
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a uma ‘geografia da arte’. Esta ‘volta ao solo’ é uma arista mais desde 
a qual se pode pensar a estrutura da paisagem. E um caso que nos 
chama particularmente a atenção é a figura de ‘a Pampa’ nos escritos 
argentinos, tendo como primeira referência o Facundo de Sarmiento. 
Esta noção, retomada por Horacio González, não só é temática senão 
que a paisagem transcende o seu lugar físico para se transladar como 
categoria. A sua vez, a proposta gira até um tratamento situacional que 
afeta à conformação de sentido que se constrói em torno não só ao 
lugar senão aos seus habitantes. 
 
Palavras chaves 
FILOSOFIA, FILOSOFIA DA ARTE, PAISAGEM, PAMPA 
 
Résumé 
Le lieu d'énonciation qui soutient un discours fait non seulement 
référence aux conditions socio-économiques que traversent les sujets, 
mais également à l'espace déterminé qui permet une existence 
particulière. En ce sens, le paysage peut être présenté comme thème et 
comme une situation dans laquelle et à travers laquelle une œuvre 
artistique est produite. Pour faire ce voyage vers le site du locuteur, il 
est intéressant de retrouver le sens de la relation avec la nature de Kant 
dans son sentiment de sublime pour retrouver Debray dans sa référence 
à une ‘géographie de l’art’. Ce « retour au sol » est un autre angle à 
partir duquel on peut penser au réseau paysager. Et un cas qui attire 
particulièrement notre attention est la figure de « la pampa » dans les 
écrits argentins, ayant pour première référence le Facundo de 
Sarmiento. Cette notion, reprise par Horacio González, n’est pas 
seulement thématique mais le paysage transcende sa place physique 
pour se déplacer en tant que catégorie. À son tour, la proposition se 
tourne vers un traitement de la situation qui affecte la conformation du 
sens qui se construit autour non seulement du lieu mais de ses 
habitants. 
 
Mots clés 
PHILOSOPHIE, PHILOSOPHIE DE L’ART, PAYSAGE, PAMPA 
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Резюме 
Место высказывания, которое поддерживает дискурс, 
относится не только к социально-экономическим условиям 
которые пересекают людей, но и в определенное пространство, 
которое позволяет конкретное существование. В этом смысле, 
ландшафт  может быть представлен, как тема, как  ситуация, 
в которой и с её помощью производится художественное 
произведение. Чтобы совершить это путешествие на сайт 
спикера, интересно восстановить поворот отношений с 
природой Канта  в своём чувстве возвышенного, чтобы 
восстановить Дебрея в его ссылке на ‘географию искусства’. Это 
‘назад к земле’ является ещё одним краем, из которого можно 
думать о ландшафте. И случай, который особенно привлекает 
наше внимание, - это фигура ‘Пампа’ в аргентинских текстах, 
имея в качестве первой ссылки Факундо Сармьента. Это 
понятие, взятое Орасио Гонсалесом, не только тематическое, но 
и ландшафт превосходит свое физическое место для 
перемещения в категории. В свою очередь, предложение 
обращается к ситуационному режиму, который влияет на 
конформацию смысла, который строится вокруг не только 
места, но и его жителей. 
 
слова 
ФИЛОСОФИЯ,  ФИЛОСОФИЯ  ИСКУССТВА, ЛАНДШАФТ, 
ПАМПА 
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La aparición del paisaje 
El locus de enunciación que sustenta un discurso no sólo 
remite a las condiciones socioeconómicas que atraviesan a 
los y las sujetas sino también a un espacio particular que 
posibilita una existencia determinada. En este sentido, el 
paisaje puede presentarse, además de como un tema, como 
una situación en la cual y a través de la cual se hace una 
obra artística. Cabe decir, en este sentido, que estas no 
suceden ex nihil o simplemente ‘aparecen’ como un 
fenómeno neutro sino que son construcciones que no sólo 
contienen y expresan mensajes sino que se gestan a partir 
de una subjetividad fundante, la cual depende a su vez de 
las condiciones materiales en las que se encuentra. 
Sin necesidad de remontarnos al génesis para explicar los 
comienzos del mundo, el paisaje mismo no ha sido siempre 
un tema sobre el cual se trate de decir algo. La naturaleza 
comenzó a ser sentida como objeto de estudio en 
determinada época en particular, no sólo para la ciencia 
sino también para el arte.  Así como la aparición del 
‘hombre’ fue, para Foucault, un pliegue, para Debray: “El 
espectáculo de una cosa no es dado con su existencia. 
Prueba de ello: en Occidente ha hecho falta dos milenios 
para instituir, encuadrar, poner de manifiesto y proferir ese 
ultraje a Dios, esa subversión egocéntrica, ese artificio de 
interpretación que es ‘el paisaje’.”86 
Sin embargo, antes de aventurarnos sobre la aparición 
problemática del paisaje, habría que hacer un enclave que 
nos sitúe en un momento anterior, que será decisivo: Kant. 
                                                
86 DEBRAY, Régis. Vida y muerte de la imagen. Historia de la mirada 
en Occidente (Barcelona: Paidos, 1994) pp. 161-162. 
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La estética kantiana ha sido considerada históricamente, 
como aquella que inaugura el camino autónomo de esta 
disciplina dentro del universo filosófico. Su surgimiento 
propiamente dicho se sitúa entre los S XVII y S XVIII, 
coincidiendo con el nacimiento del subjetivismo moderno 
y embanderado con el giro de la Ilustración.  
Es la Crítica del Juicio la que marca el punto capital de la 
Estética como tal, viniendo a hacer el intento de salvar el 
abismo planteado hasta entonces en su sistema: una crisis 
entre entendimiento y razón, naturaleza y libertad, 
fenómeno y noúmeno. Además, el desarrollo de esta obra 
hace un aporte no sólo a la disciplina estética sino al sistema 
del idealismo trascendental y a la filosofía en su conjunto, 
y es en el concepto de lo sublime en el cual se encuentra 
uno de los enclaves principales. 
Aquella gran primera distinción de la estética kantiana 
consiste en que el juicio estético no va de lo general a lo 
particular sino que debe ascender de lo particular a lo 
general mediante un juicio reflexivo. La compleja 
vinculación entre el sentimiento de placer y la facultad de 
juzgar se evidencia en la contemplación estética. Es 
entonces que la definición que Kant ofrece del juicio 
estético determina básicamente que es aquel juicio cuyo 
predicado no puede ser jamás conocimiento, así como 
tampoco lo puede ser el sentimiento de placer-displacer, 
siendo que este juicio no solo se refiere a un juicio de gusto 
(a lo bello) sino, en tanto y en cuanto es originado en un 
sentimiento del espíritu, a lo sublime. El juicio del gusto, 
que versa sobre lo bello, se sustenta sobre un libre juego 
entre dos de las facultades humanas: la imaginación y el 
entendimiento. 
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A diferencia de este tipo de juicios, aquellos que pertenecen 
a lo sublime no expresan un acuerdo entre entendimiento e 
imaginación, sino entre imaginación y razón. Esto hay que 
entenderlo en los órdenes sistemáticos en que Kant está 
tratando de encuadrar su obra, disponiendo de un sujeto 
cuya cualidad distintiva es la razón entendida en sus 
términos de razón pura, como lo establece la primera 
crítica. 
Lo bello atañe a la forma del objeto, que consiste en la 
limitación; la diferencia fundamental con lo sublime reside 
en que este puede escaparse a los límites de nuestra 
capacidad de representación e incluso abstraerse de la idea 
de conformidad. Aparecen aquí dos de las cuestiones claves 
del problema de lo sublime: su vínculo con lo ilimitado y, 
por esto, su parentesco con la razón. Lo sublime queda, 
entonces, ligado a las ideas de la razón y al caos de la 
naturaleza. 
Toda vez que nos enfrentamos a un objeto que escapa a 
nuestra capacidad de limitación, es decir, que no podemos 
agruparlo en una totalidad, surge en nosotros el sentimiento 
de lo sublime. Ya sea que lo que nos exceda se trate de una 
cuestión de extensión (sublime matemático), o de una 
cuestión de fuerza, de poder (sublime dinámico), nuestra 
imaginación se revela insuficiente para aprehenderlo en una 
representación. La magnitud de los sublime es solo igual a 
sí misma, por lo que no es posible buscarlo en la naturaleza 
sino únicamente en nuestras ideas, donde el sujeto se pliega 
a sí mismo en lo que podemos pensar como un paralelo a la 
búsqueda cartesiana de la idea de dios pero activada en este 
caso por los fenómenos naturales. Aquí es donde el sujeto 
kantiano se sobre exalta a sí mismo, presentando su 
racionalidad como algo más allá de la naturaleza en su afán 
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por coronarse soberano autónomo, tal cual como se 
pretende el sentimiento ilustrado. 
La imaginación, inferior a la razón por cuestiones 
sistemáticas propias, alcanza su maximum al experimentar 
la imposibilidad para presentar la idea como una unidad. Y, 
en su afán por ampliar ese maximum, vuelve –para Kant- a 
sumirse en sí misma y así arribar a una complacencia 
emotiva, a un tipo de placer que es muy distinto del 
provocado en lo bello. De este modo lo sublime queda 
también definido como la naturaleza de aquellos 
fenómenos cuya intuición remite a la idea de infinitud, 
siempre atendiendo a que no es el objeto el que se juzga 
sublime sino el sujeto de su estimación, pero siendo, en 
última instancia, aquello dado lo que despierte o inspire esa 
interpretación en el sujeto. 
Ya un sujeto que no supo sino ensalzarse a sí mismo en su 
disponibilidad racional pudo esbozar una potestad de la 
naturaleza en el orden de los sucesos racionales que 
demuestran una relación que la misma época estaba 
haciendo notar, inclusive desde el incipiente renacimiento, 
como puede ser el caso de La tempesta de Giorgione. 
Sin entablar un antes y un después, comienza a visibilizarse 
un nuevo modo de relacionarse con el mundo y sus 
fenómenos naturales, pero también con el mundo y su 
estado cotidiano. “El Renacimiento había inventado la vista 
del detalle y de conjunto, amén de la perspectiva. La 
Ilustración inventa las vistas circulares y panorámicas, 
además del mar y la montaña. Lo horroroso puede entonces 
retroceder, cediendo el sitio a lo sublime de los glaciares, 
las tempestades y los macizos, ese infinito que pronto Kant 
erigirá en punto de mira estético. El Romanticismo abre a 
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los curiosos los caminos de los bosques, en otro tiempo 
temidos.”87 

Más allá de ello, nos interesa en particular, más allá de la 
aparición temática del paisaje, el tejido que genera su 
problematización, como nos muestra ser el tratamiento de 
la Pampa en algunos escritos argentinos. 

 

 

 

 

 

 

  
                                                
87 Ibidem, p. 168 
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La Pampa como categoría y como sitio 
Como puntapié para entrelazar el paisaje en general con el 
sitio puntual de la llanura pampeana, vamos a revisar un 
poco nuestra lectura del Facundo. Si bien no nos interesa 
analizar la obra en general ni la figura de este personaje en 
particular, sí nos parece importante la relación en que este 
se constituye entretejido al lugar que le da asilo. Facundo 
es un espejo del desierto, lleva ‘en sí’ la correspondencia 
del habitad. No es un hombre de ciudad, como sitio 
contrapuesto, sino que se mueve en aquella llanura que 
presenta desnudo el horizonte, pareciendo interminable, 
haciendo sentir su nada. 
El dualismo fundamental que se presenta entre civilización 
y barbarie se da también entre la ciudad y el campo, este 
campo liso donde se padece la naturaleza en su forma más 
cruel e inhóspita, siendo esta distinción situacional la que 
impregna también el carácter de los personajes, la que les 
da un motivo de ser como son según el dónde que los 
inspira. 
Más allá del terreno, se construye una serie conglomerada 
de accidentes que afectan al habitante de la tierra, un 
destino ineludible de ser a partir del topos. En pos de la 
generalización, sirviéndose de ella como herramienta, se 
busca establecer una consecuencia que dicte la vida de los 
hombres a partir del carácter que nos inspira la visión 
intransigente del espacio abierto del llano. 
Esta apuesta literaria no sólo tematiza y describe lo que 
interpreta de la vida campesina, sino que, en función de esa 
instauración de sentido, otorga consecuencias 
antropológicas y políticas al asunto. No se trata de una 
tematización de la Pampa sino que hace jugar caracteres de 
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influencia social, estableciendo una jerarquía deontológica. 
Pero no sólo habla de aquellos que habitan allí sino que, por 
reflejo, establece en contradicción un carácter para sí, 
ubicándose en y desde un lugar determinado que aparece 
bajo la forma del binomio. Al frente, en la ciudad, el 
escritor puede hablar de aquello que ha visto del campo 
porque no es ‘él’, y su propio paisaje se comporta entonces 
como el paisaje predilecto, el preferible, el que debe ser. 
Hay un ‘donde’ desde el cual habla, que busca ser 
favorecido a través de la tematización de los espacios como 
formadores de carácter. Y esto le permite dar razones de su 
preferencia en función de otro orden mejor, a nivel político 
y social. Aun aunque no se pretenda explícitamente 
problematizar la cuestión pampeana, el juicio de valor no 
escapa al enunciado descriptivo, principalmente si tenemos 
en cuenta que se hallaba latente un discurso en favor del 
progreso, el cual desestimaba este tipo de locaciones en pos 
de una industrialización que beneficie, a su vez, al régimen 
económico que se tornaba capitalista. 
Sin embargo, el concepto no quedó reducido a eso sino que 
se ha seguido explotando en busca de otros posibles 
sentidos e interpretaciones de lo que significa lo pampeano, 
como vamos a ver en Horacio González. 
Este autor, en Restos pampeanos, refiere a la pampa como 
un conjunto de escritos argentinos que han sido dejados de 
lado, soslayados o marginados, quedando –como indica el 
título- como un ‘resto’. 
Esta condición que presentan, como rasgo característico 
que despierta la curiosidad del autor, tiene que ver también 
con un estatuto a nivel epistemológico acerca de qué vemos 
y cómo lo vemos. No se trata de un análisis discursivo en 
lo que tiene de descriptivo sino en lo que encierran en 
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cuanto a contenido material estas figuras. La noción de 
resto no apela a un pedazo más, ni siquiera de más o menor 
importancia, sino, como diría Walter Benjamin, de cepillar 
la historia a contrapelo, de rescatar las aparentes islas 
discursivas que mantienen su conexión continental a través 
de una plataforma submarina. 
Este sentido, podemos rastrearlo a su vez a través de un 
texto de Arturo Roig, que nos ayuda a pensar este borde 
desde una mirada a partir de su lectura filosófica del S XIX: 
entender la época como sistema de conexiones. Eso que 
quedó no necesariamente pasó desapercibido sin más sino 
que hay intereses que se juegan en torno a la (re)producción 
del pensamiento. Por lo tanto, volver sobre aquellos 
aparentes fragmentos olvidados nos brinda nuevas pistas 
para comprender y reflexionar, incluso para volver sobre el 
texto que sí pasó condecorado por la hegemonía ideológica 
del momento susodicho. Pero, además, tener en cuenta que 
no sólo hay explicitaciones sino que también hay momentos 
tácitos del discurso. Más allá del texto, pero a partir de él, 
hay un sentido que se despliega: si el campo es todo lo 
contraproducente a la civilización, por detrás se construye 
un concepto de lo que debe ser la ciudad y cuán distanciada 
tiene que estar de la llanura en sus aspectos menos 
prósperos. Y no solamente entre antítesis categóricas sino 
también en las voces de quienes hablan, como haber elegido 
la vida de Facundo para contar la historia de Rosas: 
justamente, porque el entramado es tan complejo, podemos 
rastrear lo que nos dicen los silencios de las obras. 
En este mismo sentido analítico del resto, el rasgo del 
paisaje, para González, no va a venir a hablar de la metáfora 
literaria como comienzo de la teoría de la percepción sino 
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que más bien se trata de un testimonio de la materia cruda. 
Más allá de ser una temática, es también aquí una 
problematización de la misma, en la cual la palabra ‘pampa’ 
refleja una situación no sólo del país sino de la condición 
antropológica de sus habitantes. 
No es, entonces, algo dado que imprime sus caracteres 
sobre aquellos que moran sus tierras, como relación directa 
y causal de una fuerza natura imponente que obliga a las 
personas a comportarse según su sino local. Más bien, se 
trata de revisar en función de qué jugaban los discursos que 
hablaban sobre el tema y que iban, a su vez, construyendo 
el ideal pampeano que se alzaba. Sin embargo, aunque sea 
un estudio interesante, lo que tratamos de pensar aquí, 
distanciándonos del texto de González pero partiendo de él, 
es cómo todo eso adquiere otro sentido cuando caemos en 
la cuenta de que es un lugar físico, real, desde/para/sobre el 
cual se escribe. 
Si bien la metáfora puede despertarse incluso en suelo árido 
por el fervor y la puja que la caracterizan, no se trata sólo 
de un imaginario colectivo sino de una situación específica, 
con juegos geopolíticos que la intervienen. Pensar el campo 
no es sólo pensar la llanura verde, es también un espacio 
donde se debaten, además de políticas públicas y 
agropecuarias, modos de vida particulares, que no son 
dados cual reflejos inmediatos sino como construcciones 
que señalan, en retrospectiva, que cualquier ejercicio de 
enunciación está situado. 
El paisaje, como veíamos antes, ha estado ahí desde antes 
que lo tematicemos, desde antes que lo problematicemos y 
desde antes que nos percatemos de que ‘estamos ahí’. 
Entonces, la conexión con el estar originario es trascender 
la instancia sensorial para establecernos en un espacio 
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concreto. Esto no es poca cosa si articulamos la 
problematización del lugar en sí con el estar ahí, porque no 
se trata sólo de conexiones problemáticas que se articulan 
en tanto relaciones de poder dentro de los límites visibles 
de los territorios sino que es allí donde estamos habitando: 
si no en medio de la guerra al menos en la periferia. 

González, en este sentido habitáculo, abre la propuesta para 
pensar la raíz material de la explotación que gira en torno 
al concepto, visión imposibilitada desde una ‘metafísica 
pampeana’ que se centra en la metáfora literaria sin rastrear 
sus condiciones específicas de producción y reproducción 
de la vida, tanto social como individual. Se trata de que el 
paisaje que se describe como pampa no es el intento de 
reproducción fiel de un territorio que dice en su reflejo 
artístico el ethos de su verdad, se trata de una construcción 
que se genera en torno no sólo de la obra sino de la mirada 
que la enmarca y de aquella que la recibe en su forma 
productiva. Esta representación literaria lleva consigo 
diagnósticos y es por ello que se presenta necesario para el 
autor hacer una historia de este lenguaje, propuesta a través 
de la cual en este caso buscamos situarnos en una 
materialidad real que sostiene toda representación. 

Este locus literario es como tal un ámbito cognoscente que 
no sostiene un ‘ahí’ estático sino que se tiñe de 
subjetividades y caracteres diversos, aunque la producción 
de la obra sea materia de un sujeto individual. “Si fuera 
posible identificar esas líneas de estilo, estaríamos ante 
figuraciones resistentes de la cultura social argentina, no 
síntomas de arquetipos, invariantes o inconsistentes 
colectivos, sino voces internas que se obstinan en salir a luz 
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continuamente con una dicción no enigmática pero 
intransigente a la interpretación”88 

La noción de ciudad frente a la de campo, del progreso 
frente a la pampa vacía, no son sólo quimeras que vienen a 
hacer las veces de descripción gráfica de situaciones 
específicas o utopías de lo que debería y no debería ser: son 
jerarquías de intereses, tomas de decisiones, preferencias o 
deseos de desaparición. Son un dualismo que se mantuvo 
en jugó entre estrategias, unitarios y federales, beneficios 
de una modernización voraz, detrimento de determinadas 
formas de vida y costumbres, disfraces de la civilización. 
Pero también son cotidianidades que viven ahí y también 
puedo ser yo que hablo de eso desde una computadora, con 
un paisaje de infinito cemento y ventanas cerradas. 
¿Quiénes habitaban la pampa? ¿El paisaje reflejaba a la 
gente o la gente al paisaje? ¿Hay tal reflejo? ¿Qué es ahora 
la llanura infinita y qué nos representa? ¿Cuáles fueron las 
consecuencias y qué discurso se sigue reproduciendo al 
respecto? 

El paisaje no aparece simplemente sino que cuenta una 
historia que cala más hondo que los colores del rayo, pero 
la propuesta, además de descubrir esta historia y atar sus 
cabos a una trama historiográfica, también se halla en el 
propio tejido, que no deja de articularse con las instancias 
comunitarias pero que también posibilita una 
responsabilidad sobre el lugar de enunciación particular. Y 
si este aparece cuando ya hay una distancia que permita 
observarlo, es decir: sin que estemos ya ahí, es esta misma 
                                                
88 GONZÁLEZ, Horacio. Restos pampeanos. Ciencia, ensayo y política 
en la cultura argentina del siglo XX (Buenos Aires: Editorial Colihue, 
1999) p. 13 
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distancia la cual puede retrotraernos a nuestro propio sitio 
actual. O, como dice Debray: “Todo lo que hay de oficio en 
la representación está pegado a la tierra, con sus tumbas, 
sus mojones, sus territorios.”89 

  
                                                
89 DEBRAY, Régis. op. cit., p. 170 



 
 

 

 
 

Cuadernos de Historia del Arte – Nº 32, NE Nº 5 – marzo-junio – 2019 - ISSN: 0070-1688 
ISSN (virtual): 2618-5555 - Mendoza – Instituto de Historia del Arte – FFyL – UNCuyo.  

199 

Bibliografía 
§ DEBRAY, Régis. Vida y muerte de la imagen. Historia 

de la mirada en Occidente. Barcelona: Paidos, 1994. 
 

§ FOUCAULT, Michel. Las palabras y las cosas. México: 
Siglo XXI, 1968. 

 
§ GONZÁLEZ, Horacio. Restos pampeanos. Ciencia, 

ensayo y política en la cultura argentina del siglo XX. 
Buenos Aires: Editorial Colihue, 1999. 

 
§ KANT, Inmanuel. Crítica del juicio. Madrid: Librerías 

de Francisco Iravedra, 1876. 
 

§ ROIG, Arturo A. Para una lectura filosófica de nuestro 
siglo XIX. Mendoza: FFyL-UNCuyo, 2008. 

 
§ SARMIENTO, Domingo Faustino. Facundo. Buenos 

Aires: Losada, 1963. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



 
 
 

 
 

Cuadernos de Historia del Arte – Nº 32, NE Nº 5 – marzo-junio – 2019 - ISSN: 0070-1688 
ISSN (virtual): 2618-5555 - Mendoza – Instituto de Historia del Arte – FFyL – UNCuyo.  

200 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



 
 

 

 
 

Cuadernos de Historia del Arte – Nº 32, NE Nº 5 – marzo-junio – 2019 - ISSN: 0070-1688 
ISSN (virtual): 2618-5555 - Mendoza – Instituto de Historia del Arte – FFyL – UNCuyo.  

201 

 

La Pintura en el campo expandido 
 

 

Painting in the Expanded Field 
 
 

Pintura no campo expandido 
 
 

La Peinture dans le champ étendu 
 
 

Живопись в расширенном поле 
 

 
 

Fares, Gustavo90 
Lawrence University 

EE.UU. 
faresg@lawrence.edu 

 
Fecha de recepción: 01/04/2019 

Fecha de aceptación: 07/06/2019 
 

Resumen 
El presente ensayo examina las condiciones históricas y lógicas de la 
existencia de la pintura como un campo expandido. Luego de 
desarrollar el concepto de pluralismo, se presenta el campo expandido 
de la pintura mediante el uso del rectángulo de Greimas. Este campo 
                                                
90 Gustavo Fares es Profesor Titular de Estudios Latinoamericanos en 
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expandido incorpora las nociones de originalidad/reproducibilidad, 
espacios afines multidimensionales, e historia y cronología. El campo 
resultante relaciona la pintura con otras manifestaciones artísticas 
previamente vistas como diferentes o aún opuestas a ella en la sociedad 
actual y posibilita volver a invertir en el medio las características que 
ha perdido o dado prestadas desde un tiempo a esta parte. El campo 
expandido también permite examinar las transformaciones y los 
movimientos en más de una dimensión al mismo tiempo, los cambios 
de una forma expresiva a otra, de un objeto a otro, y aún permite la 
posible adición de otras manifestaciones artísticas relacionadas en este 
campo con la pintura. 
 
Palabras claves 
PINTURA – CAMPO – PLURALISMO – GREIMAS – HISTORIA 
 
Abstract 
The present essay examines the historical and logical conditions of the 
existence of painting as an expanded field. After developing the concept 
of pluralism, the expanded field of painting is presented through the 
use of the Greimas rectangle. This expanded field incorporates the 
notions of originality / reproducibility, multidimensional related 
spaces, and history and chronology. The resulting field relates painting 
to other artistic manifestations previously seen as different or even 
opposed to it in today's society and makes it possible to re-invest in the 
medium with the characteristics that it has lost or gave away 
throughout time. The expanded field also allows to examine 
transformations and movements in more than one dimension at the 
same time, changes from one expressive form to another, from one 
object to another, and still allows for the possible addition of other 
artistic manifestations related to the expanded field.  
 
Key Words 
PAINTING – FIELD –PLURALISM – GREIMAS – HISTORY 
 
Resumo 
O presente ensaio examina as condições históricas e lógicas da 
existência da pintura como um campo expandido. Depois de 
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desenvolver o conceito de pluralismo, se apresenta o campo expandido 
da pintura mediante o uso do retângulo de Greimas. Este campo 
expandido incorpora as noções de originalidade/reprodutibilidade, 
espaços afins multidimensionais, e história e cronologia. O campo 
resultante relaciona a pintura com outras manifestações artísticas 
previamente vistas como diferentes ou ainda opostas a ela na sociedade 
atual e possibilita voltar a investir no meio as características que tem 
perdido ou dado emprestadas desde um tempo a esta parte. O campo 
expandido também permite examinar as transformações e os 
movimentos em mais de uma dimensão ao mesmo tempo, os câmbios 
de uma forma expressiva a outra, de um objeto a outro, e ainda permite 
a possível adição de outras manifestações artísticas relacionadas neste 
campo com a pintura. 
 
Palavras chaves 
PINTURA - CAMPO - PLURALISMO - GREIMAS - HISTÓRIA 
 
Résumé 
Cet essai examine les conditions historiques et logiques de l’existence 
de la peinture en tant que domaine étendu. Après avoir développé le 
concept de pluralisme, le champ étendu de la peinture est présenté 
grâce à l’utilisation du rectangle de Greimas. Ce champ étendu intègre 
les notions d’originalité / de reproductibilité, d’espaces 
multidimensionnels, d’histoire et de chronologie. Le champ qui en 
résulte relie la peinture à d’autres manifestations artistiques perçues 
auparavant comme différentes ou même opposées à la société 
d’aujourd’hui et permet de retourner au milieu des caractéristiques 
perdues ou prêtées depuis un certain temps. Le champ étendu permet 
également d’examiner les transformations et les mouvements de 
plusieurs dimensions à la fois, les changements d’une expression à une 
autre, d’un objet à un autre, tout en permettant d’ajouter d’autres 
manifestations artistiques liées dans ce domaine à la peinture. 
 
Mots clés 
PEINTURE - TERRAIN - PLURALISME - GREIMAS - HISTOIRE 
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Резюме 
В этом эссе рассматриваемся исторические и логические условия 
существования живописи как расширенное поле.  После 
разработки концепции плюрализма, Расширенное поле живописи 
представлено с помощью прямоугольника Греймаса. Это 
расширенное поле включает понятия оригинальности/ 
воспроизводимости, многомерных связанных пространств, 
истории и хронологии. Получившееся поле относится живопись к 
другим художественным проявлениям,  ранее рассматривается 
как разные  или даже против этого в современном обществе  и 
позволяет реинвестировать в среду те характеристики, 
которые он потерял или дал с тех пор этой части.  Расширенное 
поле также позволяет изучать трансформации и движения более 
чем в одном измерении одновременно,   изменения от одной 
выразительной формы к другой, от одного объекта к другому, и 
до сих пор допускает возможное добавление  других 
художественных проявлений, связанных в этой поле с живописью. 
 
слова 
ЖИВОПИСЬ - ПОЛЕ - ПЛЮРАЛИЗМ - ГРЕЙМАС - ИСТОРИЯ 
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1 

El mundo del arte actual ha sido caracterizado con el 
término de “pluralismo.” Este término designa, al menos, 
dos tendencias diferentes. Por un lado, señala el hecho de 
que no hay estilos artísticos dominantes y que la continua 
búsqueda de un lenguaje visual puro - cualquiera sea el 
medio elegido - es una tarea más bien inútil o al menos, 
irrelevante. El crítico de arte norteamericano Arthur C. 
Danto propone que la primera acepción del término 
“pluralismo” es el resultado de cambios en el mundo 
artístico que se han ido dando desde los años 1960s en 
adelante.  En su estimación, a partir de esa década la crisis 
del objeto de arte se generalizó en la escena cultural, al menos 
en lo que hace a Estados Unidos. Para Danto este fenómeno 
era especialmente visible en la obra de Andy Warhol, quien 
puso en evidencia el problema del objeto y de su relación con 
lo artístico al apilar unas cajas de detergente, que en realidad 
eran de aglomerado pintado, y llamarlas “arte”.  Danto no lo 
dice, pero podemos suponer que la obra de Warhol a la que 
alude continúa los ready-made de Duchamp y la 
problemática Dadaísta en general.  El problema señalado por 
Warhol en esta y otras piezas, consiste, nada más ni nada 
menos, en cómo hacer para distinguir el objeto artístico de los 
otros objetos-en-el-mundo. A partir del momento en el cual 
el objeto artístico se considera que no es ni mejor ni peor que 
el del mundo común, sino demasiado similar como para 
distinguir visualmente entre ellos, como sucede también con 
los ready-made de Duchamp, la diferencia entre un objeto 
artístico y uno del mundo se escapa de la esfera de lo estético 
y del arte en general, para instalarse en el terreno filosófico.  
Sucedió con estos problemas algo así como si el arte hubiera 
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llegado - según Danto - a la comprensión de su esencia, al 
conocimiento, a través del arte, de lo que el arte es,  y al llegar 
a este punto, arribó, además, a una especie de término, de 
clausura, de la disciplina.91  Entonces el arte entró en un 
período o estadio que puede llamarse post-histórico o post-
moderno, estadio que pareció liberar al artista y al objeto de 
arte de las funciones que hasta entonces cumplían ambos, las 
cuales pueden ser entendidas en términos históricos a través 
de binomios tales como arte/magia, arte/religión, 
arte/política, arte/arte en la Modernidad, y hoy, quizás, el de 
arte/comunicación. 92 
 
Por otro, el “pluralismo” también puede referirse a una 
actitud que acepta (o parece hacerlo) todo en un mismo pie 
de igualdad, sin discriminar y mucho menos juzgar, en 
cuanto a calidad se refiere, palabra esta última que se ha 
visto obliterada del vocabulario artístico desde hace ya 
décadas. Este segundo sentido de “pluralismo”, como un 
“vale todo,” caracteriza una falla por parte del artista, del 
crítico, y del mundo del arte en general para tomar en serio 
                                                
91 Arthur Danto propone que un desarrollo similar se constata en la 
estética de Hegel, donde el arte es un instrumento para la plena 
manifestación del Espíritu y, una vez alcanzada la misma, como sucedió 
en el Modernismo para algunos críticos, el arte, perdió su objetivo esencial 
el cual es retomado por la filosofía (The Transfiguration of the 
Commonplace: A Philosophy of Art, (Harvard: Harvard University 
Press, 1983) p.107). 
92 Conversación con Guillermo Cuello (artista visual, residente en Buenos 
Aires, Argentina). Estas ideas fueron largamente conversadas con Cuello, 
quien colaboró a clarificar términos, ideas, y búsquedas que estas páginas 
quieren formalizar.  Su lúcido y positivo aporte se nota repetidamente en 
este artículo.  
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el tema, es decir, el arte, y poder llegar a hacerlo relevante 
en los debates culturales actuales.   

 

El “pluralismo” en ambos sentidos es una tendencia cultural 
hegemónica, pero es precisamente una tendencia cultural, 
no un hecho natural ni un estado de cosas desvinculado de 
un contexto y de una historia definidos. Críticos como Hal 
Foster y Fredric Jameson han identificado esta tendencia, 
en apariencia libre de presiones sociales y de un contexto 
histórico, como la “lógica cultural del capitalismo tardío” 
(Jameson) o como una lógica basada en medios de 
producción de cultura que se exportan de Occidente a otras 
latitudes (Foster). Robert Morgan, por su parte, reconoce la 
presencia de un “pluralismo” en el mundo del arte y 
propone una manera de distinguir, dentro de éste una forma 
de arte que denomina “sintomática” de otra que llama 
“significativa.” Aquélla es una especie de “espectáculo”, 
en el sentido dado a este término por Guy Debord, es decir, 
un evento más asociado con el mundo de la moda y de los 
medios que con el artístico. En contraste con el 
“espectáculo” del arte sintomático, el arte “significativo” 
tiende a ser más íntimo y a estar asociado con una “idea 
poderosamente pensada” (“powerfully thought idea”) que 
puede ser expresada en una gran variedad de estilos y de 
formas.93  Para Morgan, un arte “significativo” también 
presenta la posibilidad de encarnar un lugar de resistencia 
contra la noción de que toda cultura está predeterminada, 
                                                
93  MORGAN, Robert. Duchamp y los artistas contemporáneos 
posmodernos, (Buenos Aires: EUdeBA, 2000), p. 96. 
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de que carece de originalidad y de que, en consecuencia, es 
intercambiable y necesariamente efímera. 94 
 
Este contexto pluralista puede ampliarse al considerarse 
que las condiciones de la circulación de las obras de arte 
han estado cambiando en las últimas décadas en tanto esta 
tendencia cultural hegemónica se ha visto cuestionada en sus 
funciones. Las mismas han migrado a otras áreas del mundo del 
arte. Mientras Danto proponía que las ideas frescas en el campo 
de la pintura y del arte en general quedaban en manos de filósofos 
y teóricos del arte, la producción de obras seguiría en manos de 
artistas. Sin embargo, la disciplina artística se ha transformado 
una vez más, y la producción de ideas se ha desplazado de 
teóricos y filósofos a administradores o curadores. En esta nueva 
territorialización de actividades, la obra de arte puede 
considerarse una especie de aviso publicitario para eventos o 
ideas desplegados por curadores, cuya profesión Peter Plagens 
llama “la más de moda”.95  Curadores y administradores 
median entre los artistas como operadores estéticos por un 
lado, y el mercado y el público consumidor por el otro. Con 
la proliferación de obras hechas para sitios específicos, y en 
general efímeros, y la cantidad de bienales y trienales que han 
surgido en las últimas décadas, la profesión de curador se ha 
                                                
94 Asger Jorn, el sociólogo Guy Debord y los Situacionistas franceses, 
para 1960, antes de Supports-Surfaces y del mayo del ´68 francés, 
habían sentenciado que el arte había muerto, en el sentido de que había 
sido reducido a la función de distraer al ciudadano de las penurias de la 
explotación capitalista, de donde se amplía el concepto de espectáculo, 
que no está solamente asociado con lo que está de moda, aun cuando 
ésta sea su aspecto más visible. (Conversación con Guillermo Cuello).  
95  “perhaps the hippest occupation out there”, en “Cool Curating”, Art 
in America, (January 2013), p. 41. 
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ido transformando, de su aporte original de elegir y 
seleccionar obras para un evento, a crear exhibiciones que 
son en sí obras de arte hechas mediante los artistas que se 
invitan a participar, quienes contribuirían el “medio” 
mediante obras. En énfasis del arte como aviso publicitario 
y el papel cambiante de los curadores ha cambiado 
asimismo el contexto en el que el arte se produce, distribuye 
y consume. Uno de los resultados de estos cambios no fue, 
como se profetizaba, la muerte del arte sino, por el 
contrario, su expansión en medios y locales, que se aprecia 
en la proliferación de ferias internacionales y en la 
construcción y expansión de museos de arte.   
 
La variedad de estilos y de objetos que pululan en el mundo 
del arte hoy en día, junto con la tendencia que acepta todo 
como válido y hasta como predeterminado, en otras 
palabras, el “pluralismo” han hecho que más de un crítico 
declarara muerto al arte. Dentro de esta poco confortable 
perspectiva es difícil encontrar una disciplina que haya 
recibido más críticas negativas y sospechosas que la 
pintura, especialmente en las últimas décadas. Si bien es 
cierto que el arte en general, y la pintura en particular, no 
tienen la misma resonancia cultural de que disfrutaban en 
el pasado, aceptar esto no implica necesariamente que - ya 
que pocos le importa – se deba eliminar toda la disciplina 
de un plumazo. 
 

2 
El campo expandido 
Una de las maneras de examinar estos movimientos que van 
de querer decretar la muerte del arte a la tarea de curadores 
como parte del mismo, puede encontrarse en un gesto 
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crítico que ayude a colocar a la pintura en sus contextos 
históricos y lógicos, a la vez que proveer una manera de 
pensar acerca de la disciplina en la cultura del presente. 
Para hacerlo trazaré un paralelo entre la lectura que hace 
Fredric Jameson de un texto literario, las consideraciones 
de Rosalind Krauss sobre la escultura, y mi propia 
concepción de la pintura. 
 
Jameson lee un texto literario moderno, Lord Jim de Joseph 
Conrad, usando el rectángulo de Greimas, de manera 
similar a Krauss y su lectura de la escultura en su ya famoso 
ensayo sobre la disciplina en el campo expandido.96 
Teniendo en cuenta ambas interpretaciones, propongo usar 
a Greimas de modo parecido a como lo hacen Jameson y 
Krauss para avanzar una concepción de la pintura como un 
campo que puede ser enriquecido y expandido por tres 
elementos adicionales: las nociones de 
originalidad/reproducibilidad, el expediente de los espacios 
matemáticos afines, y la historia. El resultado de la 
comprensión de la pintura propuesta será un campo 
expandido que permita mejor entender su estructura lógica 
y su desarrollo histórico en un mundo de arte pluralista. 
 
En The Political Unconscious Fredric Jameson estudia 
Lord Jim, de Joseph Conrad no como un texto modernista, 
sino como una anticipación de l’ écriture o, en otras 
                                                
96 KRAUSS, Rosalind. “Sculpture in the Expanded Field”, en HERTZ, 
Richard. Theories of Contemporary Art, (New Jersey: Prentice Hall, 
1993), pp. 215-224. 
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palabras, del post-modernismo.97 Lo analiza mediante el 
uso del rectángulo de Greimas, que es una sistematización 
general del espacio semántico.98  El uso de Greimas le 
permite a Jameson entrar en el texto de Conrad teniendo en 
cuenta lo que los términos bipolares del rectángulo revelan 
acerca de aquello que está reprimido en y por el texto. En 
otras palabras, la tensión entre los términos de “actividad” 
y “valor” en la lectura que Jameson hace de Conrad, 
posibilitan penetrar el inconsciente político del texto y 
revelar los centros lógicos e ideológicos que este texto en 
particular no llega a concretar o, por el contrario, busca 
desesperadamente reprimir.99  Para Jameson, las 
contradicciones sociales que parecen tratadas y resueltas 
por el texto modernista, del cual Lord Jim es sólo un caso, 
son, de hecho, una causa ausente en el texto, que no puede 
ser directa o inmediatamente conceptualizada por este.100  
Estas condiciones sociales ausentes se encuentran 
expresadas de todo modos, por un lado como un 
reconocimiento a la cosificación de la vida cotidiana y, por 
el otro, como una compensación utópica por todo lo que tal 
cosificación entraña.101 El texto modernista, como 
ideología y como utopía, se vuelve en el análisis de 
Jameson perceptualmente más abstracto y desapegado de 
                                                
97 JAMESON, Fredric. The Political Unconscious. Narrative as a 
Socially Symbolic Act, (Ithaca: Cornell UP, 1981), p. 219. 
98 El modelo propuesto por Greimas es una adaptación de uno 
formulado con anterioridad, conocido también como grupo Klein 
cuando se lo emplea en matemáticas, o grupo Piaget en las 
humanidades. 
99 JAMESON, Fredric. The Political Unconscious. Narrative as a 
Socially Symbolic Act, (Ithaca: Cornell UP, 1981), p. 49. 
100 IBIDEM, p. 82. 
101 IBIDEM, p. 236.  
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su referente a través del siglo veinte y, particularmente, 
desde 1960 en adelante.102 Cuando tal texto desea situarse 
más allá de la historia, deviene no sólo en un artefacto 
modernista ambivalente, sino en  uno que trata de pasar por 
modernoso. Como tal, quiere negar las condiciones 
históricas que le han dado origen al tiempo que toma la 
historia como una ruina, un campo a ser excavado y usado 
como si las opciones que ofrece no tuvieran otras 
consecuencias que las estéticas. Contra esta ilusión de 
poder estar más allá de la historia, Jameson lee el texto de 
Conrad como revelando las condiciones de su existencia, su 
anclaje social e histórico que el texto reprime y/u oculta.103 
 
Los polos opuestos organizados por el rectángulo 
semántico de Greimas que le sirven a Jameson para 
determinar las dimensiones lógicas e ideológicas de un 
                                                
102 Es cierto que el énfasis por un consumidor de imagines visuales, más 
que por un consumidor personal que las mira, ha estado evolucionando 
por un tiempo, especialmente desde el advenimiento de la fotografía  la 
multiplicación de imágenes y de máquinas de imágenes (CRARY, 
Jonathan. Techniques of the Observer. On Vision and Modernity in the 
Nineteenth Century, (Cambridge: MIT Press, 1991), p., 12). Este ojo 
sin cuerpo, certeramente criticado por Duchamp como “retinal,” aún 
necesita sentidos encarnados, es decir, obras de arte que contemplar. La 
des-encarnación de la pintura sigue en boga actualmente, en especial en 
el campo digital donde la pintura se ha vuelto una experiencia virtual 
hasta el punto de que algunos críticos dicen que la Bienal de Arte 
Norteamericano del Whitney Museum, por ejemplo, puede llegar a ser 
una muestra virtual en el futuro cercano (RUSH, Michael. “New Media 
Rampant”, en Art in America,  (July 2000), p.43. 
103 Para Jameson esta lectura histórica es equivalente a Lo Real de 
Lacan, es decir, al horizonte que subsume el texto y que es, como en 
Lacan, no representable. 
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texto literario, son también las bases que usa Rosalind 
Krauss en su ya clásico ensayo “Sculpture in the Expanded 
Field.” En esta obra, la noción de “historicidad” aparece de 
nuevo, como en el caso de Jameson, constituyendo un 
elemento agregado al rectángulo de Greimas.  Krauss se 
refiere a la “historicidad” no sólo en el sentido de linaje 
genealógico, sino además como una praxis organizativa, en 
su caso de la escultura, que puede asumir diferentes 
estadios lógicos a través del tiempo. En la escultura estos 
diferentes estadios expanden, de acuerdo a Krauss, el 
concepto de la praxis asociada con el monumento al 
confrontarlo con dos términos negativos, con dos 
elementos que la escultura no es, el paisaje y el edificio. En 
su ensayo, Krauss identifica prácticas artísticas que 
cuestionan el estatus de la escultura como monumento y, a 
raíz de este cuestionamiento, propone que la noción de 
escultura ha crecido, se ha expandido en términos prácticos 
y teóricos desde la década de 1960 en adelante, para llegar 
a designar áreas o actividades artísticas antes no asociadas 
con ella, áreas que incluyen, por ejemplo, el arte ambiental, 
sitios marcados, piezas cuasi-arquitecturales, y trabajos de 
artistas tan diversos como Nauman, Serra, De Maria, 
Morris, Smithson, Irwin, o LeWitt.104 
 
La lectura que hace Jameson de Conrad y la que Krauss 
realiza de la escultura, ambos mediante el uso de Greimas 
+ la historia, revelan las condiciones de existencia de un 
texto, literario en Jameson, visual en Krauss, y del campo 
                                                
104 Otro término que Krauss usa para este campo expandido es… 
“posmodernismo.” En HERTZ, Richard. Theories of Contemporary 
Art, (New Jersey: Prentice Hall, 1993), p. 224.  
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cultural al que los mismos pertenecen. La pregunta que nos 
planteamos es, ¿qué revelaría un gesto crítico y reflexivo 
similar aplicado al campo de la pintura?  En otras palabras, 
¿cómo sería la pintura en el campo expandido? Y ¿qué 
consecuencias tendría una lectura de la pintura que la 
ubicara en ese campo, para la comprensión de la disciplina 
en un mundo artístico pluralista?   
 

3 
Así como Jameson advierte sobre condiciones no presentes 
en el texto que estudia, y Krauss llama la atención sobre 
aspectos que la escultura no tiene, me interesa seguir a estos 
autores y trabajar con dos aspectos de los que la pintura 
carece, los de tri-dimensionalidad y movimiento. Estas dos 
características de lo que la pintura no es, pueden 
organizarse como sigue: 

 
La ausencia de movimiento “real”, “físico-kinética” del 
objeto, así como de tri-dimensionalidad son dos aspectos 
cualitativamente diferentes, que no se encuentran presentes 
en la pintura, ya que la misma, el término neutro en el 
diagrama, no tiene estas dimensiones.  Entendida en un 
sentido convencional, hasta clásico e histórico, la pintura 
no puede tener movimiento ni tri-dimensionalidad de 
maneras relevantes, que no incluyan más que la textura 
táctil de la materia aplicada al soporte, a riesgo de pasar a 
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ser otra cosa, de dejar de ser pintura, y convertirse en 
escultura, por ejemplo. A los atributos negativos, lo que la 
pintura no es o de los que carece en el esquema propuesto, 

quiero agregar las características contrarias a aquéllos, o 
términos positivos, y considerar en relación a la pintura las 
manifestaciones artísticas que son tri-dimensionales y 
tienen movimiento. En el rectángulo de Greimas la serie de 
términos propuestos pueden relacionarse entre sí mediante 
relaciones contrarias (no-3D / no-movimiento o unidas por 
la flecha horizontal, y contradictorias (3D / no-3D o unidas 
por la flecha diagonal, así como por relaciones de 
implicancia (no-movimiento / 3D, o flecha vertical). 
Combinadas las cualidades mencionadas en el esquema y 
las manifestaciones artísticas comprendidas dentro de él, el 
campo de la pintura puede ser el que sigue: 
 
De acuerdo al gráfico, pueden comprenderse (en ambos 
sentidos del término) dentro del campo expandido de la 
pintura manifestaciones artísticas que hoy en día se 
consideran sin relación entre sí (body art o arte digital, por 
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ejemplo) o directamente opuestas o irrelevantes para la 
pintura, tales como las instalaciones o las artes 
espaciales.105 El esquema propuesto nos permite pensar en 
estas, y en otras, manifestaciones artísticas, como partes del 
campo expandido de la pintura y no necesariamente como 
opuestas a la misma o entre sí. 106  
                                                
105 Como un ejemplo de tantos de la compleja relación del término 
neutral con el resto del campo, el crítico Robert Storr, refiriéndose al 
artista ruso Ilya Kabakov y a sus instalaciones, afirma que la instalación 
puede que salve a la pintura, en vez de matarla (“installation may save 
painting, rather than kill it.” STORR, Robert, “An Interview with Ilya 
Kabakov”, en Art in America (January 1995), p. 125.  
106 Estas ideas pueden ya encontrarse, embrionariamente si se quiere, 
en el Manifiesto Dimensionista de Charles Sirató (1936), que planteaba 
una teoría acerca de la historia y del futuro de las artes, la primera en 
su género que trató de sistematizar los cambios masivos a principios 
del siglo XX que hoy denominamos Modernismo y Vanguardias. La 
teoría proveía un marco de referencia claro, conciso y estricto para 
entender la secuencia de “ismos” y del futuro de las artes. Muchos de 
sus pronósticos efectivamente se han dado, quizás en formas diferentes 
a las pensadas, pero siguiendo los principios planteados por Sirató. 
Planteaba éste que el “dimensionismo” formaba parte de un 
movimiento artístico universal y sinóptico hecho posible por los 
avances en la comprensión del espacio y del tiempo, la física, 
geometría y matemáticas Asumiendo la interrelación del espacio y del 
tiempo, proponía que también las barreras que dividían a las artes iban 
a desaparecer. Sistematizó su pensamiento en la fórmula matemática 
"N + 1", que expresa la idea de que al agregar una dimensión a las artes 
actuales iban a dar origen a nuevas formas artísticas. Propuso la 
siguiente secuencia de cambios: I. La literatura deja la línea y entra en 
el plano  Caligramas, Tipogramas, Planismo, Poemas Eléctricos; II. La 
pintura deja el plano y entra en el espacio: Composiciones pluri-
materiales, Constructivismo. Construcciones espaciales, Objetos 
Surrealistas; III. La escultura deja las formas cerradas e inmóviles en 
favor de expresiones dentro de espacios de cuatro dimensiones, del 
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Las maneras propuestas de pensar en la pintura en un 
campo que incorpora dimensiones y disciplinas que en 
principio parecen no relacionarse con ella ni entre sí, 
pueden ser enriquecidas y expandidas si agregamos tres 
elementos a nuestro análisis: 1. Las nociones a las que 
Krauss ya se refería en su ensayo, de 
originalidad/reproducibilidad; 2. las matemáticas y sus 
espacios afines, y 3. la historia y la cronología.  
 

4 
 

1. Originalidad/reproducibilidad 
Sobre el final de su ensayo, Krauss recomienda el uso de 
las categorías de originalidad y de reproducibilidad, como 
términos opuestos en el esquema de Greimas, para pensar 
en la pintura, aunque ella no desarrolla estas ideas. Si uno 
desea esbozar algunas características muy generales de la 
pintura en relación con su estatus como parte de la 
economía cultural y con su manera de circular en el mundo 
del arte, los términos que Krauss propone pueden ser 
sumamente útiles. Estos términos no son cualitativamente 
opuestos entre sí, sino cuantitativamente enfrentados, es 
                                                
movimiento, y de la escultura cinética; IV. Una forma nueva de arte se 
desarrolla: el Arte Cósmico. La Vaporización de la escultura, la materia 
musical, el objeto de arte opera en un espacio cósmico. Estas ideas, en 
términos contemporáneos, y dejando la literatura y el arte cósmico de 
lado por ahora, permiten describir las premoniciones de Sirató como 
los cambios de la pintura a la instalación, de la escultura a las 
performance arts, cambios en los que cada disciplina agrega una 
dimensión a las tradicionales, el espacio a la pintura, el movimiento y 
el tiempo a la escultura. Propongo que estas ideas pueden resultar útiles 
al plantear el campo extendido de la pintura.  
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decir, como formando parte del mimo eje, sólo que en 
extremos opuestos. Para decirlo de otro modo, los términos 
que Krauss propone para analizar el campo expandido de la 
pintura no son opuestos porque no tienen nada en común, 
sino porque la originalidad de una obra se encuentra en el 
extremo opuesto al de la reproducibilidad de la misma, pero 
siempre en un mismo eje, en un mismo sistema que acepta 
un espectro de alternativas intermedias entre estos 
extremos. Utilizaré la oposición propuesta por Krauss de 
originalidad/reproducibilidad pero, dado que ambas 
pertenecen a la misma categoría lógica los incorporo como 
un tercer eje en el esquema anterior que considera los 
parámetros de tri-dimensionalidad y de movimiento. 
“Originalidad/reproducibilidad”, “movimiento” y “3D” se 
podrán ver en un gráfico con ejes “x”, “y”, y “z” 
representando movimiento (x), dimensionalidad (y), y 
originalidad/reproducibilidad (z). El espacio creado por 
estos ejes es, asimismo, tri-dimensional, aunque en esta 
gráfica sólo pueda representarse en dos dimensiones: 

 
 

 
Al ser independientes entre ellas, estas variables pueden 
ayudar a localizar diferentes puntos en el espacio definido 
por las coordenadas; por ejemplo, un punto A será el 
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resultado de ciertos valores de x,y,z.  En este campo, 
cualquier obra de arte relacionada con estos ejes y con las 
dimensiones por ellos representadas, puede pensarse como 
una posibilidad dentro del modelo y, como tal, puede 
relacionársela con la pintura.  
 
Un ejemplo de esta expansión relacionada con la pintura 
sería la fotografía que comparte con aquélla la característica 
de ser no-3D y de carecer de movimiento. Para Rotman la 
imagen ha resultado semióticamente importante en dos 
instancias históricas: la primera, en el Renacimiento, 
cuando la invención de la perspectiva permitió transmitir 
información mediante la imagen más acabada y 
rápidamente que los textos escritos. La segunda, con el 
advenimiento de la fotografía, que dio origen a una 
verdadera inundación de imágenes previamente 
desconocida.107 Según la crica norteamericana Susan 
Sontag, por otro lado, la fotografía y las artes miméticas en 
general han tenido durante mucho tiempo una relación 
complicada con la realidad, como su sombra, su Otro, su 
gemelo mimético. Aunque la fotografía tiene una relación 
más causal con la realidad que las otras artes y, por lo tanto, 
parece capaz de captar la realidad, esta captura no resuelve 
la relación problemática de larga data entre el arte y la 
realidad. Por el contrario, la fotografía demuestra que, 
                                                
107 Rudolph Arnheim propone la idea de la fotografía como 
prueba de una presencia corporal en un lugar especial en un 
momento dado al resaltar las características físicas del medio y 
al afirmar que inevitablemente el fotógrafo es parte de la 
situación que describe. En ARNHEIM, Rudolf. New Essays on the 
Psychology of Art, (California: University of California Press, 1986), 
p. 106. 
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incluso cuando está ligado de manera causal a parte de la 
realidad, necesariamente permanece separada de la misma 
ya que la cámara también es subjetiva e interpretativa. Tal 
dualidad entre realidad y separación, que tiene su origen en 
las artes miméticas que preceden a la fotografía, alcanza un 
nuevo estatus con su advenimiento.  
 
Es más, la reproducibilidad de la imagen fotográfica se ve 
aumentada por una tercera instancia histórica que vuelve a 
poner de relevancia a las imágenes: la revolución digital, 
que Rotman asocia con la post-fotografía.108 La misma 
rompe con la verosimilitud de la imagen fotográfica a la vez 
que cuestiona el punto de vista único de la perspectiva, en 
imágenes amalgamadas que no siguen las reglas 
establecidas en el Renacimiento ni por la fotografía. Si 
Benjamin podía decir que la imagen artística poseía un aura 
que la diferenciaba de la reproducida mecánicamente, la 
imagen digital tiene aún menos aura que la fotográfica, ya 
que no depende de la fijación química de la luz en un 
soporte que hace necesaria la presencia del cuerpo para 
hacerse presente. La imagen digital, infinitamente 
cambiable y reproducible se separa de la dependencia 
química y de la luz real para transformarse ontológicamente 
en otro tipo de imagen.  
 
Mediante la fotografía también es posible relacionar a la 
pintura con el film y el video, por la manera de captura de 
                                                
108 En ROTMAN, Brian. Becoming Beside Ourselves. The Alphabet, 
Ghosts, and Distributed Human Being, (Durham, Duke University 
Press, 2008), p. 96. 
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imágenes, un cuadro fotográfico a la vez, aunque sea en 
última instancia también un medio que presupone el tiempo 
y el movimiento, por las maneras en que sus imágenes se 
perciben, nociones que parecían ajenas a la pintura pero no 
a su campo expandido.  No es necesario, sin embargo, irnos 
al arte digital para contemplar la reproducibilidad en la 
pintura. El medio en sí nos puede proporcionar ejemplos, 
una exposición de Van Gogh puede darnos el material 
buscado. El artista holandés pintó reproducciones de su 
obra durante su carrera, como lo atestiguó la exposición en 
la Colección Phillips en Washington, DC, llamada 
"Repeticiones de Van Gogh"  (2014). La misma se 
enfocaba en un aspecto notable de la práctica del artista, su 
inclinación a repetir la misma imagen o motivo en múltiples 
iteraciones y formatos. El ímpetu de la exposición fue un 
estudio comparativo realizado por curadores y 
conservadores en el Museo de Arte de Cleveland de dos 
obras de 1889 de Van Gogh, Les grands platanes 
(Travailleurs de la route à Saint-Rémy) y Travailleurs de 
la route de la Colección Phillips. Con el tiempo, se 
encontraron más obras duplicadas, tales como tres 
versiones de tejedores en sus telares, cuatro carteros 
Roulins (tres pintados, uno en tinta sobre papel), y ocho 
grabados del Dr. Gachet. Estas repeticiones, características 
de la práctica artística del siglo XIX tanto en la academia 
como en la vanguardia, pueden contribuir a cuestionar las 
nociones recibidas acerca de la originalidad de la pintura y 
así poder ver a Van Gogh no como un artista que sufría de 
ímpetus creativos irresistibles, sino como un pintor que 
planeaba cuidadosamente, repetía, ensayaba, no se 
conformaba, con una única versión de su obra, un artista 
que entendió la condición moderna de la imagen como 
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repetitiva y repetible y sujeta a una extensa circulación en 
forma de reproducciones. Esta versión de Van Gogh lo hace 
más compatible con nuestro tiempo, cuando la estrategia de 
apropiación se ha convertido en un dispositivo central en el 
conjunto de herramientas del artista. Para Vincent, repetir 
una imagen era un medio para hacerla circular en el mundo, 
enviarla a través de los canales de comunicación a una red 
social que, se esperaba, podría distribuirla aún más, incluso 
si este era un objetivo en gran medida no cumplido en su 
caso.  
 
El campo expandido también ofrece la posibilidad de 
transformaciones y movimientos en una o más dimensiones al 
mismo tiempo, cambiando de una forma de expresión u objeto 
dado a otra, e incluso espera la posible adición de nuevas 
dimensiones visuales. El campo propuesto aún está abierto a 
nuevas y originales manifestaciones artísticas, alertándonos 
acerca de la existencia de nuevas artes potenciales y de nuevas 
formas de reconocerlas y navegarlas. Nuevas dimensiones, como 
el audio, podrían agregarse al movimiento, 3-D y la singularidad 
en obras donde los elementos sonoros son tan importantes como 
los visuales.  
 

5 
2. Espacio Afín 
El hecho de que una obra de arte puede definirse en 
términos de coordenadas puede, sin embargo, considerarse 
limitante, ya que estas coordenadas y el espacio que definen 
no tienen en cuenta ni pueden acomodar las 
transformaciones que se dan o pueden darse en las obras de 
arte, transformaciones que se encuentran entre los puntos 
que el gráfico define, y que se dan a manos de los artistas, 
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público, galerías, museos, curadores, críticos, y del mundo 
del arte en general. Quiero dar un ejemplo de lo que estoy 
diciendo; la experiencia de ver una retrospectiva de Van 
Gogh en la casa de un coleccionista no es la misma que 
verla, aún con iguales obras, entre un gentío en una tarde 
nublada de domingo en el Museo de Arte Metropolitano de 
New York. Hasta se podría afirmar que, en tal comparación, 
los mismos trabajos no son iguales, en el sentido que la 
experiencia del espectador es tan diferente entre estos dos 
lugares que la obra en sí llega a ser, asimismo, otra. Para 
poder superar la limitaciones que implica el uso del 
diagrama antes propuesto, es necesario agregarle la 
posibilidad de tomar en cuenta los cambios que se producen 
en los puntos intermedios del mismo, de manera que sea 
posible considerar al campo expandido no como un espacio 
estático donde los puntos se encuentran aislados unos de los 
otros, sino como un ambiente donde los cambios no son 
sólo posibles, sino que están ocurriendo constantemente. 
Un ambiente de estas características puede ser 
conceptualizado con la ayuda de las matemáticas, en tanto 
es semejante a un espacio vectorial que las matemáticas 
llaman espacio afín.109  Concebir el campo expandido de la 
                                                
109 De acuerdo a Félix Klein la geometría es el estudio de un espacio de 
puntos junto con un grupo de transformaciones geométricas que dejan 
las estructuras de ese espacio sin cambios. Los teoremas son entonces 
tan sólo propiedades invariables bajo este grupo de transformaciones.  
Las diferentes geometrías, Euclidiana, de Similaridad, afín, y 
proyectiva, se encuentran en relaciones de jerarquía entre sí (Proyectiva 
> Afín > De Similaridad > Euclidiana).  Al descender en la jerarquía 
los grupos de transformación se reducen y se hacen menos generales, y 
las estructuras espaciales correspondientes se vuelven menos rígidas y 
con menos invariables.  Sin embargo, en un espacio proyectivo 
estándar, no existe la noción de estar entre. El problema puede 



 
 
 

 
 

Cuadernos de Historia del Arte – Nº 32, NE Nº 5 – marzo-junio – 2019 - ISSN: 0070-1688 
ISSN (virtual): 2618-5555 - Mendoza – Instituto de Historia del Arte – FFyL – UNCuyo.  

224 

pintura como un espacio afín nos permite dar cuenta de los 
cambios que se producen entre los puntos del sistema, lo 
cual no es otra cosa que poder pensar de manera 
conceptualizada en las transformaciones que se dan 
continuamente en los elementos del grupo que ocupa el 
campo, en nuestro caso, las obras de arte.110  Los elementos 
del grupo pueden examinarse como si fueran estáticos 
cuando uno así lo desee o lo necesite en orden a estudiar su 
estatus al tiempo de ser observados.  Tal “detención” del 
campo tiene como precio el poner momentáneamente de 
lado los continuos cambios y transformaciones que se dan 
entre sus elementos. Para poner un ejemplo, el “body art” o 
la “action-performance” 111 pueden verse como unas 

                                                
resolverse si se distingue un set de puntos ad-infinitum en el espacio 
proyectivo: esto nos da un espacio afín.  Para e tema que nos interesa 
esto implica la posibilidad de transformaciones en el terreno del estar 
entre, por ejemplo, entre dos manifestaciones artísticas singulares y 
diferentes (REDEI, L. Foundation of Euclidean and Non-Euclidean 
Geometries According to F. Klein. (Oxford: Pergamon Press, 1968), 
Capítulo V).  Debo a la Dra. Eugenie Hunsicker la referencia de los 
espacios afines. 
110 Brain Rotman también relaciona las matemáticas con la pintura 
mediante la lectura del movimiento corporal presente en ambas 
disciplinas, en los esquemas en el caso de las matemáticas, y en los 
gestos en el caso de la pintura, gesto que llegan a representarse a sí 
mismos en casos como el de Pollock y de los experesionistas abstractos. 
En ROTMAN, Brian. Becoming Beside Ourselves. The Alphabet, 
Ghosts, and Distributed Human Being, (Durham, Duke University 
Press, 2008), pp. 43-44.  
111 Rotman también asocia la pintura con la performance y las 
instalaciones mediante el uso del gesto. Mientas la pintura inscribe el 
gesto del artista en la superficie de la obra, la performance lo actualiza 
en los movimientos del artista, mientras que las instalaciones demandan 
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manifestaciones artísticas aisladas a expensas de poder 
desagregarlas, por un instante, de otros puntos del esquema 
que tienen como parámetros definitorios los de ser también 
“pintura”, tener “movimiento”, y ser “tri-dimensionales”, 
sin llegar a considerar otras manifestaciones 
potencialmente enriquecedoras de esta forma de arte, tales 
como la danza o los rituales religiosos, manifestaciones que 
también pueden acomodarse en el campo propuesto.112 

 

Otro ejemplo, cada vez más popular en el arte actual, de 
formas artísticas basadas en relaciones que se encuentran 
entre elementos que la pintura no tiene son obras 
constituidas no por elementos visuales, sino por sonidos.  
En 2010 la británica Susan Philipsz ganó el prestigioso 
Turner Prize en 2010 con una instalación sonora, y en 2013 
el Museo de Arte Moderno de New York presentó su 
primera exposición sónica llamada “Soundings: A 
Contemporary Score.”  Philipsz fue la primera persona en 
la historia del premio que no creó nada que se pudiera ver 
o tocar. En cambio “esculpió” su trabajo premiado 
mediante el uso del sonido, de hecho a partir del sonido de 
su propia voz cantando un lamento escocés sobre el río 
Clyde en Glasgow, su ciudad natal. La obra fue una 
                                                
que el observador se mueva a través de ellas, que las recorra con su 
cuerpo. En ROTMAN, Brian. Becoming Beside Ourselves. The 
Alphabet, Ghosts, and Distributed Human Being, (Durham, Duke 
University Press, 2008), pp. 43-44. 
112 Dentro de este esquema pueden insertarse las obras que abren la 
pintura a elementos espaciales, tales como las de ítalo—argentino 
Lucio Fontana (1988-1968). Ver CANDELA, Ira, ed. Lucio Fontana. 
On the Threshold, (New York: The Metropolitan Museum of Art, 
2019). 
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instalación realizada para el festival de arte Glasgow 
International cuando, debajo de cada uno de los tres puentes 
en el centro de la ciudad, el Puente George V, el Puente del 
Ferrocarril Caledonio y el Puente de Glasgow, se instalaron 
grabaciones de Philipsz cantando tres versiones 
ligeramente diferentes de la misma canción. Las palabras 
de las canciones eran las mismas al principio, luego, a 
medida que los versos se desarrollaban, se desviaban para 
tomar sus propios caminos y regresar juntos en el estribillo. 
 
Otro ejemplo de arte sonoro fue la primera exposición de 
este tipo en que el MoMA presentó el trabajo de 16 artistas 
contemporáneos que trabajan con sonido. Si bien estos 
artistas abordaron el sonido desde una variedad de ángulos 
disciplinarios (las artes visuales, la arquitectura, la 
programación de computadoras y la música) compartían un 
interés en trabajar con realidades independientemente de 
entornos materiales. Sus respuestas artísticas iban desde 
intervenciones arquitectónicas, hasta visualizaciones de 
sonidos a veces inaudibles, a una exploración de cómo el 
sonido rebota dentro de una galería, a una variedad de 
grabaciones de campo, que incluían ecolocalizadores de 
murciélagos, 59 campanas en la ciudad de Nueva York y 
los sonidos de una fábrica de azúcar en Taiwan. La 
diversidad de estas obras refleja la idea de que la manera en 
que escuchamos determina lo que oímos y el espacio, tanto 
interior como exterior, que ocupamos. En un momento 
cuando los dispositivos de sonido personales y las listas de 
reproducción personalizadas se han vuelto omnipresentes, 
los espacios auditivos compartidos son cada vez más raros. 
Muchos de los artistas en la exposición apuntan a tales 
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realidades, y el sonido que crean es social, sumergiendo a 
los visitantes y conectándolos en el espacio.113 
 

6 
3. Historia y cronología 
Además de incorporar al campo expandido de la pintura las 
nociones de originalidad/reproducibilidad y de espacios 
fines que permiten considerar las relaciones entre diversas 
manifestaciones artísticas, es también pertinente relacionar 
la pintura con su propia historia como medio. Al agregar el 
elemento de la historia al campo propuesto, como lo habían 
hecho Jameson y Krauss en sus estudios, se propone que la 
pintura ha estado “regalando” partes del territorio que 
originalmente ocupó hace ya cinco centurias, si no desde 
antes, y que tal “expansión” o “diseminación” es evidente 
en las características de las diferentes formas de arte del 
presente.  Puede afirmarse que la fotografía heredó el 
retrato como género procedente de la pintura; que las 
funciones tonales de los valores (grises y semitonos en la 
atmósfera) la pintura las cedió al primer cine mudo, y que 
el video, por ejemplo, ha tomado de la pintura la función 
narrativa, mientras que la importancia de “ver” una escena 
como si se “estuviera allí” parece haber pasado a la 
instalación y a las performances, donde el espacio corporal 
y real es un vital e insoslayable componente de la obra.  El 
“mensaje,” si alguna vez lo hubo, ha sido extraído de la 
                                                
113 David Hockney comentando sobre la pérdida de su capacidad 
auditiva comentó "por supuesto, la audición es espacial. Es 
espacialmente en esencia. Te ayuda a definir el espacio” (Mi 
traducción). En WESCHLER, Lawrence. True to life: 25 years of 
conversation with David Hockney, (Berkeley: University of California 
Press, 2008), p. 83.  
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obra pictórica y es ahora parte de la función de la crítica, 
sea de los críticos o de los mismos artistas, como actividad 
verbal, paralela y no necesariamente relacionada, con los 
trabajos que se producen en el mundo del arte.  
 
Esta dilapidación de sentidos y de medios en que la pintura 
se encuentra desde hace casi dos siglos - por ponerle una 
fecha aproximada - no debe necesariamente anunciar su fin 
como disciplina, ni siquiera un agotamiento que, aunque no 
la elimine, hará que sólo pueda reproducirse a sí misma 
acotando su originalidad.  La diseminación apuntada puede, 
por el contrario, anunciar otra era de libertad para la pintura, 
si consideramos que la primera se dio gracias a la invención 
de la fotografía y del cine. Esta nueva era le daría a la 
pintura la oportunidad de compartir su antiguo 
”monopolio” con otras manifestaciones artísticas en el 
contexto de este campo, donde las formas de expresión 
visuales hasta ahora consideradas como opuestas a la 
pintura (o aún entre sí) no deben necesariamente 
permanecer en ese tipo de  relaciones antagónicas. 114 
                                                
114 Norman Bryson expande esta distinción entre narrativa o mensaje, 
y las formas en que aparece representada en ya través de la imagen. Él 
llama a estas dos dimensiones los niveles "constativo" y "performativo" 
que estructuran las imágenes. El nivel constante del texto o la imagen 
es el de su contenido o mensaje. En este nivel aparece la dimensión 
literal de un mensaje, separada de las circunstancias locales de su 
enunciado. El nivel performativo abarca el contexto que rodea la 
expresión: su hablante, su destinatario, sus modos de presentarse, su 
recepción, y su lugar en la red de actos comunicativos. (BRYSON, 
Norman. Looking at the Overlooked: Four Essays on Still Life Painting, 
(Cambridge, Mass.: Harvard University Press, 1990), p. 148).  
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El arco histórico propuesto se enriquece si se toman en 
cuenta tradiciones visuales no occidentales, otras historias, 
otras maneras de ver y de representar el mundo, así como 
espacios y tiempos diferentes que se hacen cada vez más 
presentes en la cultura de la globalización. La misma, lejos 
de establecer un tiempo y un espacio uniforme dentro de 
una matriz universal, está caracterizada por la proliferación 
de espacio y tiempos, por las posiciones dentro de los 
mismos de los agentes que crean y consumen cultura, y por 
otras historias del arte. Algunas de estas posiciones las 
representa Keith Moxey cuando cuestiona la universalidad 
del tiempo y las consecuencias que tal cuestionamiento 
puede tener para las artes en general y las representaciones 
pictóricas en particular. En lugar de una matriz universal 
que integra espacios y tiempos, Moxey propone un tiempo 
heterocrónico, que se mueve a diferentes velocidades en 
diversos espacios, que no es linear sino múltiple y 
discontinuo.  
 
El cuestionamiento de un tiempo uniforme conlleva una 
crítica del proyecto colonial, cuando se estableció y exportó 
al resto del mundo un tiempo universal con sede en 
Greenwich, Inglaterra. El proyecto colonial, a su vez, 
coincidió con el Modernismo cultural que, con la expansión 
europea que comenzó en el siglo XV, concibió a otras áreas 
del mundo no solo como espacialmente exóticas sino 
también culturalmente atrasadas. Además, el Modernismo 
consideraba necesario creer que el tiempo iba a alguna 
parte, que había una teleología asociada con la idea de 
progreso, de la cual Europa era el heraldo, a la que seguirían 
otras regiones del mundo. Contra esta ideología de la época, 
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el siglo pasado vio la desaparición del Modernismo, de la 
lucha por identificar lo que viene después, y la aparición de 
la preocupación por el subalterno y por sus historias. Las 
diferencias temporales importan tanto como otras formas 
de diferencias, tales como la etnicidad, el género o las 
políticas de identidad y, en estos aspectos, la 
heterogeneidad de las temporalidades explora no tanto las 
relaciones entre diferentes zonas horarias, como las 
diferencias de tiempo en diferentes espacios, diferencias 
siempre asociadas a las dinámicas de poder. Después de la 
superación del Modernismo, las dinámicas de poder en 
Occidente han estado enfrascadas en hablar del fin de la 
historia y del tiempo histórico, del fin del arte y del 
advenimiento de lo poshistórico, de la imposibilidad de 
conocer el futuro sobre la base de lo conocido (Koselleck), 
de la aceleración del tiempo y de la sensación de estar 
abrumado por la historia en una especie de 
"supermodernidad" (Augé). Sin embargo, estos discursos 
continúan tomando la perspectiva occidental en cuanto a la 
experiencia de estar en el tiempo contemporáneo y en 
cuanto a la necesidad / posibilidad de encontrar un lugar 
dentro de dicho tiempo. En lugar de argumentar las 
coordenadas de tiempo exactas que dominan nuestra 
existencia como si fueran universales, la noción de 
heterocronía permite la existencia de diferentes tiempos 
para diferentes historias, para diferentes temporalidades y 
velocidades de tiempo (Kubler). El tiempo posee muchas 
dimensiones y texturas, y puede albergar diferentes culturas 
y artefactos culturales en diferentes ubicaciones 
geográficas sin tener que someterlos a un sistema de tiempo 
común establecido en el período colonial.  
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De hecho, al mismo tiempo en Occidente se hablaba de la 
muerte del arte (Danto) las naciones y las culturas locales 
se hicieron visibles y pudieron participar más plenamente 
en el intercambio cultural y en los mercados del arte. 
Declarar un tiempo "muerto" justamente en esta instancia 
parece otro gesto colonial que traduce el agotamiento de los 
centros a otras áreas del mundo. La idea de una 
contemporaneidad como una forma de tiempo muerto corre 
el riesgo de empobrecer no solo nuestro presente, sino 
también nuestra relación con la alteridad del arte del 
pasado, así como nuestra apreciación de otras culturas. 
Estas culturas, presentes y pasadas, representadas por los 
artefactos que produjeron no solo pueden apreciarse dentro 
de la heterocronía propuesta, sino que los artefactos pueden 
considerarse como presencias que no solo se crearon en un 
momento específico y, por lo tanto, están sujetos a análisis 
socio históricos, sino como artefactos que, cuando se 
encuentran en el presente, permiten identificar el lenguaje 
y el significado actual de la obra. Un encuentro 
"anacrónico" con el objeto permite aceptar tanto el tiempo 
cuando se crearon los objetos como el momento en que se 
los observa y abre el espectro de interpretaciones desde la 
semiótica hasta la fenomenología.  
 
El romper con una única cronología permite la integración 
de narrativas artísticas en diferentes lugares del planeta con 
tradiciones visuales diversas. Llama también la atención 
acerca del poder de la “presencia” de los artefactos que 
constituyen el mundo del arte y de la experiencia estética 
anacrónica, por la cual el artefacto crea su propio tiempo, 
el tiempo cuando la imagen fue hecha, a la vez que se 
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encuentra incluido en el tiempo de quien lo observa. Esta 
anacronía se relaciona estrechamente con el concepto de 
traducción que permite que tiempos diferentes interactúen 
entre sí, a la vez que uno transforma al otro en una relación 
bidireccional. Nuestra manera de ver “crea” una imagen 
distinta a la de la época cuando la misma se fabricó, 
mientras que la imagen del pasado nos trae al presente su 
carga cultural y así modifica en cierta manera nuestro 
presente.115 
 

7 
Consideraciones finales 
El campo expandido de la pintura presentado mediante el 
uso del rectángulo de Greimas que incorpora las nociones 
de originalidad/reproducibilidad, espacios afines 
multidimensionales, e historia y cronología, permite un 
gesto similar a los de Jameson y Krauss en sus textos 
respectivos: cuestionar a la vez que aceptar las condiciones 
lógicas e históricas de existencia del medio y de los textos 
o, en nuestro caso, de las obras de arte.  Como señalé 
anteriormente, el campo resultante en este esquema 
                                                
115 Moxey no es el único teórico actual interesado en la irrupción del 
mundo no occidental en el mercado y la escena del arte, y el interés en 
los artefactos de otras culturas, ya sean del pasado o del presente, se 
puede medir por el número y la calidad de los libros que tratan el tema, 
como The Global Contemporary and the Rise of New Art Worlds de 
Hans Belting y Andrea Buddensieg (2013),  Art History in the Wake of 
the Global Turn de Jill Casid y Aruna D’Souza (2014), Institutional 
Attitudes: Instituting Art in a Flat World, de Pascal Gielen (2013), 
Western Art and the Wider World de Paul Wood (2013), o The Global 
Art Compass: New Directions in 21st-Century Art, de Alistair Hicks 
(2014), para nombrar sólo algunos.  
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también relaciona la pintura con otras manifestaciones 
artísticas previamente vistas como diferentes o aún 
opuestas a ella. Además, el hacer evidentes las condiciones 
de existencia del médium pintura en el campo expandido 
permite considerar a las obras de arte como “sentidos 
encarnados”, al decir de Danto, y no sólo como 
representaciones de sentidos impuestos desde afuera de 
acuerdo a la última moda de la historia del arte y de la 
crítica.  El campo expandido no está, sin embargo, abierto 
a todo tipo de inclusiones e indiferente a la crítica, en otras 
palabras, no es “pluralista” como sinónimo del “vale todo” 
(mientras venda), más relacionado con el mundo del 
espectáculo que con el de un arte que busca ser íntimo y 
poderosamente pensado y ejecutado.   
 
Este campo expandido permite localizar diferentes 
manifestaciones artísticas que tienen lugar en la sociedad 
actual y posibilita volver a invertir en el medio las 
características que ha perdido/dado prestadas desde un 
tiempo a esta parte.  El campo expandido también permite 
examinar las transformaciones y los movimientos en más 
de una dimensión al mismo tiempo, los cambios de una 
forma expresiva a otra, o de un objeto a otro, y aún permite 
la posible adición de otras dimensiones visuales. Además 
de ampliar considerablemente el área de estudios de formas 
artísticas y de sus relaciones entre sí y con la pintura, el 
campo llama la atención acerca de la existencia de nuevas 
posibilidades artísticas, de nuevas dimensiones y de nuevas 
maneras de reconocerlas y de navegarlas. Estas novedades 
no se encuentran, pese a que a veces lo parezcan, en 
oposición a la pintura sino que, con ésta, forman parte del 
campo expandido tal como se ha venido desarrollando a 
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través de la historia.  Pensar en la pintura de estas maneras 
ayuda a evitar el temprano vaticinio de su muerte al tiempo 
que celebra un pluralismo de la disciplina que sea crítico y 
políticamente no-opresivo, una especie de utopía que ya 
está formándose a nuestro alrededor. 
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