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200 afios de Chile, 30 afios del Museo
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PREFACIO

El Bicentenario conmemora la fecha de inicio del proceso que condujo a la independencia

de Chile. Celebra la voluntad de quienes en 1810 proyectaron al nuestro como un pais libre,
democratico y republicano. Pero, ademds, la efeméride brinda la oportunidad de actualizar
colectivamente ese proyecto, de repensarlo con miras a construir el Chile que sofiamos

para el siglo xx1. ~

Las instituciones culturales suelen participar en forma activa en estos rituales de la
reminiscencia, ocasién en que hacen suyo el imperativo nacional de saber de dénde se viene,
qué ha sido de su existencia y hacia dénde se va. La sustancia de estas prdcticas de recordacion
es la memoria, su vehiculo son las personas que le dan significado a los acontecimientos
vividos y su resultado es la conciencia de una identidad comtin en torno a un determinado
proyecto institucional. Tanto para el pais que conmemora como para las instituciones que se
asocian a la celebracidn, los espacios y las fechas constituyen el marco en que los grupos,
comunidades y sociedades sustentan su memoria. ~

El espacio fisico que ocupa el Museo Chileno de Arte Precolombino hunde sus raices en los
primeros afos de la Colonia, incluso en la época prehispdnica, pero es entre 1803 y 1807
cuando se construye alli el Palacio de la Real Aduana. Ubicado en pleno centro de la capital,
el edificio ha sido testigo privilegiado de la historia de Chile como pais independiente. Segtin
informaciones histéricas, a comienzos de la vida republicana el inmueble acoge a la primera
Biblioteca Nacional y al primer Museo Nacional, promediando el siglo xix a la Corte Suprema
de Justicia y a la Corte de Apelaciones de Santiago, y en el siglo xx a diversas dependencias
del poder judicial. Tras sufrir un siniestro en 1968, que destruyé parte de sus instalaciones,

el Palacio resurge de los escombros y las cenizas. Restaurado por la llustre Municipalidad de
Santiago, el 10 de diciembre de 1981 la entidad edilicia, junto con la recién creada Fundacién
Familia Larrain Echenique, inauguran alli el Museo Chileno de Arte Precolombino. Asi, el
aniversario nimero 30 de este Museo coincide virtualmente con la conmemoracién del
Bicentenario de la Republica, representando una oportunidad tinica para pasar revista a su
trayectoria como institucién. Mds ahora cuando el Museo se apresta a iniciar una nueva etapa
institucional, inaugurando la que serd una muestra permanente del Chile originario. ~



Tribunales de Justicia.

Fachada poniente de
los antiguos Tribunales
de Justicia, “Palacio de
Justicia”, 1889. Archivo
mchap.

C0a\acio de :ﬁl\\di:'\a

e

Fachada poniente de los
antiguos Tribunales de
Justicia. Foto anénima,
ca. 1865, Museo Histérico
Nacional.
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Ala derecha, fachada de
los antiguos Tribunales

de Justicia, calle Bandera
con Compafifa, vista hacia
el oriente. Foto anénima,
mayo de 1920, Archivo
Fotogréfico Chilectra.
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El Museo Chileno de Arte Precolombino fue creado con la misién de que los jévenes de
nuestro continente pudieran conocer y valorar lo que fue la América prehispdnica, para
reconocerse asi como herederos de un pasado comdn. En un sentido muy real y profundo,

el mensaje iba destinado también a generaciones que ain no habfan nacido, pero en las que
ya se estaba pensando. Fue concebido como un museo que debia abarcar el arte de todo el
continente, desde los inicios de la creacién propiamente artitica hasta la invasién europea.
Este museo americanista apuntaba a un objetivo mds ambicioso: servir de modelo a seguir por
otros paises hermanos, creando en cada uno de ellos museos de arte precolombino de toda
América que contribuyesen a la unidad del continente. Esta visién entroncaba asi con el ideal
de los préceres que lu¢haron por la independencia de nuestros paises, pero, en una época

en que todavia se discutia el cardcter artistico de las realizaciones precolombinas, propendia
también a dar al arte americano en todo el mundo la importancia y el relieve que merece. ~
Dentro de los objetivos del Museo ha estado siempre la conservacién de sus colecciones, la
investigacién de estas obras artiSticas y de las artes precolombinas en general, y la difusidn
de este patrimonio a través de exposiciones y publicaciones académicas y de divulgacidn.
Dos exposiciones permanentes, mds de 5o temporales, varias muestras itinerantes y alrededor
de 8o publicaciones, muestran que el Museo ha mantenido a través de estos afios una nutrida
produccién cultural, difundiendo la apreciacién y el conocimiento de las artes precolombinas
dentro de una América sin fronteras. Valores como la promocién de la diversidad cultural,

el tratamiento de temas o grupos excluidos del discurso oficial, el fomento de la expresidn
artistica inspirada en el mundo aborigen, la vinculacién del sector ptiblico con la empresa
privada y la presentacién de las culturas originarias como ejemplos de una actitud inteligente
hacia su medio ambiente, han sido de la esencia del Museo Chileno de Arte Precolombino
durante sus tres décadas de vida. ~

Sin embargo, este Museo no habia efectuado, hasta ahora, una revisién de su trayectoria
como institucidn. Esta reconsideracién es importante no sélo para compartir su experiencia

con otras instituciones similares; lo es también para que el grupo de personas que a lo largo




La memoria colectiva y su rescate

de los afios le ha dado vida a la institucidn reconozca su identidad colectiva de cara a los
desafios venideros. Asi, la mencionada nueva etapa del Museo no ha servido tinicamente para
imaginar los horizontes futuros de la institucién; ha llevado, ademds, a examinar las ortodoxias
o tradiciones que se fueron estableciendo a través de sus tres décadas de existencia y los
sistemas de pensamiento en que estas se basaron, posibilitando asi generar una visién del
cambio que sea legitima y convincente para los involucrados en la renovacién. ~

La conmemoracién del Bicentenario de Chile y el Trigésimo Aniversario del Museo tienen la
virtud de regresarnos a nuestros origenes, a los inicios de nuestras intenciones, pero también
de estimularnos a repasar nuestro recorrido. Nos impulsan a averiguar qué hubo en el
comienzo, para saber si en el trayecto nos ajustamos a la ruta prevista o nos desviamos de
ella. En ese sentido, las conmemoraciones de las instituciones son como las de los paises:
motivan necesariamente la revisién de los objetivos iniciales y la reinterpretacion de los
acontecimientos verificados durante el periodo bajo consideracion, siempre con un sentido
de identidad colectiva, de mejoramiento y de proyeccidn. De eSte modo, el “hacer memoria”
contribuye a que los eventos significativos del pasado tengan sentido en el presente y afecten
el accionar futuro, porque, como alguien dijo una vez, “si una persona se queda sin memoria,
no es que se quede sin vida para atrds, simplemente se queda sin vida para adelante”. ~

Muchas instituciones efectiian este proceso de revisién sobre la base del dato, de la
exactitud de la representacidon, de lo veridico de la reconstruccidn. Esa es una opcidén valida
y legitima, pero se corre el riesgo de que una sola versién del pasado termine oficializindose
y convirtiéndose en un “referente de verdad”. Una alternativa es no centrarse en el dato

sino en el relato, no pretender lo veridico sino lo verosimil, no aspirar a la versién tinica sino
a las visiones plurales. Compartimos la idea de que resulta de mayor riqueza la confluencia
de distintos puntos de vistas en torno a un acontecimiento, que conocerlo a través de un solo
dngulo de visién. Por eso es que en este proyecto privilegiamos la memoria por sobre la
historia y lo colectivo por sobre lo individual. ~

La memoria colectiva ha sido definida como un proceso social de reconstruccién de un pasado
vivido y/o significado por un grupo, comunidad o sociedad. No es el pasado en si, es una
representacién de este. Se nutre de miltiples memorias individuales y jamds es univoca,

por la sencilla razén de que la gente nunca produce la misma interpretacién de un mismo
acontecimiento. Su evocacidn es siempre una reinterpretaciéon del pasado a la luz de
recuerdos mds recientes, recuerdos que, por lo demds, los individuos completan en parte
con la memoria de otros. El arte de la memoria es, por consecuencia, una construccién social
de punta a cabo, un resultado complejo de la tensién entre los hechos tal como ocurrieron,
la memoria colectiva o personal sobre ellos y su representacién por uno o mds autores.

Alli radica a nuestro juicio su mejor cualidad, porque la voz coral de la comunidad que
rememora inevitablemente refleja su época con matices, titubeos y recuerdos encontrados.
El resultado jamds es un relato consistente, fijo y unidimensional, sino uno incierto, cambiante
y plural —caleidoscépico dirian algunos— donde las diferentes épticas o miradas aportan una
representacién cubista, por asi decir, “de lo que se recuerda acerca de lo que se vivig”. ~
Esos recuerdos sedimentan en las diferentes dependencias del edificio de una institucién,
pero también en los lugares aledarios y cotidianos donde transcurrid igualmente la vida de
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El proyecto
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sus integrantes, incluso en aquellos lugares memorables donde se pensé y proyectd la entidad
antes de que esta existiera como tal. Sedimentan, asimismo, en las fechas y los periodos
que las personas consideran socialmente significativos. El espacio y el tiempo son, por lo
tanto, los marcos sociales que contienen, mantienen y sostienen la memoria colectiva.

Esta, por otra parte, se desprende en primer lugar de los testigos que vieron, escucharon

0 experimentaron un acontecimiento, o bien, que fueron marcados, afectados o alcanzados
por él. En ese sentido, el testimonio es una narracién de lo vivido que deviene en puente
entre la memoria y el archivo. ~

Pero el rescate de ese pasado no se reduce a la oralidad. Por un lado, estan los artefactos

de la memoria, que han permitido la inscripcién de ciertas experiencias que de otra

manera se habrian esfumado con el tiempo. Por otro, los artefactos con memoria, esto

es, aquellos objetos que conservan las huellas o marcas dejadas voluntaria o
involuntariamente por las personas y los eventos del pasado. De todos estos elementos
tangibles e intangibles, conscientes e inconscientes, se sirve la recuperacion de la memoria
colectiva de una institucién. ~

El objetivo de la presente iniciativa fue reconstruir la memoria colectiva del Museo Chileno
de Arte Precolombino desde su formacién hasta su situacién actual. Es decit, la recuperacién
del significado que tienen los acontecimientos alli ocurridos para el grupo de personas

que lo integra o lo integré alguna vez. Los entrevistados son personas conocidas tan solo

en su circulo mds cercano, que, simplemente, repasan su vida en el Museo que contribuyeron
a forjar y, en ese proceso, reflexionan sobre la existencia de la institucién en un contexto
determinado. Los objetivos especificos fueron comunicar a un ptiblico amplio la trama interna
de los principales eventos realizados por la institucién durante sus tres décadas de servicio

a la comunidad, difundir esta experiencia entre los demds museos y el medio académico,

y evaluar la trayectoria de la institucién en funcién de sus presupuestos, principios y fines
iniciales. La expectativa es que un registro antolégico como este posibilite llegar a una
audiencia mds diversa de una manera diferente a la usual, contribuir al conocimiento de la
disciplina museal y planificar, con una perspectiva de identidad enraizada en su propia
memoria, las actividades del Museo a partir de la segunda década del siglo xx1. ~

Mediante un laborioso trabajo de investigacién, que considerd la recopilacidn, el andlisis y la
clasificacién de fuentes documentales (archivos de textos, iconograficos, sénicos, filmicos)

y testimoniales (mediante entrevistas semiestructuradas a personas que trabajan y que han
trabajado en el Museo, o que han estado de una u otra forma vinculados con él), se procuré
identificar ciertos momentos relevantes en la memoria institucional, recopilar significados
muiltiples sobre estos acontecimientos y, en lo posible, establecer su relacién con el contexto
econdémico, social y politico del pais de las dltimas tres décadas. Para esto, el sistema de
trabajo incluyé tanto herramientas de la historiografia como del periodismo, este tltimo
especialmente presente a través de la ponderacién de archivos de prensa —escrita y
audiovisual-, relativos a las tres ultimas décadas. Es decir, buscdbamos el relato como nticleo
de nuestro proyecto, pero este debia sustentarse en el dato como estructura subyacente

para concatenar los testimonios. ~



1. La narracién fue
construida en tres soportes,
cuyos lenguajes se
complementan y son propios
al quehacer tradicional

del Museo: una serie de
piezas audiovisuales con fines
de extensién, una exhibicién
itinerante y este libro

que damos a conocer ahora.

Alaizquierda, fachada
poniente de los antiguos
Tribunales de Justicia,
vista al sur desde calle
Bandera. Foto anénima,
agosto de 1927, Archivo
Fotogréfico Chilectra.
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Visualizando el quehacer del Museo en la linea del tiempo, la investigacién permitié
identificar una treintena de exhibiciones clave en su trayectoria. Consideramos que un evento
permanente y que actualiza cada vez la dindmica de la institucién es el proceso creativo

en torno a las exhibiciones. El examinar cémo y por qué se construye una determinada
exposicion, significa poner una lupa sobre una serie de relaciones, acuerdos y tensiones, que
conforman, de algtin modo, el tejido de la memoria que nos interesa develar. Asi, creamos
una metodologia para acercarnos a las exhibiciones percibidas como las mas relevantes de
acuerdo a los propios involucrados, segtin los criterios de mayor permanencia en la memoria
de los entrevistados y la evaluacién subjetiva de estos sobre la calidad o el atractivo de sus
conceptos, montajes y valores asociados. Estas exposiciones constituyeron los puntos de
referencia de las situaciones o sucesos significativos ocurridos dentro y fuera del Museo

y permitieron organizar los recuerdos y estructurar el relato.* ~

Los recuerdos asi organizados se representan a través de la seleccién de fotografias,
documentos, papeleria, dibujos, grabaciones, testimonios escritos y orales, en los diversos
formatos que han permitido su almacenamiento en los dltimos treinta afios. La mayor

parte proviene de nuestro propio acervo, pero también debemos agradecer la colaboracién
de las instituciones que nos facilitaron material de sus colecciones o archivos. Naturalmente,
como en toda seleccién, hemos dejado fuera buena parte de este patrimonio, que, sin

embargo, pronto serd accesible a través del Archivo Digital que estd en preparacién. ~
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Organizacién de la obra
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El proyecto fue un experimento de comienzo a fin. De he¢ho, no encontramos precedentes
que pudieran orientarnos en materia de enfoque y metodologia, revelando, de paso,

que esta iniciativa particular que emprendiamos era inédita en los museos del pais y muy
probablemente en los del exterior. Ademds y pese a todo lo dicho en este Prefacio, a medio
camino nos asaltaron dudas sobre la oportunidad elegida para hacerlo. Mientras en el afio
del Bicentenario todos estaban preocupados de hacer memoria de los dltimos dos siglos de la
Replblica, los integrantes del Museo le daban una vuelta corta a la tuerca de la rememoracién
nacional, para concentrarse en los primeros treinta afios de su institucién y —contra toda
recomendacién y, quizds, futuras reconvenciones- focalizarse en ellos mismos. Muchas
veces sentimos, asimismo, que manteniamos un precario equilibrio entre la relevancia y la
irrelevancia de la experiencia que nos proponiamos compartir. Obviamente, al publicar este
libro todos estos riesgos y sombras han sido finalmente asumidos. ~

Por tltimo, algunas palabras sobre el estilo y los contenidos de la obra, asi como acerca de la
naturaleza de los testimonios y el orden en que se presentan a lo largo del libro. Dadas las
diferencias que existen entre el lenguaje hablado y el escrito, fue inevitable editar las
transcripciones de las entrevistas. No obstante, hemos procurado conservar el lenguaje
suelto y fresco de los testimonios, incluso la anécdota doméstica y el recuerdo intimista que
seguramente no todos entienden. Hemos evitado también ocultar los conflictos o
compatibilizar opiniones en asuntos que tienen mds de una versién. En ciertos casos pot,
circunstancias derivadas de la disponibilidad de los testigos y del propio proceso de
investigacién, los testimonios fueron recuperados en forma escrita. Finalmente, es importante
aclarar que la seleccién y el orden en que se presentan los diferentes testimonios en cada
capitulo son producto exclusivo del trabajo editorial. ~

Los primeros testimonios y las imdgenes que los acomparian aluden a los Tiempos
fundacionales, vale decir, la etapa de gestacién del Museo Chileno de Arte Precolombino.

A continuacidn, el conjunto medular del libro abarca todo el periodo de existencia del Museo.
Para que se pueda hablar de memoria, sin embargo, es necesario que el lapso se halle
diferenciado de alguna manera. En este caso, la diferenciacién la dan las tres décadas

del periodo y cada una corresponde a una seccién. Como los afios se empiezan a contar desde
el uno y las cifras con cero final cierran los decenios, las décadas son 1981-1990, 1991-2000

y 20012010, respectivamente subtituladas Los comienzos, Creciendo en democracia y Desafios

del nuevo milenio. Cada seccién consta de seis capitulos, centrados en una o mds exposiciones
clave, titulados con nombres cercanamente alusivos pero diferentes a los de las exposiciones
originales. Un breve texto explica en qué consistieron esas muestras y los recuadros

en gris —intercalados a través del texto- se refieren, por lo general, a eventos o episodios
asociados a ellas o al momento que se relata. El grueso de cada capitulo contiene una
seleccién de los testimonios mds pertinentes vy significativos para la colectividad que
rememora, ilustrados por la iconografia disponible sobre los acontecimientos tratados.

El libro concluye con un Epilogo, en el que se exponen algunas reflexiones sobre la memoria
y la naturaleza de esta obra. ~
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Palacio de la Real Aduana,
inicio década de los
ochenta. Archivo mchar.
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FRANCISCO MENA:

CARLOS ALDUNATE:

FRANCISCO MENA:
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Estamos a fines de la década de los setenta y comienzos de los ochenta. El arquitecto Sergio Larrain
Garcia-Moreno trabaja afanosamente en la creacion de la Fundacion Familia Larrain Echenique,
secundado por el abogado julio Philippi Izquierdo y el arquitecto Carlos Alberto Cruz Claro. Han suscrito
un convenio con la llustre Municipalidad de Santiago mediante el cual esta facilita el Palacio de la

Real Aduana y la Fundacion aporta una coleccion de objetos de arte prehispdnico de toda America,

que Sergio Larrain ha reunido a lo largo de toda su vida y que ha decidido donar al futuro Museo
Chileno de Arte Precolombino. Comienzan a aparecer Carlos Aldunate del Solar, quien serd el Director
de la nueva institucion, y los colaboradores que contribuirdn a hacer realidad el proyecto. He aqui
algunos de los testimonios de quienes vivieron esa época fundacional.

El Tata [Sergio Larrain Garcia-Moreno] tenia esa gigantesca coleccién de arte, de todo en
realidad. Eso es algo que no se sabe y es importante. A raiz de conversaciones que tuvo con
Junius Bird [el arquedlogo] y con otros, se convencié de que €l no podia morirse y dispersar
su coleccion de arte. Entonces se concentré en armar una coleccién de arte precolombino
exclusivamente, y para comprar esas piezas, vendié mucho del arte contempordneo que
tenfa. Me acuerdo que las piezas no eran para que entraran los cabros ¢hicos a verlas. Recién
cuando yo estuve en tercer afio de antropologia, el Tata considerd que podia entrar a su
biblioteca. Me invité a investigar la coleccién, a hacer un regiétro. El ya estaba pensando

en hacer un museo. —~

Fue en 1979 cuando don Sergio me contacté en Zapallar para hablarme de su proyecto.
Carlos Alberto Cruz y un primo mio, Emilio Carrasco, le habian dicho que, quizds, yo podria
servir para el Museo, ya que habia estudiado arqueologia y, ademds, era abogado, que
también era un elemento importante para ellos. Yo ya sabia que don Sergio tenfa este proyecto
y esa coleccién. En esa época, claro, no habia mucha gente preparada como hoy en dfa.
Entonces don Sergio me preguntd si me interesaria conocer mds de su proyecto y colaborar
con él. Me convidé a su casa a ver su coleccién y casi me cai muerto con todas las maravillas
que tenia. Las piezas estaban diseminadas, arrumbadas por todas partes, era una casa
atiborrada de joyas de arte precolombino. Una casa enorme, con objetos en las paredes, en
el suelo, en los estantes, arriba de las mesas, en las murallas, en todos los lugares. Entonces,
claro, ahi me entusiasmé inmediatamente y acepté colaborar con él. ~

Francisco Mena ya no estaba. El fue la primera persona que trabajé con don Sergio haciendo
las fichas, inventariando las piezas, pero de repente se tuvo que ir a Coyhaique, o a Estados
Unidos. Y cuando acepté la propuesta de don Sergio, no habia nadie haciendo ese trabajo.
Entonces invité a José Berenguer para que me ayudara en esa tarea. ~

Las piezas de la coleccién estaban dispersas en el living de la casa, pero el grueso de ellas
estaba arrumbado en el suelo de la biblioteca. Creo que existen unas fotos de las piezas

en ese estado que tomd el tio Keko [Sergio Larrain Echenique]. Como Keko es stiper buen
fotégrafo, el Tata le pidié que le sacara fotos de las piezas, pero no sacé fotos pieza por pieza,
ni fotos bonitas, sino que las fotografié en el suelo, en desorden. Lo tomé como una especie
de registro de la realidad... El Tata y Carlos quedaron indignadisimos con su trabajo. ~



Sergio Larrain
Garcia-Moreno, retrato

de joven. Archivo mchap.
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Yo no alcancé a estar en la etapa cuando se estaba proyectando la Fundacién Familia Larrain
Echenique, porque en 1980 me fui a Coyhaique. EStuve, mds bien, en la prehistoria del Museo,
en 1977. Stephan Loebel sacaba fotos en blanco y negro, 35 milimetros, de todas las piezas y
yo las pasaba a fichas, que todavia existen en el Museo. ~

Don Sergio tenia un gran estudio lleno de huacos. Un estudio muy bonito, con un enorme
cristal. La casa de él era una casa colonial arreglada y en ese tiempo un cristal de ese tamaiio
debe haber sido una cosa valiosisima. Un dia entra don Sergio a su estudio y esta el cristal

con un golpe en la mitad, un golpe de martillo, hecho pedazos. Casi le dio infarto. Cuento
corto: resulté que era una broma que le habia he¢ho su amigo Piwonka, el papd del [fotégrafo]
Nicolds Piwonka, a quien le encantaban las bromas. Habia dibujado durante toda la noche,
con todo cuidado, una rotura de cristal. Ese era el medio en que se movian estos gallos, mira
los gallos ¢horos. Yo conoci esa coleccién y comencé a hacer fichas de instrumentos, porque
ya tenfa la intencién de hacer una investigacién. Pero nunca hablamos del Museo, de su idea
de fundar este Museo. ~

Cuando estuve en Espaiia me interesé mucho el tema de la restauracién, la puesta en valor de
los monumentos, de las ciudades, de las calles. Trabajaba con José Manuel Gonzalez-Valcércel,
que conocia Chile. Lo trajo Gonzdlez Videla para la construccién de La Serena. Era una pega
stiper entretenida, incluso de puro patudo me meti a hacer clases de arquitectura hispanica a
arquitectos latinoamericanos. Haciamos giras con ellos y alli me involucré mucho con el tema
de la restauracién de edificios. Cuando volvi de Espaiia —el 25 de diciembre del 75- no habia
pega de ninguna especie, asi que fui a ofrecer mis servicios al tio Sergio. Al poco tiempo me
llamé y fui a su oficina, donde empecé a trabajar. Fue alli que a don Sergio le nacid la idea de
dejar su coleccién en un museo, de hacerla piblica. ~

Yo me incorporé a fines del 78 o a comienzos del 79. Venia llegando de Inglaterra. Debo haber
estado tres afos alld. No fue don Sergio el que me encontrd, sino su sobrina Charin [Rosario
Edwards]. Ella fue la que le dijo: “Sergio yo creo que esta persona te puede ayudar”. ~

El encargo que yo tenia era tinicamente asegurar las piezas, nunca me imaginé que iba

a terminar montando toda la exposicién permanente del Museo Precolombino. Mi problema
era cada pieza, cémo se veia mejor y que no se cayera en caso de terremoto, nada mds.
Entonces empecé a ir periédicamente, todos los lunes iba en una camioneta a buscar y dejar
piezas a su casa de El Comendador, alli en el barrio Pedro de Valdivia Norte, al lado de la
Facultad de Arquitectura de la Universidad Catélica. La empleada me hacia un tecito con pan
con palta, muy sencillo, porque la casa del tio Sergio no podia ser mas sencilla. De repente
aparecia la tia Pin [Mercedes Echenique, esposa de Sergio Larrain]. Traia a unas sefioras

de una poblacién con las que trabajaba a buscar ciruelas. Era toda una mezcla. Pero lo mds
impresionante para mi era que yo pudiera sacar piezas desde la casa del tio Sergio. ~

La relacién que habia entre todas las personas que fundaron el Precolombino fue una



Sergio Larrain
Garcia-Moreno, en su
hogar, junto a obras

de su coleccién de arte
precolombino. Foto Paz
Errdzuriz, Archivo mchap.
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Dibujo o proyeccién
arquitecténica del edificio
de los antiguos Tribunales
de Justicia o “Tribunales
Viejos”. Anteproyecto

del arquitecto Fernando
Riquelme Sepilveda, 1977.
Archivo mchar.

Dibujo del proyecto de
portal y remodelacién de
los antiguos Tribunales

de Justicia. Anteproyecto
del arquitecto Fernando
Riquelme Sepilveda, 1977.
Archivo mchar.

Carta del Alcalde de
Santiago, Patricio Mekis,
fechada en 1977, dirigida
a Edwin Weil, director de
Arquitectura del Ministerio
de Obras Publicas, en la
que le solicita dar inicio a
los trabajos de restauracién
y remodelacién del edificio
“ex-Tribunales Viejos”, actual
Museo Chileno de Arte
Precolombino. Archivo
Consejo de Monumentos
Nacionales.

Restauracién del edificio
de los Tribunales Viejos,
construccién del nuevo
portal. Foto El Mercurio,
noviembre de 1977, Archivo
mchap.
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relacién de honestidad y de confianza. El tio Sergio era muy confiado, pero extremadamente
desconfiado cuando tenia que serlo. Asi empecé a montar las piezas. Un dia se cayé una

ellas y don Sergio me llamd, estaba furiosisimo. Me dijo: “fue muy grave esto que pasd,

asi que vamos a parar”. Y me fui, no quise trabajar mds, dije “hasta aqui no mds llegamos”.
No me apareci nunca mds por El Comendador. El me pagaba por pieza, entonces yo no tenfa
una obligacién contractual de horas, nunca lo tuve en el Museo por lo demds. Lo pasé

muy mal, eran piezas tinicas, entonces cualquier cosa que le pudiera pasar a una de ellas

era dramdtico. ~

Pasaron como cuatro meses y me llama por teléfono la tia Pin y me dice “Tito por favor
vuelve, Sergio estd desesperado y no te va a llamar, pero te lo pido por favor, como amigo,
por favor vuelve porque €l te quiere, le encanta tu trabajo y no sabe cémo recuperarte, asi
que yo te lo pido a ti, que por favor vuelvas”. Y asi fue que volvi. Sucede que [el escultor] Juan
Egenau le habia dicho que mis montajes estaban perfectos. También habia llamado a un sefior
Bascufidn, creo, que era de los mejores joyeros de Santiago, y el personaje le habia dicho “no
va a encontrar en el mundo a alguien que le haga unos montajes de esta calidad y a nadie

al que usted le pueda pasar las piezas y no se las robe o se las cambie”. Ademds, cuando
volvi, la pieza que se habia roto estaba perfecta, porque, claro, a los tres minutos de ocurrido
todo, don Sergio habia llamado a un restaurador a Lima. Le pasé la pieza y quedé tan bien
restaurada que estd expuesta en el Museo como si nunca le hubiera pasado nada. ~

Pero fue una relacién de carifio. Nos queriamos muchisimo. Lo que pasa es que €l se salié de
sus casillas y era un personaje muy fuerte. Y él era muy consciente de eso, era siempre una
relacién de fuerza con la gente que trabajaba. Pero en el reencuentro llord y fue precioso para
mi. Desde entonces fui un poco como su compariero en este cuento. Ahi empezé a hablarse
del Museo, comenzd lo del edificio, las conversaciones con la Municipalidad, cémo se iban

a relacionar, quién iba a poner qué, los colaboradores extranjeros. ~

Siento que mucho de lo que hay en el Precolombino, como las bases para las piezas y ese
estilo bien austero que lo caracteriza, son mios, pero el genio detrds de eso es el Chupo,
Carlos Alberto Cruz. Con él hice una dupla fantdstica, porque yo era sus “manos”. Discutiamos
y conversdbamos de igual a igual, sabiendo que yo era como su alter ego, el que hacia las
cosas, y él sofiaba, bueno, sofidbamos juntos. —~

A Carlos Aldunate, lo conoci a fines de los afios sesenta, cuando ambos éramos estudiantes
de arqueologia en la Universidad de Chile. Nos encontrdbamos en algunos terrenos, en
algunas fiestas. Promediando la década de los setenta, yo cargaba con el estigma de haber
sido un simpatizante de la Unidad Popular, asi que no encontraba pega en mi profesién en
ninguna parte. Asi eran las cosas en esos tiempos, uno estaba cesante no porque no hubiera
trabajo, sino por razones politicas. Aburrido de golpear puertas, en 1979 me fui a Ecuador

a trabajar al Instituto Otavaleno de Antropologia, a instancias de dos amigos: Fernando Plaza
y Viviana Lamas. lba por tres anos, pero a mediados del primer afio me llega una carta, no
recuerdo si de Vicky Castro o de Carlos Aldunate, en que me cuentan que se estd pensando
crear un museo y me preguntan qué me parece volver a Chile para trabajar alli. Y empiezo a
pensarlo. La experiencia en Ecuador era fascinante, pero se gastaba mucho tiempo en politica
en ese Instituto, de modo que las expectativas que yo llevaba como investigador no se estaban
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Extracto de carta de
Carlos Aldunate dirigida

a José Berenguet, junio de
1979, en la que le describe
que el proyecto de
formar el Museo Chileno
de Arte Precolombino

es prdcticamente “un
hecho”. Archivo personal
José Berenguer.

Julio Philippi Izquierdo,
abogado, escritor y
diplomadtico. Uno de los
fundadores del Museo.
Archivo mchar.
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Sergio Larrain
Garcia-Moreno junto
a su esposa, Mercedes
Echenique. Archivo
mchap.
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cumpliendo. Al mismo tiempo, tenia fuertes razones para regresar: mis dos hijos habian
quedado acd. Ellos influyeron decisivamente en mi deseo de volver a Chile al cabo de un afio.
Me vine con una disyuntiva muy grande, porque en el intertanto me habia llegado otra oferta
de trabajo: hacerme cargo del Departamento de Antropologia de la Universidad Austral en
Valdivia. Son las tipicas encrucijadas que a veces el destino le pone a uno y que al final definen
toda tu vida para delante. Si eliges una opcidn tienes este camino, si eliges la otra, tienes este
otro. Si hubiera elegido la alternativa de Valdivia habria sido un especialista en la arqueologia
de la Araucania, pero escogi este camino y he tenido la vida que he tenido. Opté por trabajar
con Carlos porque me sentfa mucho mds cémodo con él como jefe. Ademds, estaba ese
elemento afectivo tan fuerte que son los hijos y en Valdivia habria seguido lejos de ellos.

En algin momento, cuando se estaba por formar este Museo, me acuerdo que Carlos
conversé con Vicky [su esposa, Victoria Castro], para ver a quién llamar para colaborar en este
proyecto. Alli creo que Vicky propuso a José Berenguer.

El 15 de marzo de 1980 entré a trabajar a esa casa preciosa que tenia don Sergio, en la calle

El Comendador. Tenia habilitado un estudio muy lindo, donde estaba gran parte de su
coleccién de piezas precolombinas y de sus libros. Era un ambiente exquisitamente silencioso
y apacible, con un gran ventanal al fondo que daba a un tranquilo jardin interior. Alli, en la
mesa de trabajo o en alguno de los dos sofds de la habitacién, pasaba toda una tarde o toda
una manana trabajando, rodeado de libros de arte y piezas precolombinas. ~

A veces venia Carlos Aldunate, sobre todo en las tardes, y se reunia con don Sergio, Carlos
Alberto Cruz y Julio Philippi. Las reuniones a la hora del té con don Sergio eran siempre
entretenidas. Era un tipo muy culto, agradable y piola. Pero uno tenia que estar muy
concentrado al conversar con él, porque como era muy agudo en sus observaciones, si uno

se distrafa podia lanzarte una ironia que te descolocaba por completo. Eran conversaciones
inteligentes, en un ambiente elegantemente sencillo y con la calidez que sabfa transmitir ese
matrimonio entrafiable que don Sergio formaba con la tia Pin. Allf conocf a Alberto Dittborn
-Tito para nosotros- que seria el futuro musedgrafo, Darko Pandakovic que disefid las vitrinas,
Charin [Rosario] Edwards que pasaria a ser una de nuestras mds queridas comparieras de
trabajo. No podria recordar muchas situaciones o elementos en particular de aquella época. ~
Yo simplemente continué la labor que habia empezado Pancho Mena. A veces me ayudaba
Carole Sinclaire, pero ella no iba todos los dias, ya que atin estaba estudiando. Mi trabajo
consistia en darle un nombre y un niimero de inventario a cada pieza. Luego marcaba el
nimero en una parte poco visible de la pieza y pasaba ese niimero y ese nombre a un libro.
Cuando se acumulaban varias piezas inventariadas, venia Stephan Loebel y las fotografiaba en
blanco y negro, en un pequeno set montado sobre una mesita a la que le ponia un fondo de
cartulina blanca. Yo le iba pasando la pieza y su nimero de inventario escrito en una etiqueta
para que hiciera la toma. Otra parte de mi trabajo era recortar las fotos de contacto que traia
Loebel de sesiones anteriores y pegarlas en las fichas que habia elaborado Mena. Sobre esa
ficha hacia el trabajo de catalogacion. A veces me pasaba horas consultando los libros de la
biblioteca para establecer a qué cultura, fase o estilo pertenecia una pieza en particular. Era la
parte mds entretenida, porque me sumergia en esos libros fascinantes que tenia don Sergio en
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En un receso del trabajo
arqueoldgico, Carlos
Aldunate y Carole Sinclaire
preparan el almuerzo en
una estancia pastoril de
Turi, interior provincia

de El Loa, 1984. Archivo
personal José Berenguer.

“Grupo Toconce”, durante
una estadfa en el pueblo
del mismo nombre, al
interior de la provincia
de El Loa. En la foto,
de izquierda a derecha,
Carolina Villagrdn, Carlos
Gdémez, José Berenguet,
Carole Sinclaire, Victoria
Castro, Luis Cornejo y
Cristina Ferndndez, 1981.
Archivo personal Carlos
Aldunate.
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su biblioteca sobre la historia y el arte de las culturas de El Caribe, Mesoamérica, Ecuador,
Colombia, Perti o Argentina. Confieso que, en ocasiones, mi curiosidad por esos temas me
llevaba lejos del trabajo que se me habia encargado. Es que nunca habia visto, ni de cerca,
libros tan preciosos. Todos ellos formarian parte mds tarde de la coleccién inicial de libros de
la biblioteca del Museo Chileno de Arte Precolombino. ~

La tarea de trabajar con piezas de arte precolombino nos perturbaba a Carlos, a Carole y

a mi, porque contradecia todo cuanto se nos habia inculcado en la universidad. Detrds de
cada pieza habia un “huaquero” que la habfa desenterrado en forma asistematica y la habia
vendido a un coleccionista. Por lo tanto, eran piezas que habfan perdido su contexto, que es
lo mds valioso para un arquedlogo, porque permite reconstruir la vida en el pasado. Ademds,
en una época de primacia de los enfoques materialistas en arqueologia, la palabra “arte”
hacia arrugar la nariz a la mayoria de los arquedlogos. Entendiamos que esas piezas no habian
sido hechas originalmente como obras de arte, al menos, no en el sentido en que se usa esta
expresion en Occidente. Es cierto que con el Grupo Toconce ya estdbamos investigando temas
que la mayoria de nuestros colegas consideraban vedados para la arqueologia, tales como las
creencias religiosas y la simbologia de los antiguos habitantes del norte de Chile. También es
cierto que yo ya habia iniciado mis investigaciones sobre el arte rupestre del rio Loa y la
iconografia de Tiwanaku. Pero, aun asf, nuestro trabajo con las piezas precolombinas de don

Sergio como “obras de arte” no dejaba de incomodarnos un poco. ~
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Nosotros siempre le deciamos a don Sergio que el arte precolombino no era como el arte
occidental. Porque si expones un Rembrandt, basta con poner en una galeria un rétulo que
diga “Rembrandt, nacid el afio tanto y murid el afio tanto” y punto, nada mds. No se necesita
ninguna otra explicacién y todos vamos a entender. En cambio si exhibimos una pieza Chavin
llena de colmillos por todos lados, la gente no va a tener idea qué es eso, de dénde viene,

de qué época es, qué significa esto tan raro. Hay que darle una explicacién a esa imagen.
Entonces ahi nosotros le haciamos una contraofensiva a don Sergio, porque su discurso era
que el arte toca el corazén. Decia que no hay mejor manera de conocer y de apreciar a un
pueblo que a través de su arte. Y tenia toda la razén. Cuando tii ves las cosas artisticas de
otros pueblos, uno se muere de impresién y es una manera de decir: “mira, las cosas que
hacian, qué maravilla”. Pero también te llenas de preguntas. ¢Qué habrd sido esto, qué habrd
significado, en qué habrd sido usado? Nosotros querfamos responder un poco mds, entonces
estdbamos con esas dos opciones siempre lu¢hando, hasta hoy dia... Mds explicacién, menos
explicacién, muy largos los textos, demasiado cortos, todo eso tiene que ver con esa discusién
de aquellos afios. ~

Entre marzo del 8o y agosto del 81, mes en que trasladamos las piezas al nuevo Museo,
dividi mi tiempo entre trabajar en la casa de don Sergio, hacer clases en el Departamento

de Antropologia de la Universidad de Chile y repartir viandas a domicilio en mi Renault g
para una empresa de alimentos. Con esas tres pegas, juntaba una cantidad respetable para
subsistir. Hasta principios de 1981, mi plan era obtener mds horas de clase en la universidad,
transformarme en un académico. Ni sofiaba con ser un hombre de museo. Pero el proyecto
del Museo Chileno de Arte Precolombino entraba en tierra derecha y Carlos, que iba a ser

su Director, estaba formando su equipo. Fue por esos meses cuando me ofrecid ser el
Subdirector. Yo no lo podia creer. Por fin tendria un trabajo estable y en mi profesién, asi que
esa noche hubo celebracién en mi casa. ~

Yo soy casi la pieza niimero uno del inventario del Museo, porque ingresé a la institucion
cuando é$ta todavia no se conformaba. Entonces era alumna, creo, del dltimo afio

de la carrera de arqueologia, en 1980 0 1981. Trabajaba también en el Grupo Toconce, entre
quienes estaban José Berenguer, Carlos Aldunate y Victoria Castro. En la universidad se

vivian momentos de mucha efervescencia, que consumian mucho de mi tiempo y de mis
preocupaciones. Si a eso se agrega esta opcidn que se estaba creando con este Museo, donde
habia una persona, un privado que estaba donando su coleccién a una institucién, en este
caso la Municipalidad, que estaba a cargo de un alcalde designado, del régimen... Por un lado,
una estaba muy critica ante la situacién que estaba viviendo el pais, pero, por otro lado, sentia
que nos metiamos dentro del sistema, porque ibamos a ser parte de esa institucién. En ese
momento, en todo caso, yo no tenfa claro que iba a continuar en el Museo, porque trabajaba
por muy poco dinero. Me servia para pagar la universidad. Me sirvié para pagar el tltimo

afo de la universidad, porque, hasta el afio anterior, yo estudiaba gratis y con la reforma que
introdujo el gobierno terming esa garantia. ~
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Me acuerdo muy bien de las discusiones con don Sergio, porque €l participaba activamente de
esta labor que haciamos en la biblioteca de su casa. Una casa maravillosa, una casa antigua,
de estilo colonial, a la que le habfa hecho un agregado especial para la biblioteca. Alli eStaba
gran parte de la coleccién, de las mil piezas que dond inicialmente y que conformaron el
patrimonio original del Museo. Se encontraban distribuidas entre los libros y la biblioteca,
habfa libros y piezas. El resto estaba en diversas dependencias de la casa. Don Sergio siempre
llegaba en las tardes a ver cémo nos estaba yendo, cémo iba avanzando el inventario, el
registro que hacfamos con unas fichas. Mientras, yo gozaba de los libros. Pero a las cinco de la
tarde don Sergio decia: “bueno, hay que parar de trabajar porque me tienen que acompanar

a tomar té”. Unos tés muy ricos y conversados. Pasaba algo muy divertido porque él tenia
unos ritos; €l preparaba el té y el pan tostado, un té Lapsang souchong muy exquisito que sélo
lo tomdbamos alli, por lo menos yo. Ademds, siempre habia dos panes con queso camembert,
pero era siempre, todas las tardes. No me acuerdo si fbamos todos los dias o ibamos tres
veces a la semana, pero siempre en las tardes. A veces, yo esperaba a que don Sergio fuera a
la cocina a buscar algo para poner otra rodaja de pan en el tostador y comerme otro pan con
camembert, porque con uno no quedaba satisfecha. ~

El recuerdo, la imagen que yo tengo en la memoria, es de don Sergio en una mesa grande,
José Berenguer en un lado, a veces estaba Carlos Aldunate y yo estaba al frente. Detrds de don
Sergio, habia un cuadro de Matta enorme, como de tres metros y medio, que ocupaba toda la
pared del comedor. Era un espacio muy rico, muy agradable. Conversdbamos, ademds, de los
tltimos proyectos que €l tenfa y de cémo proyectaba el Museo. Tengo muy lindos recuerdos de
haber participado en esa etapa de gestacién del Museo. ~

José Berenguer y yo trabajdbamos muy unidos con don Sergio, Carlos Alberto Cruz y don Julio
Philippi. Pero mds que nada con don Sergio. Un dia nos dijo: “diganme todas las piezas que
le faltan al Museo”. Porque €l tenia su coleccién, pero dijo “si vamos a tener un museo como
corresponde, denme ustedes una opinién técnica de lo que le falta”. Entonces hicimos una
desiderata de todo lo que le faltaba. Tomdbamos los libros de prehistoria americana y vefamos
cudles tipos de piezas eran importantes para completar la coleccién. Sacdbamos ldminas,
fotocopias de piezas faltantes y las poniamos en unos cartapacios. ~

Don Sergio contaba que siempre €l buscé un lugar donde establecer la coleccién y que

todos le fallaban, la Universidad Catélica, la Universidad de Chile. Hasta que en una comida
—contaba él- se encuentra con Patricio Mekis, Alcalde de Santiago, y le dice: “quiero hablar
contigo, porque necesito que me des la Casa Colorada, tengo una maravillosa coleccién

que quiero poner en algin lugar y encuentro que la Casa Colorada es el lugar adecuado”. Lo
convidé a su casa a ver la coleccién y Mekis le dijo: “Tii estds loco que estas cosas se vayan

a la Casa Colorada, por ninglin motivo, estas cosas no caben en la Casa Colorada, que es muy
poca para esto. Busquemos otro lugar”. Y casi inmediatamente Mekis consiguid que el

Poder Judicial traspasara este edificio a la Municipalidad. Posteriormente, me vinieron a ver
en dos ocasiones gente de la Corte Suprema, para decirme “ustedes nos quitaron este
edificio”. Asi que le tenemos que agradecer al gobierno militar por esto, porque en democracia
no lo hubiéramos podido hacer por nada del mundo, ya que son dos poderes del Estado
distintos. O sea, si hoy dia se le ocurre al gobierno quitarle un inmueble al Poder Judicial,
olvidate, no se puede. ~



Efectos del incendio que
afectd al edificio de los
“ex Tribunales Viejos”,
mostrando especialmente
la destruccién del
segundo piso del patio
sur, antes de 1981. Archivo
Consejo de Monumentos
Nacionales.
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Patio norte del edificio

de los “Tribunales Viejos”
durante su restauracion.
Foto El Mercurio, diciembre
de 1978, Archivo mchar.

Patio interior del edificio
de los “Tribunales Viejos”,
después del incendio y
antes de su restauracién.
Foto El Mercurio, marzo
de 1979, Archivo mchar.
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JAIME BURGOS:

CARLOS ALDUNATE:

JOSE BERENGUER:

JAIME BURGOS:
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El edificio se consiguié gracias a la Ministra de Justicia, Ménica Madariaga, y al Alcalde de
Santiago, Patricio Mekis. Como el inmueble le “pertenecia” a ella, al Ministerio de Justicia,
Mekis le pidié que se lo traspasara. Lo obtuvo en 10 minutos. ~

Cuando vine por primera vez al lugar que iba alojar al futuro Museo Chileno de Arte
Precolombino, el edificio estaba convertido en ruinas. Era interesante, porque, como abogado,
yo habia tramitado aqui en este lugar cuando eran los Tribunales de Menor Cuantia. Hay que
recordar que primero funciond aqui la Corte Suprema, después la Corte de Apelaciones, mds
adelante los Tribunales de Mayor Cuantia y finalmente los Tribunales de Menor Cuantia. O sea,
iba decayendo en la jerarquia judicial, porque era un edificio viejo, botado de la mano de Dios.
Hasta que se incendid, justamente por estar botado. Entonces, cuando vine a este edificio,

era un desastre, estaba entero quemado. ~

Yo me acuerdo haber visitado este edificio acompanando a don Sergio, Carlos Alberto,
Carlos Aldunate y Jaime Burgos. Los patios estaban llenos de escombros. También recuerdo
que hicimos un recorrido por las salas donde se iban a instalar las vitrinas. Esas son las
imdgenes que tengo. No las podria amarrar a un mes, ni siquiera a un afio, pero si las salas
se podian recorrer es porque Jaime Burgos ya habia avanzado bastante en la restauracién. ~

El edificio era una ruina. Se habia quemado en un incendio. De hecho no tenia losa de
hormigadn, sino vigas y pisos de madera, la mayoria de lo cual se habia quemado. En
consecuencia, por el segundo piso casi no se podia circular. Nuestro primer acercamiento fue
arreglar esta zona [actual Sala Sergio Larrain], el segundo piso y el patio norte. El patio sur
estaba abandonado. Nos remitimos a tratar de conservar el edificio, por lo menos en los
espacios originales, pero reestructurdndolo para que fuera antisismico. Porque un edificio con
envigado de piso de madera es lo mas peligroso que puede haber. Las vigas se reemplazaron
por losas de hormigén. En el primer piso los pilares eran de piedra, mds arriba de ladrillo

y mds arriba todavia de madera. Se usaban de piedra abajo porque si caia agua del techo

y rebotaba en el ladrillo, se lo comfia. Por eso el edificio tenia estos “calcetines” de piedra,
por asi decir. La verdad es que, eStructuralmente, la piedra era tan mala como el ladrillo. ~
La escala original para subir al edificio estaba exactamente en el espacio donde estamos
nosotros [Sala Sergio Larrain]. Eso estd en el libro de [Manuel Eduardo] Secchi. Allf etdn los
planos de este edificio. No completos, pero hay una planta y una fachada. Alli figura la
escalera en esta posicién. Era de madera, pero como se habia quemado, ya no existia cuando
llegamos nosotros. ~

La decisién de poner adoquines en el patio y baldosas en las salas surgié de la conversacién
de los arquitectos participantes, que eran don Sergio, Carlos Alberto y yo. Las vitrinas las
desarroll6 un italiano, Darko Pandakovic, que era un joven arquitecto que se entusiasmaé
mucho con el proyecto. El disefio de las vitrinas lo afinamos con él, porque habia participado
en proyectos semejantes en Italia. El edificio era un nido de palomas espantoso. Y una de las
cosas simpdticas que me acuerdo es que Pandakovic decia que en ltalia las palomas se iban

a los edificios bonitos, no a los feos. ~
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Edificio en remodelacion.
El Alcalde de Santiago,
Patricio Guzmdn

y miembros de la
Fundacién Familia Larrain
Echenique visitan las
dependencias del que
serd el Museo Chileno de
Arte Precolombino. Foto
El Mercurio, enero de 1981,
Archivo mchap.
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Las rejas y los postigos eran originales, estaban acd. Algunas de las puertas se copiaron en
pino oregdn con el mismo disefio de las que habian sobrevivido al incendio. El color original
de la fachada sesuramente era de cal. Habia otro edificio casi igual a este en la esquina

de la Plaza de Armas [21 de Mayo con Monjitas]. El tio Sergio decia que él tenfa el pecado

de haberlo demolido. ~

La Universidad de Chile, como proyectista, y no sé quien como cofinancista, hicieron el
pasaje, no fue obra nuestra. Hay un libro por ahi que dice que se recuperaron las vigas con
bévedas de ladrillo que tenfa el edificio. Eso es absolutamente falso, esas bévedas de ladrillo
nunca existieron. Cuando aidn no habfa pasaje la gente circulaba por esos 30 centimetros de
vereda que tiene hoy dia. Porque el edificio estd totalmente fuera de linea. Si hubiera tenido
vereda ancha podriamos haber ocupado la zona del pasaje como parte del primer piso. El
edificio sobresale de los edificios vecinos porque en la época de los gobiernos radicales se
fij6 la Iinea donde tenian que asentarse los edificios del centro de Santiago. En aquella época
las calles se ensanc¢haban todas hacia las iglesias parroquiales. Compaiiia, por ejemplo, se
ensanc¢haba hacia donde estd la iglesia de La Merced. Por eso las dos veredas “chocan” con el
edificio, y de ahi la creacién del pasaje o portal, que me parece muy buena. ~

La idea de un espacio noble en los edificios patrimoniales era un concepto mundial respecto
a la transformacidn, recuperacién o puesta en valor de los inmuebles. Hay distintas teorfas,
por asi decirlo. Por ejemplo, en algunas zonas se conserva sélo la fachada. Hay edificios con
fachadas nobilisimas en pleno centro de Santiago y por detrds han hecho otra cosa. Yo creo
que nuestra restauracidn, en cambio, traté al edificio del Palacio de la Real Aduana con todo
el respeto que merecia. ~




Inauguracién del portal
del edificio del futuro
Museo Chileno de Arte
Precolombino. Foto

El Mercurio, 1979, Archivo
mchap.

Inauguracidn del portal
del edificio del futuro
Museo Chileno de Arte
Precolombino. En la foto,
el Alcalde de Santiago
Patricio Mekis y Sergio
Larrain Garcia-Moreno.
Foto El Mercurio, 1979,
Archivo mchap.
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La primera década del Museo Chileno de Arte Precolombino
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es el lapso en que la nueva institucion busca hacerse un lugar en
la escena cultural del pafs. El mensaje de la exposicidn que se
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inaugura a fines de 1981 es que los paises de América tienen un

pasado comtn en la historia y el arte de los pueblos indigenas,

y que conocer ese pasado colectivo es importante para que la

sociedad ¢hilena reconozca sus raices indigenas de una vez por
/ todas. Un museo de arte, enfocado en lo precolombino,

N‘ americanista y sin fronteras, viene a llenar un evidente vacio,

‘;‘ porque no existe nada similar en Chile, tampoco en
Latinoameérica. El Museo busca asimismo hacerse un nombre
tanto entre sus pares como en el ambito académico nacional
e internacional. Lo hace organizando talleres, seminarios y
simposios de gran convocatoria, tejiendo amplias redes de
contactos y ddndose a conocer a través de numerosas
publicaciones. Pese a la crisis econdmica que experimenta el pais
durante la primera mitad del decenio, la pieza maestra del rodaje
del Museo es, desde un comienzo, la vinculacion del sector
plblico con la empresa privada. ESta alianza establece un modelo
de financiamiento de las exposiciones que sigue vigente hasta
la actualidad. ~
Promediando la década o quizds antes, el mensaje americanista
de la exposicién permanente se combina con una serie de
exposiciones transitorias, cuyo objetivo es mostrarle al ¢hileno la
diversidad y la profundidad de su propio pasado precolombino.
Generosamente, los museos del pais colaboran con el Museo
facilitando temporalmente piezas arqueoldgicas o etnograficas
de su acervo para hacer realidad ese proyecto. La colaboracién
de instituciones de otros paises de Latinoamérica en algunas
exposiciones clave, es también digna de destacar, sobre todo
porque ese tipo de iniciativa era muy poco comun en
aquellos afios. —
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A fines del decenio, la tarea inicial se halla en gran parte cumplida.

Si en un comienzo nadie sabia el significado de la palabra
precolombino, al final el Museo era coloquialmente conocido
por los medios y el pdblico como “el Precolombino” Doce
exposiciones temporales y mas de veinticinco publicaciones,
incluyendo una revista cientifica, lo han instalado como un actor
relevante del circuito cultural y como una entidad prestigiada

en los circulos académicos de Chile y el exterior. —

La formacidn del staff del Museo es un proceso paulatino, pero
en constante crecimiento. Las personas se acercan e integran a la
Institucion atraidas por la naturaleza del proyecto y el ambiente
que se respira. En un periodo de dura confrontacién politica a
nivel nacional, de reStricciones a la libertad de expresion en otras
instituciones y de falta de oportunidades para quienes piensan
distinto, sus integrantes encuentran en el Museo un espacio
apropiado para desarrollar sus talentos y capacidades creativas.
De los diez funcionarios que participan en el montaje de la
exposicidn inaugural, en 1981, se pasa a veinticuatro en 1990.
Incorporadas por simple agregacion y no como producto de una
politica institucional, las personas que pasan a formar parte del
Museo contribuyen a darle un sello muy particular a la Institucion,
circunstancia que no puede ser ignorada al considerar la
singularidad de su oferta cultural. Pero tal vez lo mas importante
es que durante esos afios se conforma una comunidad

con intereses compartidos, afectos muy arraigados y un fuerte
sentido de mision. —~

Veamos en los siguientes capitulos cémo la gente del Museo
recuerda esos afios, teniendo como ejes de articulacion algunas
de las principales exposiciones de la década y como telén de
fondo el acontecer nacional e internacional.
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Capitulo 1

COMPARTIENDO MEMORIA:
30 ANOS DEL MUSEO CHILENO
DE ARTE PRECOLOMBINO

’47
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JOSE BERENGUER:  En agosto de 1981 se produce el traslado de las
piezas al Museo. Me acuerdo que el dia de la
mudanza y como cdbala, introduje en una de las
cajas un pequefio elefante verde de pldstico
que seguramente habia dejado un nieto o un
bisnieto de don Sergio en su estudio. Nos habia b {
acompaiiado en nuestro trabajo por casi un
ano y medio. Yo me olvidé del asunto, pero afios
después me sorprendié verlo en el laboratorio, |
habia pasado a formar parte del inventario . F::
simbdlico de la institucion. ~

e

CARLOS ALDUNATE:  Cuando don Sergio se desprendié de las piezas de la coleccidn y las cosas llegaron al Museo,
por ahi por agosto de 1981, fue muy fuerte para él. Cayé enfermo con una especie de
depresién. Eso a mi entender lo enaltece, porque se ve que le costd y sin embargo lo hizo.

En alglin momento dijo que se le habia acabado la vida. Entonces alguien le aconsejé: “sigue
comprando; si te interesa, compra mds”. Y ahi estaba la solucién a su problema, porque si no,

a don Sergio como que se le habia acabado esa parte de su vida. ~

JOSE BERENGUER:  Los grandes lineamientos de la exposicién habian sido discutidos largamente antes de
mudarnos al Museo. La idea matriz de don Sergio era mostrar una América sin los actuales
[imites politico-administrativos. Pero habfa que buscar algin ordenamiento. Creo que Carlos
propuso basar la estructura del guién en el libro de Gordon Willey La introduccién a la
argueologia americana. Willey habia hecho una divisién del continente en dreas culturales y esa
divisién sirvié para organizar la exposicién. A algunas dreas les cambiamos un poco el
nombre, pero, para ese ordenamiento, nos inspiramos bdsicamente en este autor. Era un

Primera exhibicién
permanente. Sala Area
Surandina. Archivo mchap.
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Remodelacidn del

interior del edificio del
Museo, escalera de acceso
al segundo piso, 1981.
Archivo mchap.

Remodelacién del interior
del edificio del Museo,
instalacién de vitrinas

en las salas de exposicién
permanente, 1981.
Archivo mchap.

(A
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Remodelacidn del interior
del Museo, habilitacién
de las salas de exposicién
permanente, 1981.
Archivo mchap.
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guién estrictamente por dreas y culturas. Sé que hoy suena muy “arqueolégico”, pero hay que
entender que al nombrar a Carlos como Director, los fundadores de este Museo tomaron la
decisién de darle a la exposicién esa mirada. Estaban contratando a un arquedlogo, a un
investigador. Y Carlos recluté como colaboradores principalmente a gente de su entorno
académico y profesional, dmbito que no era el del arte, sino el de la arqueologia. Yo creo que
a nadie se le ocurrid pensar en historiadores del arte, en estetas. Es que el mundo de entonces
en este campo era bastante mds estrecho que ahora. ~

CAROLE SINCLAIRE:  Creo que todos estdbamos aprendiendo en ese momento. Yo estaba recién saliendo de la
universidad, entonces no creo haber tenido conciencia de e§tar enfrentdndome a una nueva
realidad, a que el arte podia ser parte también de la disciplina arqueolégica. En la formacién
de los arquedlogos el arte precolombino propiamente tal no era un tema en aquel entonces.
Entonces mal podiamos estar conscientes de cémo enfrentarlo en una exposicién. Creo
que con el correr del tiempo nos fuimos dando cuenta de la importancia que podia tener este
tipo de material y del aporte que podia significar para la arqueologia y para el conocimiento

de la prehistoria. ~

Primera exhibicién
permanente. Sala Area
Mesoamericana. Archivo
mchap.




Espacio de la recepcion
del Museo y escalera
de acceso a las salas de
exposicién permanente.
Sobre la pared del fondo,
el mapa de América,
confeccionado con
planchas de aluminio. A la
izquierda, la escultura
“El viento de América”,
del artista Samuel
Roman. Archivo mchap.

JOSE BERENGUER:

A mi me encargaron escribir los textos para los carteles de las vitrinas. La idea inicial de

don Sergio era exponer las piezas con un criterio exclusivamente estético. Piezas Chavin,
Veracruz, Nasca u Olmeca, por ejemplo, agrupadas en una misma vitrina. Para nosotros, tan
preocupados de situar esas piezas en el espacio y el tiempo, aquello nos parecia una ensalada
surtida. Fue una larga batalla convencerlo de agruparlas por drea y por cultura. De esas
discusiones surgid la idea de poner en la escalera un gran mapa con la ubicacién de cada
cultura representada en la exposicién y, lo mds resistido, un cuadro que mostrase los perfodos
y la cronologia de esas culturas. Todo eso ocurrié antes del traslado de las piezas al Museo.
Recuerdo una larga conversacién con don Sergio, don Julio y Carlos Alberto para convencerlos
de la necesidad de ese cuadro. Como dos de ellos eran arquitectos, les argumentamos: “estas
piezas pertenecen a ciertas culturas y estas culturas son parte de un proceso que se desarrolla
en el tiempo, del mismo modo en que se construyen los pisos de un edificio, desde el primero
hasta el dltimo”. Al final, aprobaron la idea. Francesco Di Girolamo construyd el mapay el
cuadro cronoldgico en planchas de aluminio. En los meses previos a la inauguracién me

encerré en mi oficina a redactar los textos. ~
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Laboratorio del Museo.
En la foto, de izquierda

a derecha, Carmen
Necochea, Julie Palma,
Rosario Edwards, Erica
Ramirez y Carole Sinclaire,
desarrollando actividades
de investigacion, lavado
y restauracién de textiles
precolombinos. Foto
Stephan Loebel, 1981,
Archivo mchap.

CAROLE SINCLAIRE:
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Origenes del Laboratorio

Creo que en el ano 81-82, la ex Directora del Textile Museum de Washington, Clarissa Palmai,
vino a instalar el Laboratorio de Conservacién Textil del Museo. Yo participé en eso porque
entonces estdbamos trabajando en los textiles para la exposicién permanente. Trabajdbamos
con Charin [Rosario Edwards]. Ella habfa empezado con las restauraciones, mds bien con

el montaje de los textiles que tenia don Sergio en su casa. Con su experiencia mds la de

Julie Palma, que en ese momento era la conservadora del Museo, se armg el Laboratorio

de Conservacién y Restauracion Textil. Fue uno de los primeros en Latinoamérica. A través
de Mario Correa, embajador de Chile en Washington, se consiguieron fondos con la World
Monuments Fund [entonces la International Fund for Monuments] para traer los materiales
y pagarle su estadfa, porque esa vez estuvo uno o dos meses preparando gente. Dos afos
después, vino de nuevo e hizo un curso ampliado a gente de otros museos que tenian
colecciones textiles, por ejemplo, del Museo Histérico. También participé en eso porque en esa

época yo estaba con una patita en la Biblioteca y otra patita en el Laboratorio de Conservacidn.
Poco tiempo después, creo que a mediados o fines de los ochenta, creo que el 86 u 87,
se contratd a una bibliotecaria y entré al Departamento de Investigacidn, a Curaduria. ~
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Laboratorio del Museo.
Proceso de lavado de un
textil precolombino.
Archivo mchap.

Abajo, inicios del
Laboratorio de
Conservacién Textil.

En la foto, Clarissa Palmai
(tercera de izquierda

a derecha) y asistentes

al taller.

Laboratorio del Museo.
Preparando un bastidor
para el montaje de un
textil, 1981. Archivo Mmchap.

Laboratorio del Museo.
Restauracién y montaje
de textiles para su
exhibicién. Foto E/
Mercurio, junio de 1982,
Archivo mchap.
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Laboratorio de

restauracién de cerdmica

y metales del Museo.

En la foto, los conservadores
Luis Solar, Andrés Rosales

y Erica Ramirez, inicios

de los ochenta.

Archivo mchap.




1981-1990 | LOS COMIENZOS
Un museo sin fronteras
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ERICA RAMIREZ:

PILAR ALLIENDE:

PAGINA OPUESTA:
Depésito de cerdmica.
En la foto, Julie Palma,
conservadora del Museo.
Foto El Mercurio, enero
de 1982, Archivo mchap.

Depésito de textiles.

En la foto, Julie Palma,
conservadora del Museo.
Foto Stephan Loebel, 1981,
Archivo mchap. LTS SEILARE
Depésito de cerdmica

del Museo. En la foto, Julie
Palma, conservadora,

y Alberto Dittborn,
museégrafo del Museo.
Foto Rubén Douzet, 1981,
Archivo mchap.

ANDRES ROSALES:
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En esos tiempos iniciales trabajaban en el laboratorio Nieves Acevedo del Museo Nacional de
Historia Natural, Fanny Espinoza, Charin Edwards y Carole Sinclaire. Habia mucho trabajo y
poco tiempo, porque el 10 de diciembre se inauguraba el Museo. Entonces fue un lapso muy
intenso y cortito, todas trabajando, algunas como voluntarias. ~

Empecé a venir en 1982. Estuve un tiempo colaborando como voluntaria y después me
contrataron en forma permanente. En ese tiempo llegé Andrés Rosales y poco después Luis
Solar. Las tnicas que estaban antes que nosotros eran Erica Ramirez y Julie Palma. También
una cantidad de sefioras que ayudaban en la restauracién, Charin era una de ellas. Cuando
llegué, ya se habfa armado la exposicién permanente. Todos los textiles estaban puestos en
sala. Habfa todo un esquema de limpieza semanal de las piezas, era como la actividad fija que
tenia el Laboratorio y siempre se seguia restaurando. Mds adelante se empezaron a recibir
piezas de particulares para restauracién y montaje. ~

Mads que ir a perfeccionarse afuera, la idea en el Museo era que habia que traer gente experta.
Ademds, se buscaba que esto tuviera un efecto multiplicador, que ensefiara un sistema de
restaurar y de cuidar, y que eso lo aprendiera gente de distintos museos, para que lo fueran
aplicando a sus propias colecciones. Se hizo primero con los textiles y después, el afio 85,
con cerdmica. En realidad, la primera drea que se desarrollé mds fuerte fue la de los textiles,
pero después nos dimos cuenta de que teniamos que seguir con otros materiales, como la
cerdmica, los metales... Y asi se fue haciendo y la verdad es que se formé a un gran grupo

de gente. —~

Hubo una época en los setenta o principios de los ochenta, que prdcticamente se hacia muy
poca restauracion a nivel de museos. Lo primero y lo que mds se conocia era la restauracion
de pintura de caballete. Los talleres que habia de restauracién recuperaban gran parte de las
obras que los particulares les llevaban. El criterio de los particulares era que se las devolvieran
perfectas, que todo lo que les faltase se lo pusieran. Si habia zonas que se habian perdido

o no estaban, se reintegraban. Es decir, la expectativa era que quedaran como si no les
hubiera pasado absolutamente nada. Después se impuso la idea de respetar el original, de no
entrar a pintar o completar nada. Este dltimo es el procedimiento que seguimos nosotros

en este laboratorio. —~

Cuando hacemos una restauracion, eStamos restituyendo los valores de la pieza en cuanto

a su forma, pero no en cuanto a sus disefios. Por ejemplo, si a una pieza le falta un trozo

y en una parte de ese trozo hay una iconografia, un disefio, lo que hacemos es tinicamente
reconstituir la forma. Hacemos dos cosas, una es la reintegracion de la zona faltante y la otra
la reintegracién cromadtica. Para incorporar cromdticamente ese trozo restaurado al total,
elegimos el tono base que la pieza tiene, pero no recolocamos la parte del disefio involucrado.
O sea, respetamos el original. —~

Con el tiempo estuvimos mds preparados para recibir a expertos en metales, como es el caso
de Heather Lechtman [Massachusetts Institute of Technologyl. Dio unas clases, nos habld de
los vaciados, de cémo se hacian en tiempos precolombinos. También nos ensefié a ver la
diferencia entre un metal laminado y otro fundido. Nos llevé a la Universidad Técnica donde
pudimos ver un microscopio metalografico y ver cémo se hacfan algunos analisis. ~
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Confeccionando montajes
para las piezas de la
coleccién. En las fotos,
Alberto Dittborn y Carlos
Aldunate. Foto El Mercurio,
ca. 1982, Archivo mchap.

ALBERTO DITTBORN:

58

Mi trabajo era asegurar las piezas contra los terremotos, pero también que se vieran bien.

El problema es que en esa época todos los montajes en Estados Unidos se hacian con acrilico,
estaba de moda. Existia la idea de que este material, como es transparente, permitia ver la
pieza entera, asi que don Sergio era partidario de usarlo en los montajes. Pero la verdad

es que se veia con unos brillos horribles. Yo le propuse hacer algo mds neutro, con bronce

y soldadura. Entonces me pasé una pieza (me acuerdo perfecto cudl es la pieza) y me dijo
“sabes que mds, yo te estoy pidiendo a ti que me hagas una de acrilico transparente; tu si
quieres me haces otra proposicién”. Total que le hice dos montajes para una misma pieza

y el que le propuse yo le gusté mucho mds. Ahi entonces se enamoré de esta manera de
montar las piezas. ~

La decisién sobre las piezas que iban a ir en las vitrinas fue de Carlos Aldunate y José
Berenguer. O sea, en el fondo, yo fui “manitos” de ellos. Lo bonito es que se llamaba Museo
Chileno de ARTE Precolombino, y eso don Sergio lo recalcaba siempre, porque habia un cierto
¢hoque con los arquedlogos. Pero también de parte de los arquedlogos hubo una generosidad
gigante, de anteponer su profesién para un proyecto donde el arte precolombino se mostrara
verdaderamente y no sélo desde el punto de vista que “mira el dedito de esta pieza mds el
color de esta otra, podrian ser una cultura, entonces pongdmoslas juntas”. Yo creo que eso fue
bastante bonito, no exento de problemas, claro estd, pero como don Sergio era tan claro y
categdrico, hacia sentido. Las piezas eran de él, las estaba donando, la Municipalidad ponia

el edificio, su casa estaba llena de estas piezas por el suelo, bueno las sacé y las puso en otra
casa ordenadas y llamd a las personas que él estimé le daban confianza. ~

Pero una cosa era montar las piezas en atriles y otra cosa muy diferente era montar la
exposiciéon. Me acuerdo que un dia partimos todos a Pomaire [pueblos alfareros en las afueras
de Santiago] a buscar piezas de cerdmica similares a las que se iban a exhibir, para ver cémo
se verian en las vitrinas. Y en un momento me dicen: “sabes, hemos pensado, Tito, que td
montes el Museo, porque lo estds haciendo stper bien, las vitrinas estdn preciosas”. Fue asi
como me hice cargo de la museografia. No fue como seria hoy: “presente dos proyectos, tres
vitrinas”, no. ~

A través del PNUD [Programa de las Naciones Unidas para el Desarrollo], Sylvio Mutal trajo a
Darko Pandakovic, un profesional italiano que se hizo cargo de disefiar las vitrinas. A €l le

gusté mucho lo que yo estaba haciendo con los montajes. Nos hicimos muy amigos. ~




RAMON LOPEZ:

Primera exhibicién
permanente. Sala Area
Intermedia. Archivo mchap.

Ejemplos de cédulas

o rétulos que se han
utilizado para identificar
las piezas en la
exhibicién. Foto Fernando
Maldonado, 2010,
Archivo mchap.

JOSE BERENGUER:
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Cuando llegué por primera vez al Museo, las vitrinas se estaban construyendo. Los espacios
donde iban a ser instaladas estaban vacios. Desde un principio trabajé muy estrechamente
con Alberto Dittborn. La arquitectura y la solucién técnica de las vitrinas ya existia, estaba
predisenada. Incluso los perfiles, esas parrillas o estructuras en las cuales se adosaron los
rieles energizados para los focos, ya estaban preestablecidos, se habia definido una altura
para ellos. Nosotros llegamos a instalar los rieles. La idea fue iluminar desde alli con

proyectores parabdlicos, en algunos casos mds concentrados, para realzar y darle un volumen

mads escultérico a los objetos. Pero también habia que iluminar con una luz base interior de

nivel minimo.

Peter Sinclaire, diagramd y produjo los carteles, esos letreros negros con letras blancas
cubiertos con acrilico que todos recuerdan. Carole Sinclaire confecciond las cédulas para
cada pieza a exponer, tarea que sigue haciendo hasta ahora. Probablemente en la etapa
previa al traslado de las piezas al Museo se habia escogido a la letra Futura como fuente
emblemadtica para los textos de la nueva institucidén. Es que Carlos Alberto sostenia que el
Museo debia tener una identidad grdfica propia y daba como ejemplo la uniformidad visual
de la senalética del Metro. ~
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CAROLE SINCLAIRE:

JOSE BERENGUER:

Primera exhibicién
permanente. Sala Area
Intermedia. Archivo mchap.
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Creo que el acercamiento de mi padre [Peter Sinclaire] con don Sergio empezd, sobre todo,

a través de Carlos Alberto Cruz. No estoy muy segura de cémo fue. El era disefiador gréfico,
especializado en crear conceptos, imdgenes corporativas. Era su linea de trabajo. A partir de
los conceptos que habia respecto a lo que iba a ser esta institucién, le pidieron que disefiara la
imagen grafica, la identidad corporativa de la institucién. Puso en prdctica las ideas que
estaban surgiendo en ese momento. Trabajé en crear las bases de lo que seria la expresién
gréfica de la Fundacién y del Museo. Y eso parti6 por elegir una tipografia, a peticién de don
Sergio, la famosa Futura. ~

Bueno, asi fue como se hizo la primera exposicién permanente del Museo, que estuvo en

sala casi 20 afios, con muy pocas modificaciones. Me acuerdo que cuando uno subia la
escalera, veia un mapa de América, tal como ocurre en la actualidad, pero cuando uno llegaba
al segundo piso se enfrentaba al cuadro cronoldgico, que estaba en un tabique que separaba
a ese espacio del que hoy ocupa la Sala Introductoria. Para iniciar el recorrido habia que
doblar hacia la derecha e ingresar al pasillo que circunda el patio norte. Alli habia dos
opciones: doblar a la izquierda y entrar a la Sala del Area Mesoamericana y seguir por las salas
Intermedia y Andes Centrales, para concluir en la Sala Surandina, o bien, entrar directamente
a esta dltima y hacer el recorrido inverso. A sugerencia de don Sergio o Carlos Alberto,

en los ingresos habia una vitrina de pedestal con una pieza emblemdtica de cada sala. Esto
ocurre hasta el dia de hoy, aunque las piezas emblemdticas han ido cambiando. ~




Acceso principal al Museo
por el patio norte desde el
portal de calle Bandera. Foto
Fernando Maldonado, final
década 1980, Archivo mchap.

CARLOS ALDUNATE:

61

Don Sergio dio las orientaciones fundamentales del Museo. Por ejemplo, siempre nos repetia
que el edifico era nuestra primera “pieza de arte”, que era una de las cosas mds importantes
que nosotros tenfamos aqui, asi que teniamos que cuidarlo. Hablaba también de los “espacios
nobles”, que eran los espacios eStrictamente patrimoniales del edificio. Su recomendacién

era que estos tenian que estar abiertos al ptiblico, a todo el piblico en general. Por eso el
tercer piso, el de las oficinas y el laboratorio, se construyd enteramente fuera del edificio
patrimonial. En los primeros afios, cuando las salas del ala sur del segundo piso del edificio
estaban desocupadas, alli eStaban los talleres de montaje y de investigacion. Después, la gente
que trabajaba alli comenzd a migrar, porque a medida que el Museo abria al publico esos
espacios, tenian que salir de una parte e irse a otra. ~

Ademds, don Sergio siempre quiso que este Museo tuviera contactos, reconocimiento,
repercusion internacional. Para eso él hizo toda una obra. Por ejemplo, cuando iba a los
remates de Nueva York a comprar cosas, se hacia asesorar por [los arquedlogos] Junius Bird y
Betty Meggers. De ahi que para la inauguracién del Museo €l quiso que conviddramos a cinco
o seis personajes de la arqueologia de Latinoamérica. Entonces, invitamos a Junius, que no
pudo venir porque ya estaba bastante enfermo, a Betty Meggers, Alberto Rex Gonzdlez y a
Luis Guillermo Lumbreras, que si vinieron. Todas figuras de primerisimo nivel. No me acuerdo
quién mds vino. O sea, habia una gran preocupacién de don Sergio por lanzar estos tentdculos
hacia fuera, para que el Museo se diera a conocer en el exterior. ~

Patio norte del Museo,
mirando hacia la puerta de
acceso y calle Bandera. Foto
Fernando Maldonado, final
década 1980, Archivo mchap.
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JULIA ARRIAGADA:

Discurso de Sergio
Larrain Garcia-Moreno
en la inauguracién del
Museo. Foto Fernando
Maldonado, 10 de
diciembre de 1981,
Archivo mchap.

Inauguracién del Museo,
10 de diciembre de 1981.
En la foto, Sergio Larrain
Garcia-Moreno, General
Brigadier Julio Bravo, a la
sazén Ministro Secretario
General de Gobierno,
Carlos Alberto Cruz y
Mercedes Echenique de
Larrain. Archivo mchap.
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El Museo se inaugurd el 10 de diciembre del 81y fue el acto cultural mds grande de Santiago
en muchos afios. Recuerdo que eran como las cuatro y media de la tarde de ese dia cuando
llamaron de La Moneda para avisar que el Presidente, el General Pinochet, no venia. Eso nos
dio un respiro, porque estdbamos todos tan acelerados haciendo las tltimas cosas, no
sabfamos cémo iba a salir. Alberto Dittborn estaba trabajando a toda prisa en los montajes y
claro, igual estdbamos al filo de la hora. O sea, justo antes de que la gente subiera a ver la
exposicion, todavia estdbamos ddndole los dltimos toques. Que saca ese pelito de ahf, que
corre para alld, pdsale un paito ahi, lo tipico en las inauguraciones de este tipo. Pero eStuvo
muy entretenido y la gente salié muy contenta. Asistid la flor y nata de Santiago y fue una

noticia muy comentada. ~



CAROLINA BLANCO:

FRANCISCO MENA:

CAROLE SINCLAIRE:
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Inauguracién del Museo,
10 de diciembre de 1981.
En la foto, Mercedes
Echenique de Larrain,
Sergio Larrain Garcia-
Moreno, General
Brigadier Julio Bravo y
Carlos Bombal, Alcalde de
Santiago. Archivo mchap.
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Yo vi la fiesta de inauguracién del Museo por la televisién, en la casa de mi mamd, y eso
debe haber sido el 81, porque el Museo se abrié en diciembre de ese afio. Dije: “jOh, Carlos
Aldunate estd de Director, miral”. Dos o tres dias después vine a ofrecerle mis servicios. ~

Vine a la inauguracién especialmente desde Coyhaique porque, bueno, era un stiper proyecto
del Tata. Pero en el fondo, no estuve metido en toda la etapa de formar la Fundacién

y crear el Museo. Es decir, eStuve muy en los inicios, cuando Carlos Aldunate recién habia
empezado a participar. ~

El cdctel de inauguracién fue con caviar. Recuerdo haber visto a unos mozos vestidos enteros
de blanco, impecables, portando bandejas de plata o de plaqué con unos pescados de

hielo y adentro, en la barriga, venia el caviar, caviar rojo, caviar negro, caviar dorado. A esta
recepcion asistié un mix de gente. Vinieron personas muy connotadas, muchas de ellas
partidarias del régimen militar, pero también artistas, colegas nuestros y familiares, que eran
opositores al gobierno. En aquel entonces era complicado hacer esas amalgamas, pero, al
final, a todos no les quedd otra cosa que socializar. Carlos, como Director, tuvo que lidiar con
esto, porque yo creo que el 90% de la gente que trabajaba en este Museo estaba en contra de
la dictadura. Entonces cuando venia el Alcalde, Carlos Bombal, por ejemplo, yo creo que él
sabia perfectamente quiénes estaban acd. Pero habia un respeto, sabia que nosotros éramos
gente de Carlos Aldunate, gente de confianza de él. Asi, las inauguraciones, sobre todo, fueron
generando a lo largo de la década un espacio de confluencia muy especial, o al menos poco

usual en el crispado clima politico que vivia el pais en esos momentos. ~

Inauguracién del Museo,
10 de diciembre de 1981.
El General Brigadier Julio
Bravo, en la ceremonia
del corte de cinta.
Archivo mchap.
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JOSE PEREZ DE ARCE:

Exposicién El arte
rupestre en Chile. Paneles
con fotografias de arte
rupestre del sitio
arqueoldgico Taira

(Rio Loa). Fotos Fernando
Maldonado, 1983,
Archivo mchap.
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1983 | El arte rupestre en Chile

En esta exhibicion se quiso dar a conocer la riqueza del arte rupestre chileno, que incluye desde

los gigantescos geoglifos del desierto de Atacama, hasta las pinturas de manos de la Patagonia.

La muestra se montd a partir de un conjunto de grandes fotografias de petroglifos, pictografias y
geoglifos, acompafiadas de dibujos que pretendian vincular esta particular manifestacion artistica con
aspectos de la economia, la sociedad y la ideologia. ~

Fotografias a tamafio natural de los paneles del arte rupestre de Taira recibian a los visitantes en la
entrada a la exposicion. A partir de esta fecha y hasta 1991, una versién reducida de esta

muestra circuld por diversos lugares de Chile y el extranjero. ~

Después de La muisica en el arte precolombino [véase Capitulo 1], la siguiente exposicién
temporal fue El arte rupesire en Chile. Se hizo con las mismas vitrinas que La musica, dispuestas
contra los ventanales del pasillo que rodea el patio norte. Pero las piezas eran minimas, habia
muy pocas vitrinas. La exposicidn fue principalmente de paneles con fotografias de arte
rupestre. Las ampliamos a gran tamano y, por supuesto, resultaban unas fotografias re fomes,
porque tenian poco contraste. Eran fotos facilitadas por otros. Por decir: una habia sido
sacada el afio 71 por este arquedlogo, otro habia tenido un amigo que sacé una foto el afio 82
con otra mdquina, o sea, eran de muy distintos origenes. Entonces, para igualar, para resolver
ese tema, pedimos a Ménica Oportot, una artista visual, que las trabajara con aerégrafo, una
herramienta de trabajo grdfico que por esa época era absolutamente de punta. Hicimos unos
paneles grandes, que los disefié Fernando Maldonado, que se colgaron en el pasillo interior

del segundo piso del Museo. ~
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El arte rupestre en Chile fue la primera exposicién temporal que me tocé curatoriar. Era un

tema que habia estado investigando desde el afo 8o, por lo que creo que Carlos Aldunate
encontrd natural que me hiciera cargo de esa exposicién. Probablemente yo le propuse la
idea, pero no podria asegurarlo ciento por ciento. El concepto era muy sencillo. Por una parte,
tratdbamos de mostrar la variedad de estilos de arte rupestre a través de todo el pais. Lo
haciamos con grandes fotografias de sitios cldsicos, tales como las pinturas de El Médano en
Taltal, los petroglifos de El Encanto en Ovalle o la pictograffa de La Guanaca en el extremo sur
de Chile. Acababa de salir publicado el libro de Grete Mostny y Hans Niemeyet, Arte rupesire
¢hileno, y nos inspirdbamos en esa informacion. Por otra parte, nos basdbamos en nuestras
investigaciones en el Alto Loa y en publicaciones de otros sitios del norte de Chile para mostrar
cémo se hacian los petroglifos, las pictografias y los geoglifos. Ademds, dado que las figuras
del arte rupestre del desierto guardan mucha relacién con sus modelos en el mundo real,
acompandbamos los paneles con los objetos representados en las imdgenes. Grandes dibujos
a ldpiz de José Pérez de Arce y Eduardo Osorio recreaban escenas de caravaneros pasando
por el geoglifo de Cerro Sagrado, la confeccidn de un geosglifo en Guatacondo, unos pintores
haciendo las pictografias de Taira o un grabador haciendo un petroglifo de Santa Barbara.

De repente habia errores mios. Por ejemplo, el chango que en el dibujo de Osorio estd
lanzando un arpén a una ballena, no tiene el cordel que permite recuperar la presa, y la balsa
de cuero de lobo sobre la cual navega carece del dispositivo que permitia inflar los flotadores
de la embarcacidén. Esos errores eran parte del proceso de aprendizaje en el que todos
estdbamos inmersos en esos momentos. Lo otro, es que decidimos exhibir fotografias del arte
rupestre de Taira, que era muy poco conocido en ese momento. Entonces, cuando uno subia
por la escalera y llegaba al segundo piso, alli estaban reproducidos los veinte paneles de arte
rupestre de Taira a tamarfio natural. ~

de diapositivas”, entre
el fotégrafo, Fernando
Maldonado, y el curador,
José Berenguer, durante

la exhibicién El arte
rupestre en Chile.
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A mi me encanté esa exposicién. Hoy la considero una cosa terrible. No quiero ni pensar en
lo que eran esas fotografias intervenidas. La verdad es que a mi nunca me gustaron. Crefamos
que eran obras de arte... como estaban intervenidas. Pero hubo cosas de esta exposicién que
me gustaron mucho. Por ejemplo la entrada, donde estaban desplegadas todas las figuras

del alero rocoso de Taira. jEspectacular! Tt subias la escalera del Museo y habia un mapa

de aluminio, horrible, y luego, el cuadro cronoldgico tapado con una suerte de biombo de
paneles donde estaba expuesta toda la iconografia de Taira a tamafio natural. Al frente estaba
otro panel con la gran piedra de Taira llena de inscripciones. O sea, en la entrada estaba
reproducida la totalidad de este sitio. ~

Alberto Dittborn era el que disefiaba en esa época las exposiciones temporales. Siempre he
pensado que era un excelente disefiador. Yo dirfa que él le dio la forma visual a este Museo. Lo
que empezamos a ver con calidad en este Museo, creo que fue gracias a é| fundamentalmente.
Bueno, €l estuvo a cargo de todo el montaje de la exposicién El arte rupestre en Chile. Tuvimos
varias conversaciones. Era complicado el tema porque estaba basada en fotografias que
muchas veces no se entendian bien. El propuso repintar sobre la fotografia, procedimiento
que, creo, no resulté finalmente. Yo me encargué de mandar a hacer las ampliaciones y

tratar de sacar o resaltar las imdgenes lo mds que se pudiera, lo que era bastante dificil.

Me acuerdo que habia imdgenes de las pictografias de El Médano, me imagino que las pasé
Hans Niemeyer, que era el tinico que en ese tiempo habia estado en ese yacimiento. ~

Lo otro eran las imdgenes de Taira, que se obtuvieron en uno de los viajes que hicimos en

uno de los proyectos. Pienso que parte de esa exposicién nacié por el sitio de Taira, que era
muy espectacular y muy desconocido para todos en ese tiempo. Yo me encargué basicamente
de las imdgenes y también de los paneles, con el sistema fotografico y de dibujo a la vez.
Hacfamos ampliaciones fotograficas y se iban incorporando a la fotografia los textos, las

imdgenes con codalit, un sistema de pelicula para impresiones que ya desaparecié. ~
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Recreacién del geoglifo
de Guatacondo, realizado
en el patio norte del
Museo, con ocasién de

la exposicién. Archivo
mchap.

Inauguracidn de la Discurso del Director
exposicion El arte rupestre Carlos Aldunate e
en Chile, agosto de 1983. invitados, en hall central

del Museo. Archivo mchap.



Inauguracién de la
exposicion El arte rupestre
en Chile, agosto de 1983.
Las autoridades y los
invitados suben a la
exhibicién. Archivo mchap.

CARLOS ALDUNATE:

JOSE BERENGUER:

ISABEL CARRASCO:

GUILLERMO RESTELLI:

ALBERTO DITTBORN:

vl

Taira fue uno de los primeros shows que se hicieron en el Museo. Carlos Alberto Cruz decia:
“tiene que haber un show”, pero esos shows se nos ocurrian a nosotros y se los proponiamos
a él para su aprobacidn. En el pasillo que rodea el patio norte, ese que es paralelo a la calle
Bandera, estaban las cortinas descorridas y tii podias mirar para abajo. Ahi estaba el segundo
show de esta exposicién: una reproduccién del geoglifo de Guatacondo hecha en el patio. ~

Los shows es lo que mds se recuerda de las exposiciones temporales. Como son exposiciones
efimeras, tienen muy poca posibilidad de fijar en la memoria algin elemento icénico fuerte y
eso lo produce el show. Todos salen hablando de eso. Se puede decir que este tipo de recurso
museografico ha pasado a formar parte del Abn del Museo. ~

Me acuerdo que Tito Dittborn llend el patio con piedras, semejando un sol, un geoglifo. ~

A mi me toco hacer el molde de madera para ir metiendo las piedras. La idea fue de don
Tito Dittborn. Me dio un dibujo y me dijo “haz esto”. Entonces hice una cercha que después
rellenamos con bolones grandes y piedras ¢hicas traidas del rio Maipo o del Mapocho.
Después sacamos las tablas y ahi qued6 formado el geoglifo en el patio. ~

Hacer el geoglifo en el patio fue precioso, dibujamos y pusimos todas las piedritas. Las
exposiciones temporales eran eso, muy entretenidas, una especie de taller para experimentar
una vez al afio. ~

Carlos Bombal, Alcalde de
Santiago, Carlos Aldunate
y Hans Niemeyer aprecian
una de las vitrinas de la
exhibicién. Archivo mchap.
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Bocetos para la portada

y afiches El arte rupestre

en Chile y las Jornadas

de Arte y Arqueologia.
Archivo personal Fernando
Maldonado.
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EL ARTE
RUPESTRE
EN CHILE

Portada del catdlogo de la
exhibicién El arte rupestre en Chile,
1983. Archivo mchar.
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Para la portada del catdlogo de la exposicidn y para el afiche, le propuse a Fernando
Maldonado mezclar dos diferentes sectores del alero rocoso de Taira, los dos mds cldsicos
de ese sitio. Lo que hicimos fue fundir las dos fotografias. A mi me gustaba mucho en su
momento, pero ahora ya no. ~

La portada del catdlogo y el afiche de la exposicién se hicieron al mismo tiempo parece. Fue
un montaje de dos fotografias de arte rupestre, hecho manualmente con ampliadora. Eso se
hacia trabajosamente, no como ahora, en que se mezclan digitalmente. Cuando se ampliaba
una fotografia, sobre todo a color, era un proceso muy complejo, porque se trabajaba casi en
oscuridad absoluta. Habia que calcular muy bien los tiempos de proyeccién de cada una de
las fotografias a fundir, tapar y proyectar la otra. No puedo acordarme cémo exactamente lo
hice, pero en sintesis son dos proyecciones que tienen que unirse, pero no velarse una con

la otra. La portada del catdlogo no me gusta tanto, pero el afiche encuentro que quedd bien
como trabajo fotografico y como disefio. De todos los afiches que he hecho, el del Arte rupesire
es el que mds me gusta. Los otros encuentro que son, pricticamente, fotografias con un poco
de texto. El resultado depende si la foto sali6 bonita o si la pieza es interesante. ~

Después, la exposicion El arte rupesire en Chile salié a recorrer el mundo. Fue nuestra primera
actividad extra muros. Primero circuld por el pais, fundamentalmente la zona central y

sur, y mds tarde se fue al extranjero. Circulé por algunas ciudades de Estados Unidos y de
varios paises de Europa. A veces regresaba al Museo en muy malas condiciones y habia que
arreglarla y después volvia a salir. En sus viajes, teniamos noticias intermitentes, hasta que un
dia no supimos mas de ella, asi de simple. ~

Afiches de la muestra
itinerante El arte rupestre
en Chile. A la derecha,
la versién presentada

” oy §
“El Tunel” ‘}\ s en el Instituto Chileno
Septiembre 2-30-1986 Norteamericano de

Cultura, Santiago, 1986.
Archivo mchap.

INSTITUTO CHILENO
NORTEAMERICANG DE CULTURA
Moneda 1467 Fono 663215 Santisgo
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1983 | Jornadas de Arte y Arqueologia

CAROLE SINCLAIRE:  Conjuntamente con la exposicién, organizamos las “Primeras Jornadas de Arte y Arqueologia”

que estuvieron dedicadas al arte rupestre y donde homenajeamos a Hans Niemeyer, principal
experto ¢hileno en ese campo. El evento se realizé en una sala del Museo Histérico Nacional,
porque el nuestro carecia todavia de una sala apropiada. Asistié una gran concurrencia,
incluyendo dos importantes conferencistas: Myriam Tarragé de Argentina y Luis Guillermo

’

Lumbreras de Perd. Tuvimos que multiplicarnos para organizar esas jornadas y, a la vez, tener
a tiempo la exposicién para mostrarla a los participantes en la inauguracion. ~

JOSE BERENGUER:  Presentamos un trabajo que era toda una novedad en Chile, ya que postulaba una secuencia
cronoldgica para los estilos del arte rupestre del Alto Loa. Como preparacién para esa
ponencia y para la exposicién, en los meses previos habiamos organizado con José Luis
Martinez un taller interno de discusién donde la idea bdsica era que el arte rupestre no era
un “arte por el arte”, sino que era un arte que tenia que ver con la subsistencia. Plantedbamos
también que contenia significados y propdsitos que se podian reconstruir. Ese taller de estudio
fue la semilla de los talleres que organizamos mds adelante en esa década. Lo interesante
es que esas discusiones iniciales nos hicieron ver con otros ojos al arte rupestre de Taira.
Como todos los dias vefamos los paneles de este sitio expuestos en el hall de entrada del

Transradi
| io
—— n Chilena

frr
01 Ordinaria PO

junic de 1983
Tims, 12 4@ ¥

Cajaro rres Focha y hory

O cCarta Telegrama L Caja o

Aunate
semior Carloa &

x I} 1ogia
3care'bn.rz§°3i$2a as ket ¥ Arquecios
primerss -

gesilia 3687

gantisgos Spile

Dirlgido a; CaBLg

l&'S’Fl_’

viIASATELITE

s io Muta]
UNDEVPRO 11m
PERU LIMa

Eotimado amige ¥ polegal

arme cof Td.

Reoién puedo commg‘ir;! aslud y otres
s TREODE

1p demo¥si na TeEpued

ulpas PO darle un2 T

10 pido discWBOR mpﬁﬂi“’: il smportente eve

Le ¥y Arqueoi.

19

gin sp .
D8t confopbe levardn a

8
By
Lumbrerss”
FePas. Saludeg Programade,

4o definl~
ato que Tase

afects digs

Esperamos vigipa

{ndcle personal m#

es fndols By partiolpasifs @ .
tive 9 . 1vio ldunat.e
eatdn organizando +4 TA enterado ?;"s'(i;};tic Seerstaprio
Gomo @8 e P
s i5-
‘ complacido un Acol sto proxines t\?ain_: Moy
Carta del arquedlogo patad, eoto¥ B 0FF 46y 1 : "‘"““én como mbrs dul Expedidor ., Car1ns A
peruano, Dr. Luis que “‘f‘lﬂ;“?.uml me ha 1““‘;@? b a ls ;ﬁ:ﬁio‘wl“’ ey p—— eevens Domlcip B8 .
o moy OL SYe H Santiago Pe $ ona v INTERNACION A LEGRAMA DE Acy o
Guillermo Lumbreras, astos 86 VielS & 0 “rroyecto BB, - OE TELECOMUNICACIONES ¥ Sus grvicaS PISPOSICIONES oenena
zm contribueién 1 pRUD-UNESCO el EANTIAGD: Bundu 168 - Tudtonca 7, TAANSAADID it MENTOS ANEXGS, {8 cpe-co E LA CONVENCION
aceptando nuestra U‘Rl ¥ Desarrollo del =5 mis Aiseulpas m—mm«wm%;m*mmm.z-!uw-:';.g',:_' LARO ACEPT AR
invitacion de participar & A e ver 9 TR ente agradescy | A2, Locat B Tudtoncn 747500 gagorn N EIG Tarigy O VCEPCION: Reom b7 e,
5 eta, 9 =e o he sido 1B - VALPARAISG: Somte B 149 Fova a0y
; ueeta, 9 terés ; f e 3 T
como conferencista yor 12 dsﬂar’"i:iﬂﬁiucim“‘ﬁ"‘ A bajedor del ?er‘iu‘f;_ =
en las Primeras Jornadas an in‘..aré&‘iz s veoes POX © ﬁ:m‘be 1a gfjc{r.:{ i:-mio
. reltarachs a, W8 T e P v
de Arte y Arqueologia: g?;‘:‘:‘“m_ g\mmmc?_ter_;’f:';frr AP yeruzmz;clf__‘;vs_ Deode | 4
H a et - de la VaHSAS <oiones S
Simposio El arte rupestre yos Cultur p.lcar vaestras .;qz\unic-—;;”z‘eﬂgrugo interds.
en Chile. Archivo mchap. gr. X ﬁﬂérﬁecamwﬂ” en algo *of 1a eapers
10880y ©°T o ihees paxtiouler ¥ & 28 5
Sin OWER L mante
. pntamenids
sicias, lo saluds T v
ge sus 0o g ¥
YL e
fude Guill

1».[';.'."!""1"



75

piso del Museo, con José Luis acabamos por descubrir que habfa un “orden de lectura” en
ese arte rupestre y luego, que habfa figuras que mostraban muchas similitudes con Yakana, un
antiguo mito del centro del Perd. De ese hallazgo derivaron las excavaciones que realizamos
en Taira en 1984, un articulo sobre el tema que publicamos en el primer Boletin del Museo
Chileno de Arte Precolombino y una ponencia que llevamos al Congreso Mundial de Arqueologia
en Southampton, Inglaterra, en 1986. O sea, este fue un caso, como muchos otros que

han ocurrido a lo largo de estos treinta afios, en que una exposicién del Museo origing una
investigacion cientifica. ~

Visto en perspectiva, creo que la discusién que planteamos con José Luis a propdsito de esta
exposicion sefiala nuestros primeros esfuerzos por instalar una linea de investigacion sobre la
cultura visual de los pueblos precolombinos, objetivo que, como curador, veia como central
para que las autoridades de la Fundacién encontraran justificado tener investigadores en la
institucién. Otro aporte de esta exposicién es que comenzamos a pensar las imdgenes vy las
piezas precolombinas como “objetos de sentido”. Un poco como lo hace ahora el programa
de television de la BBC, La vida privada de las obras maesiras, que intenta responder preguntas
como ¢Qué historias cuentan las obras? ¢Quiénes son los personajes que aparecen en ellas?
¢Qué significados hay mds alld de lo que puede ver a simple vista el ojo de quien no es
experto? Ese cambio de perspectiva, ensayado a mi juicio por primera vez en la exposicién de
El arte rupestre en Chile, ha marcado casi toda nuestra trayectoria expositiva posterior. ~

Carta de invitacién a
participar en las Jornadas
de Arte y Arqueologia,
dirigida a los investigadores
y especialistas en arte
rupestre. Archivo mchap.
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1984 | Trajes y joyas del antiguo Perti — Oro del Pert

Con la colaboracién del Instituto Nacional de Cultura del Perdi se trajo a Chile una importante coleccién
de vestimentas y objetos de oro y otros materiales preciosos pertenecientes a algunas de las mds
conocidas culturas del Perii prehispdnico. La intencion fue mostrar estos finos objetos no como simples
despliegues de riqueza u opulencia, sino como testimonios que documentaban la complejidad social,
econdmica y religiosa que alcanzaron esas culturas. Las noticias y los reportajes sobre esta exhibicion
provocaron entre los santiaguinos una genuina fiebre por venir a verla. ~

La exposicion del “Oro del Perii” es inolvidable, porque teniamos miles de personas haciendo

cola para entrar por el portal. La fila daba vuelta casi hasta la Plaza de Armas. Tiene que haber
sido por la atraccién que genera el oro en la gente. ~

Lo que pasa es que el oro mata. Y ademds, era muy bonita. ~

No quisimos poner las joyas solas. Dijimos: “las joyas solas no tienen sentido, son anecddéticas”.
Entonces pedimos a las instituciones peruanas que nos prestaran trajes y nosotros le
agregamos algunas cosas de nuestra coleccién. Por ejemplo, expusimos ni mds ni menos

que nuestro traje Chimd [véase Capitulo 16]. ~

Contdbamos con muy escaso tiempo para montarla. Acuérdense que era una exposicién cara,
entonces si la exposicién tenia que estar en Chile dos o tres dias mds de lo previsto, significaba
gastar cantidades estratosféricas de dinero. Estaba planificado tenerla por un mes, pero

de ese mes ibamos a ocupar una semana en montarla. Entonces

me fui a Lima con Carlos Aldunate a elegir las piezas y a hacer un
premontaje de ellas. Una vez elegidas, instalé alld un taller, una salita
¢hica en el mismo Museo [Oro del Perti]. Antes de regresar despegué
las bases y cuando llegué a Chile las monté de nuevo. Cuando
arribaron las piezas, ya estaba todo he¢ho y eso llamé mucho la

atencién, porque fue casi una sorpresa. Fue stper profesional,
aunque sin quererlo. ~
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TRAJES Y JOYAS
DEL ANTIGUO PERU

DEL PERU

Portada del catédlogo de
exhibicién Trajes y joyas
del antiguo Perii, 1984.
Archivo mchap.

JOSE PEREZ DE ARCE:

JOSE BERENGUER:

79

Para esa exposicién pusimos maniquies dentro de las vitrinas vestidos con joyas y finos
tejidos, una cosa que hoy dia no hariamos, por problemas de conservacién. ~

Trajes y joyas del antiguo Peri, mds conocida por su subtitulo, Oro del Perii, fue curatoriada

por José Luis Martinez. Como en su tesis de Magister habia investigado los emblemas de las
autoridades étnicas del Pert, que incluian insignias y atuendos, €l era la persona ideal para
hacerse cargo de la curaduria de esa exposicidn. El texto del catdlogo es de su autoria 'y
seguramente los textos de las vitrinas también. Inclufa un dibujo de José Pérez de Arce de un
sefior Chiml, cuyas orejeras, pectoral y sandalias estaban inspirados en piezas que venian en
la muestra. Venfa asimismo un magnifico espaldar de andas de un dignatario Chimd,
decorado con oro, pintura, turquesas y plumas. La exposicién se hizo con ocasién de la
apertura de dos nuevas salas en el segundo piso del ala sur del Museo. Fue de las que
denominamos internamente “exposiciones cueva”, porque era oscura. Curatorialmente,
pienso que Trajes y joyas fue un modelo para las exposiciones que hicimos mds adelante sobre
tocados [véase Capitulo 7], pero nunca mds logramos el nivel de convocatoria en el

ptiblico que tuvo esta exposicién. ~

TRAJES Y JOYAS
DEL ANTIGUO

ORO DEL PERU
Exhibicién: 10 of 28 de agoste

; ~OLOMBING
ILENO DE ARTE PREC
Musefuscrﬂns W?ﬂﬂ‘ﬂf )0E S sgﬂlﬁaco 2
la’:dmﬂ :'!fz'l . Conitia 3687

Santiago de Chile

Auspician:
Manhattan Bank
The Chﬂl;‘ G

B Mercurio S.AP.

isterio de Educocién de Chils
\m’ﬁrﬁmn':ehnd de Cultura del Peré

MUSEO GHING 0 APTE PhECOLCumG

Portada del triptico de

la exposicidn Trajes y joyas
del antiguo Perii, 1984.
Archivo mchap.

Contratapa del triptico de
la exposicién Trajes y joyas
del antiguo Perii, 1984.
Dibujo de José Pérez de
Arce, Archivo mchap.
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JOSE LUIS MARTINEZ:

Fila de personas esperando
en el portal del Museo para

entrar a la exposicién, 1984.

Archivo mchap.
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Vivi esa experiencia bien asustado, primera vez que hacia una cosa asi. Me sirvié mucho
como ejercicio de escritura, porque tuve que salirme de lo académico y comunicar para el
publico. A propdsito de eso me pasé una anécdota muy loca, porque Dittborn, que era el
musedgrafo, me dijo: “sabes, yo no leo, no me gusta leer, pero lef tus textos y me gustaron”.
Yo quedé espantado, porque en mi universo de esa época no existia gente trabajando en un
museo que no leyera. Pero también sali stiper aliviado porque a alguien que se declaraba no
leer le habian gustado. Lo otro que constaté es que los textos de vitrinas no me fueron dificiles
en términos conceptuales, porque mucho de los que se mostraba ahf tenia que ver con lo
que habfa sido mi tesis de MagiSter. Tenfa las citas, era un poco como tratar de ponerle vida a
las piezas. Una de las cosas entretenidas fue armar las imdgenes, ya que las piezas llegaron
separadas, o sea, en algunos casos habia ajuares completos, pero no en todos. Entonces me
acuerdo haber asesorado a José Pérez de Arce acerca de cémo podria haber sido un sefior
étnico en la época de los inkas, qué datos teniamos. De esa conversacidn salié el dibujo del

serior Chimd. ~

Gran afluencia de puiblico
durante toda la temporada
de la exposicién Trajes

y joyas del antiguo Perd,
1984; Carabineros de Chile
custodian las valiosas
colecciones expuestas.
Archivo mchap.
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Visitantes en el mesén
de recepcién del Museo,
1984. Archivo personal
Erica Ramirez.

CAROLINA BLANCO:

REBECA ASSAEL:

RAUL PADILLA:

La larga fila de personas
en calle Compaiiia para
entrar a la exposicién,
1984. Archivo mchap.

RAUL PADILLA:

81

Tengo unas fotografias de esta exposicién en que la cola de gente llega hasta Caffarena [tienda
vecina Museo]. jImpresionante! La cola hasta afuera, por el pasaje. ~

La exposicién Trajes y joyas del antiguo Perii fue un exitazo. Yo jamds habia visto colas, filas para
entrar a este Museo. Recuerdo que tuvimos que cerrar las puertas y dosificar los recorridos
guiados, porque, por un tema de infraestructura, no podiamos atender a cincuenta personas
a la vez. Como las vitrinas eran pequefias, habia que trabajar con grupos de veinte, veinticinco
personas y hacer visitas guiadas de veinte minutos. Si no, no se satisfacfa la demanda, no se
podia atender a tanta gente. ~

Para la exposicidon “Oro del Peri” cerramos la exposicién permanente del Museo. Fue para
concentrarse sélo en la del oro. El piblico entraba a ver solamente esa exposicion. Asi la gente
circulaba mds rdpido y podia verla mas gente. ~

Me acuerdo bien cuando llegé una nina que era secretaria del que mandaba la Fuerza Aérea

en ese momento. La venian persiguiendo y entré al Museo. Y Marco Ramirez [recepcionistal

me dice: “Radil, la sefiora viene asustada porque la andan siguiendo y quiere ir a tomar un taxi,

y no halla cémo”. “Yo la acompaiio”. Y llegamos hasta Agustinas conversando. Y claro, habia

gallos persiguiéndola, se venian por los costados... Para mi que venian de aqui de la Catedral.

No sé en qué andaria, esa parte no la sé. Dos dias después pasaron agentes de la Fuerza

Aérea. Querian saber si era verdad que andaban persiguiendo a la secretaria. Yo respondi: “la
”

atendi porque estaba nerviosa, la llevé hasta Agustinas y ahi tomd un taxi y se fue”. “Pero ¢le
contd algo, alguna cosa?”. “No, nada”, les dije yo. ~
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Articulo de prensa del

diario El Mercurio acerca de

la exhibicién, agosto de
1984. Biblioteca Nacional
de Chile.

EL MERCURIO
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PILAR ALLIENDE:  Fue puro publico nuestro, ¢hileno, porque el oro impacta. Ademds, hay que considerar que

entre 1981y 1990, los eventos culturales eran poquisimos. Nosotros tenfamos esa costumbre
de inaugurar una exposicién temporal cada afio. Podiamos anunciarla intensamente y con
mucha antelacién. Por ejemplo, estaban los microprogramas del Canal 13 [Visiones], que

conducia la Coneja [Maria Teresa] Serrano. Disponiamos de mucha gente que nos apoyaba de
distintas maneras para difundir los eventos del Museo. ~

JOSE BERENGUER:  Simplemente, la gente se volvid loca con la exposicién. Tanto, que todos en el Museo se
acuerdan de ella. Algunos dicen que la cola de gente esperando entrar al Museo daba dos
vueltas alrededor de la manzana... No sé si serd cierto, pero nunca mds hemos tenido ese
interés desenfrenado por una de nuestras exposiciones. Parecia un concierto de rock. Bueno,
también es verdad que habfa hambre por ver cosas culturales. EStdbamos en un momento
dificil econémicamente. La crisis se habia declarado el afio 81y era oneroso traer a Chile este
tipo de exposiciones. Pero creo que no eran los trajes ni la cultura los que en realidad atrafan

a la gente, sino el oro. Recuerdo haber pensado: “Qué raro que la gente enloquezca con una
cosa tan bdsica como son las joyas, el oro”. Curioso, ¢o no tanto?. ~

JOSE LUIS MARTINEZ:  El Museo me mandd al programa de televisién Sdbados Gigantes. Porque llegaba el oro
del Perd a Chile, habian unas colas impresionantes, entonces Don Francisco decidié que
obviamente tenia que mostrar eso en su programa. Primero vinieron al Museo a filmar
y me entrevistaron. Fue un ¢hoque con la periodista, porque queria llegar un poco a la

e RN
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REBECA ASSAEL:

Visitantes aprecian un
par de orejeras de oro

de la cultura Moche. Foto
Fernando Maldonado,
1984, Archivo Mchap.

ALBERTO DITTBORN:
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cosa morbosa, al oro, y yo estaba mds en la cosa académica, “que esto nos habla de otra
cultura, de otros modos de pensar”, en fin. Después me llevaron a Sdbados Gigantes y me
senti como pez fuera del agua. Don Francisco insistia que le dijera cudnto costaba todo esto y
yo le respondia que tenfa un valor intrinseco, no monetario. Quedé muy molesto porque no

fue la entrevista que él queria. ~

No tuve ninguna dificultad para guiarla, porque yo hago una especie de mezcla entre lo que el
curador quiere mostrar y lo que yo, en lo personal, pienso que es la “traduccién” mas préctica
para el ptblico y ahi me construyo un discurso. Era tanta la informacién que solamente me
agarré del tema de lo que el oro significaba. El oro es un metal que estd en lo profundo de la
tierra, pero que nace y sale luminoso, donde ti lo coloques nunca se oxida. José Luis Martinez,
que era el curador de esa exposicién, lo decia con un lenguaje un poco mds técnico y con
palabras algo mds complicadas. Yo agarré eso y lo dije de otra manera. El oro es un metal
noble porque refleja la luz del sol, el hecho de que refleje la luz del sol significa sabiduria,

0 sea, la luz de la mente. El oro, es un metal que jamds se oxida, pero si td llevas eso y lo
traduces al comportamiento humano, representa lo incorruptible. Entonces lo podemos ver de
esta manera: sabiduria mds el cardcter incorruptible igual nobleza. Asi la gente entiende qué

se quiere decir. ~

Una anécdota muy simpdtica, ocurrié con la periodista Sonia Quintana, que hacia articulos

para la seccion Artes y Letras de El Mercurio. Un dia fue al Museo y me vio trabajando,
montando las bases de las piezas y me hizo una entrevista. Me gusté muchisimo cémo hizo
el articulo. Segin ella, es porque le habia impresionado ver a un sefior que estaba en un
rinconcito de este taller trabajando y que nadie sabia de él. O sea, nadie sabia de este sefior
que hacia estas cosas que después aparecian en la exposicidn, eso la impresioné mucho. ~
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El Museo Viajero

CAROLINA BLANCO:  Me acuerdo perfectamente cémo surgié lo del tren. Yo dije en voz alta: “EStoy desesperada,
quiero hacer un museo itinerante y no sé en qué hacerlo, no me resulta en carpas, quiero
arrendar buses y no encuentro”. ~

ALBERTO DITTBORN:  “No Carolina -le contesté- te vas a convertir en la vieja de la carpa y vas a tener ¢hato a todos
los alcaldes pidiéndoles una multicancha para instalarla”. ~

CAROLINA BLANCO:  De repente una voz que estaba en la mdquina de escribir de la secretaria del Museo [Francisca
Pastor] me contesta: “:Por qué no lo haces en tren?”. Era José Berenguer. Fui a la Estacién
Central y consegui los trenes. ~
No fue un proyecto del Museo, sino mio, aunque suene feo decirlo. Me apoyd el Precolombino
y nos prestaron cosas los museos mds importantes, como el Histérico y el Natural de la Quinta
Normal, también el Teatro Municipal. Le pedi a Tito Dittborn que hiciera un carro-video,
que era un vagén donde se supone entraban los alumnos y les explicdbamos lo que iban a ver.
En ese carro puso €l unos televisores y cuando ya ibamos a partir al sur (porque era un tren
que iba de Santiago a Puerto Montt y volvia parando en todas las estaciones), le dije: “oye,
tl por lo menos te vas a Puerto Montt, porque yo tengo que comprobar que este televisor
no se cae” y se quedd los dos meses arriba. ~
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Maquetas originales
para el afiche del Museo
Viajero, 1983. Archivo
personal Fernando
Maldonado.




ALBERTO DITTBORN:

CAROLINA BLANCO:

ALBERTO DITTBORN:

Grupo de escolares

al finalizar una actividad
del programa “Unete a
nosotros” continuacién del
Museo Viajero. Archivo
personal Carolina Blanco.
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Con Herndn Rodriguez yo habia trabajado en el Museo Histérico Nacional y con Andrés
Rodriguez en el Teatro Municipal. Entonces, Herndn nos presté el perro embalsamado de
Arturo Alessandri y una maqueta del puente Cal y Canto, y Andrés nos facilité parte de la
escenografia de Romeo y Julieta. Lo metimos todo dentro de un tren y partimos al sur de un

tirdn. Volvimos caleteando. ~

Esa experiencia fue lo mejor en comunidad y en esfuerzo, porque llegaba el Jefe de
Carabineros, el Alcalde, el Fiscal, el médico de la zona, estaba Tito arriba del te¢ho echdndole
agua al estanque, jera tan lindo! Y después nos cambidbamos, tenfamos una tenida de
recepcién y haciamos discursos, tocaba la banda del pueblo. Y gratis, el Alcalde, el Intendente,
el nifiito pobre, el nifito rico, todos haciendo la cola... jse llenaba! Me consegui pasajes
gratuitos en Ferrocarriles para que nos llevaran y trajeran. José Pérez de Arce hizo una ¢harla
arriba de esos carros planos. Carlos Aldunate dio otra. Haciamos conciertos de jazz en las
estaciones, en fin. ~

En un momento, fui a hablar con mi General Pinochet, porque nos estaban negando el tren.
Me dijo a todo que sf, parecia un abuelito amoroso. “Qué lindo lo que hace usted -me dijo- la
felicito. jPor favor! todo para usted”. Llegué a Ferrocarriles y me dijeron: “tenemos érdenes
estrictas, porque ustedes son un grupo politico” y ahi fregamos, no nos pasaron mds el tren.
El Museo Viajero durd tres anos, entre 1983 y 1985. —~

Tiempo después, cuando volvi de Espana, en la Fundacién Andes me preguntaron: “Alberto,
¢qué te gustaria hacer?”. Les dije que queria transformar Ferrocarriles del Estado en un
comunicador, que llevara carga, cultura y pasajeros, y que no importaba que fuera a 40
kilémetros por hora, pero que habia que mantenerlo, que no podia morirse, que lo podiamos
utilizar para llevar cultura. Desgraciadamente, nunca pasd nada. De he¢ho me encontré

con el Presidente Lagos en un matrimonio. Era Ministro de Educacidn en ese tiempo y

me pregunté qué queria hacer y le dije eso: transformar Ferrocarriles del Estado en un

comunicador. {“Qué buena idea! LIévame el proyecto al Ministerio”. ~
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Capitulo 4



CARLOS ALDUNATE:

JOSE BERENGUER:

Grupo Toconce y la
“Mamita Jerénima”,
durante una estadia de
trabajo en el pueblo
de Turi, al interior de la
provincia de El Loa. En
la foto, de izquierda a
derecha, Pilar Alliende,
Carole Sinclaire, José
Berenguer, Fernando
Maldonado, Carlos
Aldunate, Miguel Angel
Saavedra y Varinia Varela,
1984. Archivo personal
José Berenguer.
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1984 | Tesoros de San Pedro de Atacama

Esta exposicion se desarrolld en cooperacion con el Museo Arqueoldgico R. P. Gustavo Le Paige S. }. de
la Universidad Catélica del Norte (San Pedro de Atacama). A partir de una serie de objetos provenientes
de ajuares funerarios y cuidadosamente elegidos, se ofrecié una sintesis sobre los mds de dos mil afios
de desarrollo cultural de las poblaciones que habitaron los oasis que rodean el salar de Atacama. Un
énfasis especial se dio a los finos artefactos tallados en madera, muchos de ellos ricamente decorados
v la mayor parte de los cuales fueron utilizados para el consumo ritual de sustancias alucindgenas. ~

En esa época, San Pedro de Atacama era un tema emblemdtico para todos nosotros, que
investigdbamos en el norte de Chile, San Pedro era lo mejor, era mu¢ho mds importante que
Arica en ese momento y que cualquier cosa. —~

A fines de 1983 o comienzos de 1984 se empezd a pensar en una exposicion sobre San Pedro
de Atacama. Me consta que fue Carlos Aldunate el que le puso el nombre Tesoros de San Pedro
de Atacama, seguramente para destacar que muchos de los materiales eran verdaderas joyitas.
En mayo de ese afio viajé a San Pedro de Atacama con motivo de un proyecto de investigacion
en el Museo Arqueoldgico R. P. Gustavo Le Paige. Pretendia modificar la cronologia 'y
secuencia de cuatro fases que se usaba hasta entonces en esa drea por otra mds completa

y detallada basada en una propuesta de la arquedloga argentina Myriam Tarragd. Estuve un
mes entero en San Pedro, cuando el pueblo todavia no habia experimentado los cambios que
produjo después el turismo. Obviamente, aproveché la estadia para ver las piezas y pensar

la futura exposicién. El afio anterior habfamos conocido a Constantino Torres -Manolo para
nosotros-y su trabajo sobre el complejo alucinégeno de San Pedro de Atacama, asi que puse

2pIaj 2140N | 2puvi9) 2140N |20
SOZN3IIW0D SO1 | 0661-1861



ONIgWO0T0D34d 314V 30
ON3ITIHD 03SNIW 13d SONY O€

IVIHOWIW OAN3ILYVdWOD

88

mucha atencidn en ese tipo de material. Era una etapa muy intensa y llena de ideas la que
estdbamos viviendo. Con Carlos y Vicky Castro termindbamos nuestros dltimos trabajos sobre
las creencias en la Fase Toconce. Con José Luis Martinez, a quien habfa conocido a fines de
1982, investigdbamos los posibles significados del arte rupestre de Taira e, influenciado por los
trabajos de Manolo, yo estaba descubriendo tabletas para alucinégenos en las manos de las
estatuas de Tiwanaku. Las ideas iniciales de esta tltima investigacion quedaron esbozadas en
esta exposiciéon.~

Fue la primera exhibicidn en que combinamos una aproximacién cronoldgica con otra
temdtica. Si bien ese afio yo ya estaba dividiendo la secuencia cultural de San Pedro en ocho
fases como resultado de mi proyecto, para la exposicién propuse mantener la secuencia
original de cuatro periodos. Era mds simple para propdsitos expositivos. En las cuatro vitrinas
grandes de lo que hoy es la Sala Andes Centrales, instalamos una “momia” de cada periodo
rodeada de su ajuar mortuorio. EStos ajuares no eran ofrendas reales, sino montajes. Hoy, no
se podria exponer caddveres, por respeto a las comunidades indigenas, quienes consideran

a esas “momias” como sus ancestros, pero en aquel entonces la situacién era distinta. De
hecho, ni siquiera nos planteamos el asunto. ~

Exposicién Tesoros de San
Pedro de Atacama, 1984.
Contextos funerarios de la

cultura atacamefia o San
Pedro. Archivo mchap.
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CAROLE SINCLAIRE:  Ahora, a requerimiento de los pueblos indigenas, los cuerpos de los ancestros no se exponen.
Hace veinte afios eso no era un tema de discusion. Quizds, era un tema de critica estética.
Recuerdo haber estado en alglin momento en el Museo Arqueoldégico San Miguel de Azapa, en
Arica, donde habia toda una linea de antropologia bioldgica muy fuerte y como habia muchas
momias, los resultados de esas investigaciones se exponian en ese museo. Uno se encontraba
con momias descuartizadas, cortadas, algo bastante terrible, pero no habia conciencia en
ninguna parte de que podia molestarle a los pueblos indigenas. En la actualidad es algo que se
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estd abandonando. ~

CARLOS ALDUNATE:  Trajimos algo que no podriamos traer ahora: dos o tres momias. Imaginense cémo ha
cambiado todo, porque hoy en dia no podriamos hacer eso. Ademds, en esa exposicién habia otras
cosas entretenidas. Por ejemplo, dado que el Museo tenia un convenio con la Universidad
Catdlica, el Canal 13 de esa universidad hizo un video documental sobre San Pedro de
Atacama, iniciativa que repetimos al afio siguiente con la exposicién Arica, diez mil afios. ~

N

Detalle del inventario

de la coleccién en
préstamo del Museo
Arqueoldgico R. P. Gustavo
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Momias o cuerpos
humanos enfardados
de diferentes perfodos
de la cultura San Pedro.
Archivo mchap.

LUIS CORNE)O:
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Por mi cercania a Carlos Aldunate, por trabajar en el Grupo Toconce, desde que supe de la
inauguracién de este Museo le insisti varias veces que queria participar de alguna manera,
que tenia que darme pega. Pero Carlos fue bien estricto en eso y me dijo: “mientras estés
estudiando y tengas que desarrollar tu trabajo como estudiante, yo no quiero darte esa
oportunidad”. Fue recién en el afo 84, cuando yo ya estaba trabajando en mi tesis de
licenciatura, que me invitd a que ayudara en la exposicién de San Pedro de Atacama. Entré
como ayudante de José Berenguer en Curaduria. Ese afio fui contratado para ese proyecto

en particular y a fines de ese afio, terminé mi tesis de grado, la entregué a la universidad.
Entonces Carlos me dijo, “bueno, vas a continuar trabajando en el Museo”. ~

Mi impresidn sobre el tema de la exhibicién de cuerpos humanos, en verdad, mi opinién mas
fundada, yo creo que aparece a mediados de los noventa. Especialmente cuando, por alguna
razén que no recuerdo, se dio la discusién de sacar transitoriamente a la momia Chinchorro
de la exposicién permanente. Ahi se dio la discusién sobre si se incorporaba de nuevo.
Entonces yo me di la tarea de pensar el asunto. Antes habia hecho cosas sin pensar muy bien
sobre este tema, no lo habia reflexionado desde el punto de vista de las implicaciones que
tiene. De modo que cuando se hizo una nueva versién de esa sala, se decidié sacar la momia
de ahfi. Después, con la remodelacion de la exposicién permanente, entre 1997 y 2000, volvié
a situarse en la sala, que es donde estd actualmente. ~




Portada y detalle del
contenido del catdlogo
de la exhibicién Tesoros

de San Pedro de Atacama,
1984. Disefio de Fernando
Maldonado. Archivo
mchap.

JOSE BERENGUER:

ANDRES ROSALES:

91

Las vitrinas de pedestal de la exposicidn las destinamos, casi en su totalidad, a tratar las
diferentes facetas del c(hamanismo y el consumo de alucindgenos. Pese a que percibfamos
cierta reticencia al tema por parte del Consejo de la Fundacidn, las drogas no eran en esa
época el problema que son ahora en la sociedad ¢hilena, de modo que nos dimos el lujo de
tratarlas con sumo detalle. Cindidamente, explicdbamos cémo se usaba cada instrumento y
qué tipo de experiencias provocaba la inhalacién de sustancias psicoactivas. Hay que decir,
porque se olvida, que cierto énfasis de esta parte de la exposicién estaba en la maestria del
arte del tallado de la madera y el hueso entre los atacamefios, pero no alcanzaba a disimular
el entusiasmo que provocaba entre nosotros el tema del chamanismo y los alucinégenos. Por
dltimo, no quisiera dejar de mencionar la maqueta del Pukara de Quitor hecha por Zerreitug.
Estaba completamente he¢ha en madera por este artista del tallado. ~

Para la exposicién Tesoros de San Pedro de Atacama yo limpié una de las placas de bronce
encontradas en el sitio de Catarpe. La otra no la toqué. En general, hice intervenciones,

pero con mucho cuidado, porque no limpié todas las piezas, solamente las que estaban mds
afectadas. Lo hacia para que no se siguieran destruyendo. Pero hubo muchas piezas que no se
tocaron y no sé cémo estdn en la actualidad. Lo usual es pedir autorizacién a las instituciones.
Por lo general no autorizan, porque prefieren que la pieza se vea tal como estd. El problema
es que las piezas empiezan a quebrarse y cuando ocurre eso, se hace necesario pegar los
trozos, lo que es complicado. ~

TESOROS DE
SAN PEDRO DE ATACAMA
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JOSE BERENGUER:

Placas de cobre de la
cultura Santa Maria,

del noroeste argentino.
Coleccién Museo
Arqueoldgico de San Pedro
de Atacama. Foto Fernando
Maldonado, Archivo mchap.
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Para el libro que Carolina Blanco gestionaba todos los afios con el Banco O’Higsgins, Carlos

le encargé un articulo a Constantino Torres sobre las tabletas para alucinégenos de San Pedro
de Atacama y a Agustin Llagostera otro sobre arte atacamefio. También le pidié a nuestro
amigo y colega Elias Mujica, de Perl, colaborar en la edicién de ese libro. A mi me pidié
escribir y editar lo que empezdbamos a llamar el “catdlogo ¢hico” de la exposicién. Al final de
ese articulo, lanzaba dos frases que con el tiempo han adquirido otras connotaciones. Decia
que estos tesoros, a los que catalogaba como la memoria del pueblo atacamefio, habian sido
arrancados de la tierra por los arquedlogos, lo que es verdad, pero que hoy suena a despojo
para los pueblos originarios. Lo otro es que definia al pueblo atacamefio como una nacidn,
cosa que hoy dia haria fruncir el entrecejo a mds de un politico conservador en materia de
derechos de las etnias indigenas. ~

Libro Tesoros de San Pedro
de Atacama. Edicién del
Museo Chileno de Arte
Precolombino y Banco

m O’Higgins, Santiago, 1984.
] E Archivo mchap.
Museo Chileno de A (e

Ao de Chiye
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Recuerdo que asesoré a José Pérez de Arce y Eduardo Osorio para que hicieran los cuatro
dibujos —uno por cada periodo considerado en la exposicién- que se publicaron tanto en ese
catdlogo como en el libro del Banco. En este catdlogo fue la primera vez que pusimos lo que
llamamos “recuadros”, o sea, pequefios apartados que van intercalados en el texto mayor

de un articulo, focalizados en algtin tema especifico. Creo que el recurso se inspiraba en la
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revista National Geographic y yo lo habia usado por primera vez en el libro Museo Chileno

de Arte Precolombino, que public el Ministerio de Educacién en 1982. Con el tiempo, esos
recuadros han pasado a convertirse en una caracteristica de las publicaciones de divulgacién
de nuestro Museo. ~

FERNANDO MALDONADO:  El catdlogo ¢hico Tesoros de San Pedro de Atacama es el primer catdlogo que hice
completamente. Al principio me gustaba bastante, pero con el tiempo, ya no. Sobre todo
porque la portada comenzé a deteriorarse con el paso de los afnos, entonces la imagen perdié
esa cosa misteriosa que yo queria darle, como algo que comienza a salir de la penumbra.
Porque San Pedro de Atacama era un lugar muy especial, por lo menos en ese tiempo.

Parece que ahora es un desastre. ~

Se decreta Estado de Emergencia en todo el pais

Recreacion de una feria
prehispdnica en San Pedro
de Atacama. Dibujo de
José Pérez de Arce, Archivo
mchap.
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JOSE BERENGUER:

JOSE LUIS MARTINEZ:

JOSE BERENGUER:

Disefio y maquetas de la
tapa, portada y primeras
pdginas del primer nlimero
del Boletin realizadas por
Peter Sinclaire S. Archivo
personal Carole Sinclaire.

BOLETIN DEL "
D
ARTE PRECOLOMBINO

Krimere unes 1ods
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1986 | Un Boletin para el Museo

La idea de crear el Boletin del Museo Chileno de Arte Precolombino surgi6 en 1983. José Luis
Martinez habia llegado a Chile el afio anterior y se habfa producido una gran sintonia
profesional entre nosotros dos. El objetivo era consolidar un drea de investigacién en el
Museo, cosa que no estaba suficientemente clara en las definiciones iniciales de la institucién
(y no lo iba a estar por largo tiempo). Velamos que la palabra “arte” en el nombre del Museo
presentaba la oportunidad de abrir un campo de estudios sobre la cultura visual de los pueblos
precolombinos de América. Como la arqueologia de aquel entonces era casi pura tecnologia,
subsistencia y asentamientos, existfa muy poca gente dedicada al tema, incluso en el exterior.
Tampoco habia publicaciones periddicas en este campo, por lo menos, ninguna en idioma
castellano. Asi, una revista de arte precolombino justificaba la existencia de investigacion en
el Museo, ponia a esta institucion a la cabeza de un nuevo campo de estudio y venia a llenar

un vacio en materia editorial. ~

El proyecto del Boletin fue un proyecto que a mi siempre me sorprendié. Yo no tenia
experiencia en este tipo de trabajo. José Berenguer tuvo la capacidad para pensarlo para
veinte afos, treinta anos. Me acuerdo que, ya en el primer niimero, sabiamos que los
primeros cinco niimeros iban a tener una tapa de un color, los segundos cinco niimeros iban
a tener una tapa de otro color, y asi sucesivamente. Ademds, |a revista estaba muy amarrada
a las definiciones estéticas del Museo. Tenfa que tener el mismo tipo de letra, la misma
presentacion visual del Museo. ~

Durante mucho tiempo, yo habia revisado detalladamente casi todas las revistas periddicas

sobre arqueologia, antropologia y etnohistoria, de manera que me habia formado una idea

sumamente clara de lo que querfa. Mis preferencias se inclinaban por un mix entre la revista
de arqueologia American Antiquity y la serie monogréfica de Dumbarton Oaks Pre-Columbian

Studies, aunque también me nutria de ideas de muchas otras revistas. Desde un principio,

Boletindel
Museo Chileno de
Arte Precolumbino

Contenido Laialare Nogftez AT "

Balsas prehistdricas
del litoral chileno: grupos.
funciones y secuencia

Numero uno /1986




CAROLE SINCLAIRE:

FERNANDO MALDONADO:

Disefio de la malla para la
diagramacién del Boletin.

Archivo personal Fernando

Maldonado.
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el Boletin fue una revista bastante bien normada. Habia una pauta estilistica muy trabajada
en términos de tipografia, del espacio que ocupan los textos con relacién a las imdgenes

y respecto a los colores de la portada y su variacién en el tiempo. Empezamos con el color
ladrillo, que estaba dentro de la paleta de colores que don Sergio y Carlos Alberto Cruz le
pidieron definir a José Pérez de Arce para el Museo. Para el disefio, quiero decir, el arte y la
diagramacidn, trabajamos inicialmente con Peter Sinclaire y mds adelante, con Fernando
Maldonado, siempre con la asesoria de José Pérez de Arce. ~

Mi padre [Peter Sinclaire] disefié y diagramé el primer libro del Museo, el libro del Ministerio
de Educacién para la Serie Patrimonio Cultural, con fotografias de René Combeau. Lo dltimo
que alcanzé a hacer fue la creacién del concepto del Boletin del Museo, que después tomaé
Fernando Maldonado. Las bases de la expresién grafica del Museo son de €él, son su producto
y eso a mi me enorgullece enormemente. —~

Recuerdo varias reuniones que tuve con José Berenguer en las que me planteé su idea de
cémo debfa ser el Boletin. Como modelo de tamafio, tenia al National Geographic. De ahi
partimos elaborando un disefio que pudiera ser lo mds permanente posible y que, yo diria,
sigue casi igual hasta ahora. Yo traje las mallas con los que se hizo este Boletin, los primeros
intentos de cémo diagramarlo, dénde se ponian los titulos, las columnas, todo he¢ho a ldpiz.
Calculaba las medidas con una reglita, los espacios entre lineas, los rayaba, los dibujaba.

Por supuesto, habia definiciones previas muy claras. Creo que la letra Futura la propuso

don Sergio Larrain, seguramente por su condicién de arquitecto, que es una letra que eligié
muy bien, a mi me gusta. ~
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JOSE BERENGUER:

JOSE LUIS MARTINEZ:

JOSE BERENGUER:

96

El parto fue complicado. A mediados de 1984 teniamos armado el primer niimero y Carlos
Aldunate se lo presentd al Consejo Directivo de la Fundacion. Fue rechazado, no recuerdo la
razén especifica. Probablemente, no satisfizo los estdndares estéticos de los miembros del
Consejo, que eran muy exigentes, pero, quizds, pesaron también los costos que representaba
embarcarse en una revista periddica. Se vivia una época de estrechez econdmica en el pais. ~

Me acuerdo la gran lucha politica que hubo que dar para sacar el Boletin. En verdad, al Museo
le interesaban los libros que editaban todos los afios con el Banco O’Higgins, que estaban
pensados como libros bonitos, para ponerlos en la mesa de centro del living. Entonces, hubo
que convencer a Carlos Alberto Cruz, que era el hueso duro de roer, que el Museo necesitaba
un canal expresivo propio, académico, mds cientifico, qué sé yo. Carlos Alberto planteé como
condicién de aceptacién que fuera ocasional, para no comprometer al Museo con un proyecto
que, mds adelante, quizds, podia abortar. Yo creo que uno de los elementos que ayudé mucho
a convencerlo, fue la maqueta que prepard Peter Sinclaire. Era espectacular. ~

Mi recuerdo es que es que fue Carlos Aldunate el que propuso que fuera una publicacidn
ocasional. Nosotros pensdbamos que ibamos a sacar una revista al afio, pero después,
cuando tratamos de captar autores, nos dimos cuenta de que no existia una masa critica

que escribiera articulos con el perfil de la revista. De he¢ho, por mucho tiempo, esa masa

Ceremonia de lanzamiento
del primer niimero del
Boletin del Museo Chileno

de Arte Precolombino, 1986.
Fotos Luis Cornejo.
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critica no existid. Asi que fue providencial que Carlos hubiera propuesto esa intermitencia.
Simplemente, el Boletin aparecia cuando habfa suficientes articulos para un niimero. ~

El asunto es que el proyecto fue aprobado recién en 1986 y el lanzamiento del primer niimero
se hizo en diciembre de ese afio. Con José Luis Martinez encabezamos la plana editorial. En los

afios siguientes, incorporamos un Cuerpo de Consultores, con grandes figuras relacionadas
con los estudios precolombinos, tales como Alberto Rex Gonzdlez, Michael Coe, Warwick Bray,
Gordon Willey, Christopher Donnan y otros. Para fines de la década de los noventa, habiamos
sacado cuatro nimeros del Boletin. En 1989, parti a Estados Unidos a eStudiar y Francisco
Mena quedé como Editor. El Boletin era para entonces el érgano cientifico oficial del Museo y
servia para las relaciones de la institucién con el medio académico y los otros museos de Chile

y el exterior. ~

JOSE LUIS MARTINEZ:

Tengo la sensacién de que, por lo menos hasta que me fui del Museo [1992], el Boletin nunca

tuvo un reconocimiento formal de su importancia. Me acuerdo de una anécdota que es muy

clarificadora. Cuando en esos aios Shozo Masuda [antropélogo japonés] vino al pais, traia
instrucciones muy claras de su gobierno de ver cémo Japdén podia hacer presencia en Chile,
cémo podia entrar, qué podia aportar, etcétera. Me conté que se incling definitivamente a

favor del Museo como recipiente de la donacién japonesa por dos razones. En primer lugar,
porque era el tinico Museo que €l conocia en América Latina que era sobre todo el continente
y no sobre el mismo pafs, que eso lo distinguia absolutamente. Y en segundo lugar, porque
tenia un Boletin que también pretendia tener una mirada académica sobre América, sobre toda

la cosa visual americana. Hay muchos otros casos que muestran la repercusion y la valoracién
internacional que estaba teniendo la revista. Entonces, creo que el Boletin tiene una historia
de mucho mds impacto del que ha sido visible dentro del Museo. ~

o |
o o Sefior
Cartas de los investigadores José Ber

Nota del arqueélogo Hans

Gordon Willey y Christopher
Donnan aceptando integrar
el Comité Editorial del
Boletin del Museo Chileno de
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Exposicidn Arica, diez

mil afios, 1985. Diversos
tocados del periodo
Arcaico, coleccién Museo
Arqueoldgico San Miguel
de Azapa, e ilustracién
de José Pérez de Arce.
Archivo mchap.

CARLOS ALDUNATE:
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1985 | Arica, diez mil afios

A partir de una coleccion perteneciente al Museo Arqueoldgico San Miguel de Azapa (Arica), se

disefid una exposicion acerca del desarrollo cultural de las poblaciones prehispdnicas de los valles

de Lluta y Azapa. La muestra se organizd bdsicamente a partir de vestimentas, tocados, bolsas y
otras piezas textiles que fueron utilizadas en los distintos periodos, las cuales se han conservado
debido a la excepcional sequedad imperante en esa region del pais. junto a las vitrinas habia dibujos
especialmente hechos para la exposicion, cuyo objetivo era mostrar el aspecto de las personas en cada
uno de los grandes momentos de la historia precolombina de Arica. ~

Esta fue una exposicién importante. Estaba el asunto de los tejidos que eran fantdsticos,
entonces con los dibujos de José Pérez de Arce quedaban perfectos. Fue una joya de
exposicion, porque exhibiamos la reconstruccién de los tejidos con los tejidos ahi mismo,

y los tejidos a veces eran solo fragmentos, entonces era notable ver los fragmentos de tejidos
por un lado y su interpretacién al lado. Ademds ya estaba un poco hecha la periodificacién,
entonces nosotros sacadbamos esos catdlogos que nos permitian divulgar esas cosas y uno
sabia que esos catdlogos pasaban a ser leidos por la gente de antropologia y arqueologia,
entonces era muy bonito, con San Pedro, con Arica, con todo. En Arica hicimos el experimento
de darle por primera vez la curaduria a otra gente, esa vez a Liliana Ulloa, porque como
encontrdbamos que los tejidos eran lo mds importante, entonces debiamos recurrir a ella

que era la especialista. De he¢ho, Liliana escribid el articulo del libro publicado con el Banco
O’Higgins sobre esta exposicién. Nosotros hicimos una periodificacién que estaba en la
primera parte, después venia una cosa de los tejidos de Arica y después venia una cosa de
[Bernardo] Arriaza creo, sobre los peinados de Arica. jAh! y en Arica pusimos los peinados con
Avatte, nos juntamos con esa tienda de pelucas, que todavia estd en el centro de Santiago,
entonces les dijimos, miren nosotros tenemos todos estos peinados precolombinos, hagan

peinados precolombinos! ~
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JOSE BERENGUER:

Objetos y atuendos del
perfodo de influencia Inka,
coleccién Museo
Arqueolégico San Miguel
de Azapa, e ilustracién

de José Pérez de Arce en
vitrina para la exposicién
Arica, diez mil afios.
Archivo mchap.
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El titulo de San Pedro habia tenido que ver con cémo replicdbamos el éxito de Trajes y joyas
del antiguo Perd, por eso se hablaba de “tesoro”. En Arica el asunto era que cémo rompiamos
con la imagen de que Chile empieza en 1541. De ahi lo de los “diez mil afios”. Me acuerdo

de esas discusiones. ~

Esta exposicién recayé también, como lo habia sido la anterior y como lo iba a ser la siguiente,
en la historia cultural. No es que hayamos planificado esto desde un principio, sino que

nos fuimos dando cuenta sobre la marcha. Es cierto que la gente recién estaba entendiendo
lo que significaba la palabra “precolombino”, algo tan bdsico como eso, pero necesitdbamos
decirles que Chile también tenia su propia época precolombina. Por mucho que fuéramos

un museo americanista, un museo sin fronteras, con una mirada mucho mds amplia de
nuestro quehacer como institucién, teniamos que partir diciéndole a nuestros compatriotas
“usted también tiene una prehistoria, donde hubo cosas de mucho valor”. De ahi que en

esos primeros afos, con San Pedro de Atacama, Arica, Diaguitas, Mapuche y Hombres del Sur nos
abocdramos a llenar esa necesidad. Estas exposiciones cumplieron ese papel. ~

En Arica, diez mil afios —que fue otro titulo aportado por Carlos Aldunate- nuevamente la
estructura del guién fue por periodos. Ademds, volvimos a pedirle a José Pérez de Arce que
hiciera dibujos que recrearan escenas relacionadas con la exposicién, esta vez con la asesoria
de diversos investigadores. Me acuerdo que a mi me tocé asesorarlo en los dibujos del

ot il

Arica, Diez mil Afios

Museo Chileno de A,

Banti "

te Precolomb; no

Libro Arica, Diez mil Afios.
Edicién del Museo Chileno
de Arte Precolombino y
Banco O’Higgins, Santiago,
1985. Archivo mchap.
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Objetos y atuendos del
Perfodo Formativo,
coleccién Museo
Arqueoldgico San Miguel
de Azapa, e ilustracion
de José Pérez de Arce en
vitrina para la exposicion
Arica, diez mil afios.
Archivo mchap.
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Periodo Formativo y del Periodo Medio, pero incluso en esos dibujos recibid la asesoria de
otros colegas. La idea del dibujo del Formativo era mostrar una escena de trueque entre gente
del altiplano y de la costa de Arica. En la del Perfodo Medio, la idea era mostrar la diversidad
de una colonia de Tiwanaku en el valle de Azapa, con individuos con gorros policromos

de cuatro puntas, que representaban a la elite, e individuos con gorros de cuatro puntas

de uno o dos colores, que representaban a los colonos menos encopetados. Se basaba en

una interpretacién que yo estaba desarrollando por esos afios, pero que todavia no habia
publicado formalmente en un articulo cientifico. ~

Lo interesante de esa exposicion fue el énfasis que se dio a los atuendos, ya que el gran fuerte
de Arica desde la perspectiva de una exposicién son los textiles. En base a un estudio de los
peinados del bioantropélogo Bernardo Arriaza, se pidié a la tienda Avatte que confeccionara
pelucas. No sé si es mito, lo sofié o lo imaginé, pero parece que en algiin momento se hizo

un desfile de modas. Otro recuerdo de esa exposicion es la pelicula que realizé Reynaldo
Seplilveda. En ese momento, él estaba en canal 13. Habia he¢ho una sobre San Pedro de
Atacama, pero lo mds maravilloso es Arica, porque en realidad en Arica las balsas de tres palos
estdn hace mucho tiempo desaparecidas, pero por esa suerte o sentido de la oportunidad

que tienen de repente los realizadores audiovisuales, van para alld con Fernando Manns 'y
justo en ese momento enfoca la cdmara hacia la playa y viene una de estas balsas de madera.
Entonces, tiene la filmacién de una de esas balsas que le permitié contextualizar la pelicula
que iba acompariando a esta exposicién. ~

Afiche de la exposicién
Arica, diez mil afios, 1985.
Dibujo de José Pérez de
Arce, Archivo mchap.
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Siempre senti que, o sea no senti, tuve la perspectiva que, con esas tres exposiciones,
estdbamos tratando de ofrecer una visién panordmica de lo que eran los pueblos
precolombinos de Chile. Pero que la serie quedaba trunca, porque nos saltdbamos algunas
regiones del pais, como Chile central. Después, esta falencia se corrigié con la exposicién
Chile antes de Chile, en 1997 (véase Capitulo ). Es interesante recordar, en todo caso, que
esas son las exposiciones, mds “prehistéricas” de todas. No eran exposiciones como las
que hemos hecho mds recientemente, que han tenido un acercamiento al arte, ni siquiera
una acercamiento, casi un coqueteo con el arte. Pero esas tres exposiciones son para mi el
ejemplo cldsico de lo que nosotros tratdbamos de brindar en esa época, una suerte de sinopsis
de la prehistoria de esas regiones. Fue un esfuerzo valioso, especialmente considerando la
época en que se hicieron, en que no habia muchos medios. ~

Lo otro que recuerdo es que Andrés Navarro, el duefio de Sonda, cuya sede estaba muy cerca
del Museo, nos ofrecié instalar computadoras en una de las salas. O sea, la tecnologia digital
entra al Museo ese afio 85. No sé si eran tres o cuatro monitores, pero era todo muy bdsico.
Era puro texto, nada de imdgenes. Salia un ment con preguntas bastante elementales sobre
la prehistoria de Arica, con la tipica pantalla de esos afios, de fondo oscuro y letras verdes.
Muchos de esos computadores finalmente fueron inutilizados por los mismos usuarios, con
o sin intencién. Quedaron como una apuesta, pero una apuesta incompleta. ~

Teniamos a los computadores debajo de nuestro quipu haciendo una especie de analogia
entre ambos dispositivos. =~

La idea de introducir computadores se abandond porque éramos reacios a colocar pantallas
en la exposicién permanente y en las temporales. Yo creo que una de las cosas que dificulta
el tener sistemas digitales en las exposiciones, es que aquf, generalmente, la gente de

disefio del Museo, o sea José Pérez de Arce, el mismo Carlos Aldunate vy, yo dirfa, el Consejo
de la Fundacidn, piensan que una pantalla al lado de las piezas es un elemento distractor,

que le resta belleza a las piezas. En el caso de Arica, diez mil afios, hay que recordar que fue
patrocinada por Sonda. Vinieron y nos dijeron: “¢por qué no hacemos esto?”. Entonces,

era mds dificil negarse, pero no surgié como una idea propia del Museo. La verdad es que
Carlos Aldunate terminé de convencerse de la utilidad de los computadores cuando descubrié

el correo electrénico. ~

Computadores instalados
en la exposicién Arica,

diez mil afios. Atrds, el quipu
en su primer montaje.
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RSS CAROLE SINCLAIRE:  Quizds lo que mds llamd la atencién de esas primeras exposiciones sobre prehistoria es que
zZz3 ., . ., . .
783 el Museo se abrié hacia fuera, salié un poco del espacio de nuestras colecciones. Nosotros
El g m L, .., . . .
g tenfamos una exposicién permanente que era de arte americano, pero tomamos conciencia de
o ¢ . o . . . . . ‘A
g8z que teniamos un espacio privilegiado para acercar al santiaguino a toda la riqueza que existia
Zag . , . . ]
°ozz desde el punto de vista de la arqueologia o de la prehistoria en el resto del pais. De ahi surge
5 la primera exposicién y se parte por Arica. Y eso también creé un método de trabajo, porque
para nosotros también era una novedad tener la opcién de poder conocer las colecciones
de otras partes y ver cémo funcionaban los otros museos de la época. A partir de esas
exposiciones, se instauraron los viajes para conocer las colecciones que (bamos a exponer. ~
PILAR ALLIENDE:  Arica, diez mil afios fue también una tremenda exposicién. Llegaron muchisimas piezas,
trabajamos mucho restaurando piezas textiles, preparando toda esa exposicién. Hasta
ahi estuve bien involucrada, después vino Diaguitas: Pueblos del Norte Verde y yo ya estaba
preparando mi ida a Inglaterra. ~
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Imdgenes de los efectos
del terremoto de marzo
de 1985 en el patio y las
salas del Museo. Archivo
Laboratorio mchap.
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El terremoto en el Precolombino

La buena noticia es que el terremoto del 3 de marzo de 1985 fue un domingo, dia en que el
Museo cerraba en esa época. El sismo rompid los ventanales del segundo piso y los vidrios
cayeron como enormes cuchillos al patio. Si hubiera sido cualquier otro dia, habria sido

fatal para la gente que usualmente transita por ese lugar. La mala noticia es que se quebraron
varias piezas de cerdmica, algunas de ellas emblematicas de la exposicién permanente.

El “damnificado” mds connotado fue el Xipé Totec, el dios de la primavera. ~

Con el terremoto se rompieron algunas piezas de la exposicién Tesoros de San Pedro de Atacama.
Pero, quizds, el recuerdo mds impactante fue ver quebrado el Xipé Totec, una escultura de
cerdmica de un metro diez de alto. Me acuerdo haberla visto en el Laboratorio, rota en mil
pedazos, ordenada por fragmentitos desde los mds grandes a los mds pequefios. ~

Margot Wright [Institute of Archaeology, Londres] llegé justo el dia del terremoto. Venia

por un mes al Museo a hacer un curso de restauracién de cerdmica. El cuento de ella es
fascinante. De la Embajada de los EStados Unidos la llevaron a su casa, en Los Dominicos.
Estaba sola disfrutando del jardin, cuando de repente comenzé el sismo. Margot dijo: “bah,
debe ser el Metro que estd pasando por abajo”. Pero seguia el movimiento y mds fuerte,
entonces dijo, “debe ser la casa de Pinochet”. Total que inventdndose cosas se pasé el
terremoto, hasta que vio a la gente salir desesperada de sus casas gritando “jterremoto,
terremoto;” Asf, al dia siguiente, Margot conocié el Museo he¢ho “huila” [expresion interna
para referirse a lo que estd en pedacitos]. Muchos afios después escribiria que esa habia sido
una experiencia extraordinaria para ella desde el punto de vista profesional, porque conocié
lo que pasa con los terremotos en los museos, cosa sobre la cual no se sabfa mucho

en aquel entonces. ~
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Tras el terremoto de 1985,
Maria Elena Sagredo
comprueba los dafios a las
piezas de una vitrina.

YO LO INVITO

[Este sacerdote oculto bajo la piel de un mono, piezs de ceramica tolteca anterior a

Colon, recibe a los visitanies del Museo Chilenc de Arte Precolombine, situado a

una cuadra del Paseo Ahumada. A tres meses do su iINauQUIacion, casi nadie lo
CONOCE, BUNque es un orgullo para Ameérica.

Portada de la Revista

del Domingo de El Mercurio,
a poco tiempo de
inaugurarse el Museo.

.

Efectos del terremoto

de 1985. La escultura de
cerdmica “Xipé Totec”,
quebrada en innumerables
fragmentos. Archivo
Laboratorio Mchap.
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[Margot Wright] nos ayudé desde la partida. Nos ensefié a hacer un plan de emergenciay a
estabilizar las piezas dentro de las mismas vitrinas, porque las réplicas del sismo iban a seguir
por varios meses. Nos aconsejé también no moverlas mucho, sélo estabilizarlas, chequear
bien los dafios y después ir haciendo un plan para ver qué es lo que se iba a restaurar, qué se
iba a reemplazar y qué se iba a mejorar. Después dictd el curso de restauracion de cerdmica
que tenfa planeado. Uno de los alumnos mds brillantes fue Luis Solar, que venia del drea del
arte y que capté muy bien el tema de la restauracién. ~

El terremoto del 85 nos mostré cémo estaba preparado el Museo para este tipo de evento.
Pese a vivir en un pais sismico, el Museo estaba orientado sobre todo a toda la parte estética,
entonces no importaba tanto la seguridad, salvo que a cada pieza le haclamos un montaje
para sujetarlas. Por otra parte, los ventanales del patio se quebraron y quedaron todas las
salas de exhibicién practicamente a la intemperie. Nosotros siempre tan preocupados de la
temperatura, de la humedad, de la conservacién y en ese momento no teniamos ventanales
que frenaran la contaminacién ni nada. Tuvimos que sacar todo el material que estaba en
exhibicién y guardarlo. ~

Después del terremoto, el Museo estuvo cerrado como siete meses. Por suerte, recibimos
una colaboracién enorme de la Municipalidad de Santiago, de su Alcalde Carlos Bombal. ~

El Xipé Totec estaba en un extremo de la antigua Sala Mesoamericana [actual Sala
Introductoria], en uno de los puntos mds sensibles del edificio desde un punto de vista
sismico. Estaba tomado de los pies, a una altura de unos 15 centimetros, siendo que la pieza
media mds de un metro. Entonces, con la oscilacion se desprendié del soporte que lo sujetaba
y cayé sobre la barrera de contencidn de ptiblico y se rompid. Sucede que era la pieza
emblematica del Museo. Cuando se inaugura el Museo, el articulo que yo vi en la Revista del
Domingo [suplemento del diario El Mercurio], hablaba de este personaje en la primera plana

y resulta que para el 85 se nos cae y se rompe en mil pedazos. ~

Margot Wright nos habia ensefiado una metodologia para recuperar las piezas, pero como
nuestros conocimientos eran todavia muy incipientes, no habia mucha confianza en que
pudiéramos realizar una buena labor. De hecho, embalamos el Xipé Totec en una caja
especial, lo tenfamos listo para mandarlo a EStados Unidos a restaurar. Teniamos conexiones
con restauradores norteamericanos y ellos habian enviado una evaluacién sobre lo que habia
que hacer con la pieza, pero los costos eran demasiado elevados. Pasé mucho tiempo, cuatro
afios creo, antes que se tomara la decisién de que lo restaurdramos nosotros. ~

Yo tomé a cargo el proyecto y se creé un grupo con Maria Elena Sagredo y Maria Victoria
Carvajal. Se produjo toda una polémica en torno a la restauracién de esta pieza, porque al
examinar los fragmentos nos dimos cuenta que no era tan “integra”. Habia varias zonas que
estaban restauradas, varias restauraciones diferentes. Se determiné esto por las diferencias
de material utilizado. En el armado preliminar que hicimos de los pedazos, reparamos
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Proceso de restauracién
de la escultura Xipé Totec
y dibujos que registran los
sectores reconstruidos.
Archivo Laboratorio mchap.
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en que habia distintos materiales involucrados. Entonces pedimos hacer andlisis de los
materiales para poder definir cudl era el material original y cudles materiales eran producto
de reposiciones. No pude determinar si las restauraciones habian sido realizadas en una sola
fase o en distintas fases, en distintas restauraciones. Lo tnico cierto es que habian distintos
materiales involucrados en diferentes restauraciones. Como ser, tenfa una incorporacién

de yeso, una incorporacién de arcilla cruda, unos tubos de alambre de acero metidos adentro.
En ese momento constatamos que uno de los brazos no era auténtico, sino producto de

una reposicion. ~

Bueno, ahi surgié la segunda polémica, porque antes del terremoto teniamos una pieza
completa y ahora ibamos a tener una pieza incompleta. Habia que evaluar, entonces, si se
colocaba o no el brazo falso. Afortunadamente el Museo decidié preservar tinicamente lo
original, no falsear la realidad. Asi que, con motivo del terremoto, el Xipé Totec quedd con
un brazo menos. ~

MARJA VICTORIA CARVAJAL:  Me contrataron en el Museo para la restauracién del Xipé Totec. Trabajé con Luis Solar
y con Marfa Elena Sagredo. Sin dnimo de soberbia, fue un trabajo que lo desarrollé
mayoritariamente yo, y el resultado, bueno, esta ahi todavia. De todos los trabajos que hice
para el Museo, este es del cual me siento mds orgullosa. ~

Registro de materiales no
originales de la escultura
cerdmica, producto de
restauraciones anteriores.
Archivo Laboratorio mchap.

El equipo de restauradores
del Xipé Totec. De izquierda
a derecha: Maria Victoria
Carvajal, Luis Solar, Marfa
Elena Sagredo.
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Recreacién del trabajo
de un alfarero Diaguita.
Dibujo de José Pérez de
Arce, Archivo mchap.
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1986 | Diaguitas: Pueblos del Norte Verde

Entre el drido desierto de Atacama y el fértil valle central de Chile, se extiende un territorio semidrido
que durante la prehistoria fue escenario de un particular desarrollo cultural. Con la colaboracién

del Museo Arqueoldgico de La Serena se montd una muestra que resumia distintos momentos de los casi
doce mil afios de historia humana en esa regidn, desde los antiguos cazadores de fauna hoy extinta,
hasta las relaciones entre los diaguitas y los inkas. ~

De esta exposicién sélo tengo retazos inconexos en mi memoria. Por ejemplo, la réplica

en yeso y a mayor tamario de la balsa de cuero de lobo de Altovalsol, que el escultor
Francisco Gazittia hizo sobre la base de una foto de la escultura original [depositada en el
Hamburgis¢hes Museum fiir Volkerkunde]. Al término de la exposicién la donamos al Museo
Arqueoldgico de La Serena. También el dibujo que hicimos con José Pérez de Arce de un
alfarero Diaguita vestido a la usanza de los personajes representados en los jarros-pato.

La foto de la portada del “catdlogo ¢hico” fue idea de Carlos Aldunate; ese “mono” lo derretia.
El nombre de la muestra lo propuse yo. Un dltimo recuerdo: la vitrina que instalamos en el hall
de acceso del Museo, frente al mesén de recepcién, donde pusimos piezas representativas
del movimiento serenense “Renacer de la Cerdmica”. Uno de sus lideres, el profesor de

arte Rafael Paredes, escribi6 un articulo para el libro del Banco O’Higgins asociado a esta
exposicion. Al final, decia algo que se me quedé grabado: que el arte y las artesanias

de hoy estdn enfermos de inutilidad y de carencia de espiritualidad, que para sanarse deben
recobrar el soplo de arte que tuvieron y orientar su uso a necesidades reales. ~

Una sala de la exposicién en piedra de una balsa
Diaguitas: Pueblos de cuero de lobo Inka,

del Norte Verde, 1986. encontrada en Altovalsol,
En primer plano, réplica Coquimbo. Archivo mchar.

de la escultura original



El rostro de un personaje
pintado en una vasija de
cerdmica Diaguita, ilustra
el afiche y la tapa del
catdlogo de la exposicién
Diaguitas: Pueblos del
Norte Verde, 1986. Archivo
mchap.
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Para esta exposicién Carlos Alberto Cruz propuso hacer un show. Discutimos mucho esto entre

nosotros, porque en un principio a los curadores les choqueaba mucho la palabra. Y sucede

que el concepto es muy bdsico: tii tienes una exposicién en que hay objetos arqueoldgicos,

pero tienes que tener un gancho visual, emotivo e importante desde el punto de vista de la

percepcidn del visitante, que te amarre todo esto y en ese sentido yo encuentro que es una

idea genial. Entonces la primera vez que nos atrevimos a hacer algo asi fue con Diaguitas. Por

ejemplo, contra una gran foto del mar como fondo, tenfamos dos enormes balsas de cuero de

lobo, inclinadas como navegando en medio de un mar agitado. En la cubierta habia tripulantes

¢hangos recortados en una ldmina delgada de madera aglomerada. ~

DIAGUITAS

pueblos del norte verde

MUSEO CHILENO

DE ARTE PRECOLOMBINO

Maquetas del catdlogo

de la exposicién Diaguitas:

Pueblos del Norte Verde,
1986. Archivo mchar.
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JOSE BERENGUER:  José Pérez de Arce dice que e$ta fue la primera vez que hicimos shows en una exposicién y
que los curadores éramos reacios a emplear la palabra, sugiriendo que no lo comprendiamos
bien. Mi recuerdo es otro. Hubo shows anteriores: por ejemplo, el geoglifo en el patio y

Taira en el hall del segundo piso para El arte rupestre, y las momias y el Pukara de Quitor
tallado en madera para Tesoros de San Pedro. Por lo que me acuerdo, el rol de estos actos
museograficamente dramdticos era bien entendido y aceptado por todos nosotros. ~

Recreacién de una escena
de caza de ballenas en
alta mar, con fotomontaje
y piezas originales. Foto
Fernando Maldonado,
1986, Archivo mchap.

Documentos para el
registro y la catalogacién
de las colecciones a
exhibir. Archivo mchap.
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Panordmica de una

de las salas de exhibicién
y vitrinas de la cultura

El Molle y Diaguita-Inka,
respectivamente. Fotos
Fernando Maldonado,
1986, Archivo mchap.
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JOSE PEREZ DE ARCE:  También hicimos la recon&truccién de un entierro de la Fase Animas encontrado en la plaza
de Coquimbo. Habia que recrear el entierro y las cuadriculas que hacen los arqueélogos para
excavarlas. Entonces, con unos cajones de madera, simulamos el piso de tierra, pusimos
las lienzas del cuadriculado y adentro, unos huesos humanos conseguidos parece que en
la Universidad de Chile. Pintamos todo de manera que diera la idea de una excavacién
arqueoldgica, pero al mismo tiempo fuera muy evidente que era una recreacién libre, no
realista. Fue la primera vez que hicimos una recreacién de este tipo, porque antes no nos
atreviamos a hacer cosas tan extrafias. De ahi para delante, las exposiciones comenzaron a
tener este show como un recurso museogrdfico infaltable. ~

ndri 3907

(e <
Rom PO 2

joo s Dibujos del montaje de
vitrinas y de la creacién
de la sepultura Animas.
‘ Archivo mchap.

Fotografia de la
excavacién arqueoldgica
de una sepultura de la
cultura Las Animas.
Archivo mchap.

Magqueta de la invitacién
alainauguracién de
Diaguitas: Pueblos del Norte
Verde. Archivo mchap.
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CARLOS ALDUNATE: A mi'me encanté esta exposicidn, porque tenia el show de las balsas de cuero de lobo
puestas como si estuvieran en un temporal. Otro show en esta exposicidn fue la recreacion
de una tumba de la Fase Animas. Era un esqueleto humano, rodeado por esqueletos
de camélidos, basado en una de las fotografias que nos facilitaron los arquedlogos que
excavaron el cementerio de la plaza de Coquimbo. De Toconce y el desierto trajimos varios
cuerpos disecados de camélidos y Luis Cornejo trajo unos huesos humanos no sé de dénde.
Con eso armamos la tumba. ~
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JOSE BERENGUER:

LUIS CORNE)O:

114

1986 | Cuesta Barriga

Nuestra fascinacién con la tumba Animas se cruzé de forma extrafia ese mismo afio

con nuestra excavacion de una tumba con una historia sobrecogedora: la de un grupo

de ejecutados politicos. ~

Carlos Aldunate nos cité una tarde a Luis Cornejo y a mi a su oficina para informarnos que el
juez Carlos Cerda, quien investigaba un caso de detenidos desaparecidos en la Cuesta Barriga,
habia venido a solicitarle un favor. Testigos le habian informado que unos diez afos antes,
cerca de una mina abandonada de ese sector del antiguo camino a Valparaiso, fuerzas de
seguridad habian ejecutado a varios opositores al gobierno. Queria investigar el lugar para
encontrar sus restos, pero dudaba en confiarle la tarea al Instituto Médico Legal. Su hermano,
que era aficionado a la arqueologia —de hecho habia presentado una ponencia a nuestras
Primeras Jornadas de Arte y Arqueologia- le habia sugerido recurrir a nosotros. Nos pedia
actuar como peritos arquedlogos. ~

La verdad es que era meterse en la boca del lobo. Yo habia seguido el caso a través de la
revista Hoy y sabia que detrds de esos asesinatos estaba el Comando Conjunto, unas de las
mas despiadadas organizaciones represivas que operaron en los primeros afios de la
dictadura. Sin decirle nada a nadie, al dia siguiente —el 15 de marzo de 1986~ partimos al lugar.
Como colaborador llevdbamos a Ivdn Cdceres, quien mds adelante se convertiria en la
principal autoridad en antropologia forense del pais. También nos acompanaban dos o tres
jornaleros de la empresa de mi padre. Los amedrentamientos comenzaron casi de inmediato.
Al bajarnos del auto pasé una camioneta tomdndonos fotos y durante toda la visita estuvimos
vigilados por dos vehiculos estacionados en una cota mds alta de la ladera del cerro.

Le pedimos al magistrado resguardo policial de Carabineros durante todo nuestro trabajo,
aunque no podiamos evitar la impresidon de que estdbamos pidiéndole “dejar al gato al
cuidado de la carniceria”. ~

Carlos Aldunate se comprometié de inmediato con el asunto. Nos llamé un dia a una reunién
muy secreta, no queria todavia hacerlo ptiblico en el Museo. Nos preguntd si estdbamos

en condiciones de responder positivamente a la solicitud del juez Carlos Cerda, que estaba
llevando un caso de ejecutados politicos en la Cuesta Barriga. Recuerdo que la reaccién
nuestra fue que era imposible restarse a un deber como ese. Claro, nos causaba preocupacion.
Estdbamos en una época en que la gente todavia era asesinada, desaparecida, por ser una
molestia para el régimen militar, pero ninguno dudé mucho en involucrarse. Obviamente,
teniamos aprensiones y pusimos algunas limitaciones. Por ejemplo, le pedimos al juez que
instalara una vigilancia policial en el lugar, para evitar que nos cayera alguien encima y que
esa vigilancia fuera de personal no implicado en los hechos. Entonces, Cerda hablé con
Stange, que en ese momento era General Director de Carabineros, y le pidié que destinara
un equipo de cabros que estaban terminando los estudios en la Escuela, o sea, que por

su edad, no tuvieran ninguna posibilidad de haber estado involucrados en los hechos que

se investigaban. ~



Levantamiento topografico
del sitio, plano y perfiles
del drea de excavaciones
arqueoldgicas en Cuesta
Barriga, realizados

por Hans Niemeyer, 1986.
Archivo personal

José Berenguer.

PLANO 1
QUEBRADA LA MINA({Cusete Borrige!
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JOSE BERENGUER:
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En las semanas siguientes excavamos en todos los puntos que nos indicé el juez, sin resultado
alguno. Frustrado, un dia sali a recorrer el drea. Me dirigi a una pequena béveda que habia
divisado entre la espesa vegetacion que caracteriza al lugar. Afuera, encontré un cartucho
metdlico vacio, luego otro y otro, en total media docena de casquillos. Me introduje en el
interior y con mi brocha comencé a limpiar la tierra suelta de la superficie. Primero dimos
con los huesos de una mano casi completos. Estaban incrustados en una capa de barro seco
y endurecido. (Tengo un detenido desaparecido en mi familia, asi que mientras trabajaba

no podia dejar de pensar que, quizds, estdbamos dando con él). Luego, encontramos otros
fragmentos de huesos humanos, dientes, una placa dental, pedazos de parka, trozos de un
pantalén y balas de grueso calibre, algunas de ellas deformadas por el impacto. El harneado
de la tierra excavada produjo mds material todavia. Claramente era una tumba clandestina...
y relativamente reciente. Antes de levantar los restos dibujamos su posicién con sumo detalle.
Nuestro colega Hans Niemeyer hizo un plano general de toda el drea y un levantamiento
topografico del sitio. La bioantropéloga Sivy Quevedo analizé las osamentas. Encontré que
habia restos incompletos de a lo menos tres adultos, dos de ellos masculinos. De la placa se
inferfa un individuo de origen social modesto y de algunos dientes, el habito de fumar. ~
Hicimos el reporte trabajando absolutamente a ciegas, porque el secreto del sumario impedia
al juez informarnos acerca de los detalles de su pesquisa. Segtn nuestra reconstruccién, las
victimas habfan sido introducidas vivas en la béveda y obligadas a recostarse sobre barro
fresco. En seguida, les habian disparado desde el exterior. Muy probablemente, el hecho
habia ocurrido durante la época hiimeda del afio, que es cuando se filtra agua del cerro dentro
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Articulo de prensa del 2001
del diario El Mercurio,

en la que el Juez Héctor
Carrefio anuncia el hallazgo
de restos humanos en
Cuesta Barriga. Biblioteca
Nacional de Chile.

LUIS CORNE)O:

CAROLE SINCLAIRE:

w3 PACINAS

Posibles DD. DD..
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de la construccién. En un momento posterior, dificil de precisar, pero cuando ya los restos
humanos habian adquirido el cardcter de osamentas, habian venido a retirarlos. Felizmente,
no habian sido lo suficientemente prolijos para el ojo y el harnero de los arquedlogos. Sélo se
habfan preocupado de sacar apresuradamente lo que estaba mds a la vista y de cubrir el piso
de la boveda con tierra suelta del lugar. Los perpetradores y los que vinieron después habian
dejado una notoria huella digital de sus acciones. ~

Al empezar el trabajo me surgié con mucha claridad la conviccién de que nuestras técnicas
de recuperacién de evidencia estaban a afos luz de lo que podian hacer los policias de

ese tiempo. Y de hecho, la actuaria del juez Cerda me comentaba que los policias se habian
extrafiado mucho de la calidad de los datos que habfamos entregado en nuestro informe,
en términos de recoger la posicion de las balas, la posicién de los casquillos, de haber
encontrado los restos de esas personas. O sea, en ese sentido, la arqueologia era la
herramienta indicada para ese tipo de trabajo. ~

Recuerdo esa situacién con mucho orgullo, porque nos comprometimos como personas y
también como institucion frente a esos hechos. Porque no ocultamos que perteneciamos a
una institucién privada, no escondimos que éramos personal del Museo. Y creo que era lo que
correspondia hacer. Pienso que fue reconocido también por el juez que llevaba el caso. Fue
un aporte importante, que, ademads, nos enaltecié a nosotros mismos y generé respeto
de los demds. ~

- EL MERCURIO
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LUIS CORNE)O:

JOSE BERENGUER:

ERICA RAMIREZ:

IVAN CACERES:

17

Mucha gente que yo conocia habia desaparecido. Entonces, efectivamente habfa una
posibilidad verdadera de que all hubiera alguien conocido. Pero la tinica reflexién que me
produjo eso fue que, “pucha, ojald que los podamos encontrar, ojald que podamos darle
claridad y tranquilidad a esas familias”. Nosotros teniamos las técnicas adecuadas para ese
tipo de trabajo y si logrdbamos encontrar a alguien, inclusive a algunas de las personas que yo
habfa conocido en mi infancia o mi adolescencia, me sentiria feliz de poder lograrlo, de poder
llevar tranquilidad a las familias de la gente que estaba... que tenia a sus desaparecidos en
ese lugar. ~

Lo que vino después, sin embargo, fue decepcionante. El juez Carlos Cerda fue sancionado
por la Corte Suprema por llegar tan lejos en su investigacién y el caso fue rdpidamente
cerrado. En 1991 regresé al sitio; lo habian dinamitado para hacer desaparecer toda huella,
toda evidencia que pudiera quedar. En 2001 el juez Héctor Carreno volvié al lugar en el

marco de la Mesa de Didlogo. Averiguamos si existia todavia nuestro informe y los restos que
habiamos recuperado, para comunicdrselo, pero nadie sabia nada. Fue deplorable. Menos mal
que la memoria no se puede borrar. ~

Bueno, como todos sabian de mi dolor, yo dije: “aquf, si encuentran algo, voy a enterarme,
asi, bien cercano y real, [...] si él [su hermano] estd ahi'y lo encuentran, me lo van a decir”.
Entonces me daba seguridad por esa parte de que se iba a saber si se encontraba, se iba a
conocer la verdad, yo iba a saberlo. El hecho de saber que hay personas cercanas que estdn
trabajando en eso y que uno puede tener una esperanza de saber algo... o sea, no sé... igual
es fuerte, porque uno no sabe... pucha, es fuerte y [una sensacién] de alegria también. Pero
lamentablemente no pasé nada, pero bueno. ~

No dejé de llamarme la atencién que la gente del Museo me convocara a esta excavacion,
inédita en la arqueologia ¢hilena. Yo era ajeno al Museo -atin lo soy-y sélo llevaba unos

afnos de egreso excavando uno que otro cementerio indigena en el centro del pais. De alguna
manera me senti un privilegiado, pero con un enorme compromiso: el de hacerlo bien. Nadie
antes de nosotros lo habia hecho, y dadas las circunstancias —el momento politico por un lado
y la exigencia del secreto del sumario por otra- no se podia pedir ayuda a muchos colegas.
Sabfamos que pisdbamos un terreno inseguro desde todo punto de vista. Cada dia nos
haciamos los desentendidos de que al llegar al sitio nos apuntaban armas de guerra mientras
se verificaba que éramos los peritos del juez, confiando que ningtin policia se pusiera nervioso
y se le escapara una bala. Sabiamos que debiamos hablar lo minimo en el sitio y que debfamos
guardarnos nuestros comentarios para el final del dia, cuando volviamos a Santiago o cuando
llegdbamos al Museo. Y aunque sélo trabajamos como excavadores en esa ocasidn, ello dio
paso a que tanto los familiares de las victimas como sus abogados entendieran la importancia
de la participacién de los arquedlogos en este tipo de casos. Es cierto que sélo recuperamos
minimos fragmentos Gseos y culturales ~todos desechados por quienes sacaron los cuerpos
para lanzarlos al mar-, fragmentos que tuvieron un enorme valor. Con la minima informacién
que recuperamos se pudo identificar a Juan René Orellana Cataldn, una victima del Comando
Conjunto. Lo habfamos hecho bien, pero ddbamos una mala noticia a la familia: ese detenido
desaparecido estaba muerto. ~
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JOSE BERENGUER:

HOMBRES DEL SUR

aonikenk selknam ydmana kaweshkar

MUSEQ CHILENO DE ARTE PRECOLOMBING

CONGREGACION SALESIAMNA L
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1987 | Hombres del Sur: aonikenk, selk’nam, yamana, kawashkar

En conjunto con la Congregacion Salesiana se llev a cabo esta exposicion dedicada a los pueblos del
territorio austral de Chile: los aonikenk, los selk’nam, los ydmanas y los kawashkar. A partir de los
escasos bienes materiales que formaban parte de la cultura de estos pueblos ndmadas de cazadores
recolectores, se intentd dar a conocer su rico mundo ideoldgico, asi como las formas en que estos
pueblos y sus antecesores preuropeos lograron habitar uno de los climas mds adversos del mundo. ~

Hombres del Sur es una exposicién que Carlos Aldunate propone a fines de noviembre de 1986,
quizds poco antes de terminar la exposicién Diaguitas: Pueblos del Norte Verde. Los trabajos se
inician con un viaje a la Regién de Magallanes en febrero y marzo de 1987. Yo iba a cargo del
grupo, preocupado de los contenidos y las colecciones de la exposicidn. José Pérez de Arce
debfa preocuparse de las fotografias histéricas y de buscar inspiracién en el paisaje de la zona
para desarrollar los dibujos. Nos acompariaban dos especialistas en la zona, Carlos Ocampo,
dedicado a los grupos canoeros y Mauricio Massone, consagrado a los cazadores terrestres.
Fernando Maldonado llevaba la misién de fotografiar los distintos lugares y ambientes.
También iba de ¢hofer. ~

Portada del catdlogo

de la exhibicién Hombres
del Sur, 1987. Maqueta
del catélogo, disefio y
produccién de Fernando
Maldonado, dibujo

de José Pérez de Arce.
Archivo mchap.
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JOSE BERENGUER:

FERNANDO MALDONADO:

Durante la expedicién José Berenguer y Carlos
se visit6 el museo Ocampo conversan

de la Misién Salesiana, en con el encargado de la
Tierra del Fuego. Fernando ~ Misién. Archivo personal
Maldonado, Mauricio José Berenguer.

Massone,

120

Yo tenia un jeep que decidi facilitarlo para esa expedicién. Me fui con mi familia ese verano
de vacaciones y lo dejamos en Puerto Montt para que lo embarcaran en uno de esos barcos
que viajan hacia el extremo sur. Nosotros viajamos en avién y en Puerto Natales

lo desembarcamos. ~

En ese jeep nos lanzamos a recorrer el Parque Torres del Paine, donde estaba la cueva del
Milodén, la Cueva del Medio y varias otras cuevas donde hay fechas muy tempranas del
poblamiento de esa zona. Hay fotos sobre los témpanos del Lago Grey, el Lago Soffa y todo
ese paisaje de pelicula. Fue una experiencia muy variada porque también nos embarcamos en
una lanc¢ha de la Armada, que nos llevé a ver los glaciares que bordean los canales fueguinos.
Buscdbamos en esa primera parte del viaje fotos de ambientacién, plasmar en fotografias la
zona que estuvo habitada por los alacalufes o kawashkar y los tehuelches o aonikenk. Por lo
tanto, toda esa parte ocurre aqui. Era una época ideal desde el punto de vista del clima. Llovié
s6lo un dia, por lo que todas las fotos son genuinas postales. Finalmente llegamos a Punta
Arenas, hicimos lo que tenfamos que hacer en los museos de la ciudad, fuimos a los sitios mds
cldsicos de la prehistoria, como Cueva Fell y Palli Aike, para, finalmente cruzar el Estrecho de
Magallanes en una barcaza. ~

No sé cudntas fotos tomé, pero todas son buenas, porque eso tiene el sur, si es un dia
tormentoso y eétd lloviendo, al final hay una imagen que refleja esa condicién climatica. ~

Expedicién al extremo
sur, el fotégrafo y
disefiador Fernando
Maldonado en el Lago
Soffa, regién continental
de Magallanes. Archivo
personal José Berenguer.
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JOSE BERENGUER:  En la Isla Grande de Tierra del Fuego fuimos a ver el sitio Tres Arroyos, que estaba excavando
Mauricio Massone. José Pérez de Arce hizo un dibujo de eSte morro perdido en la inmensidad
de la pampa, al que le puso algunos personajes de la mitologia selk’nam. Pasando al territorio
argentino, seguimos a Rio Grande, en la costa atldntica. En el trayecto visitamos el museo
de la Misién Salesiana y el EStancia Viamonte, donde vivia Clara, la nieta de Thomas Bridges
y un viejo gruiion que era su hermano. De noche, llegamos a la ciudad portuaria de Ushuaia,
en el borde norte del canal Beagle y frente a Puerto Williams. ~

|“

Alli nos embarcamos en el “Fuentealba”, un buque de la Armada muy ¢hiquitito que nos vino
a buscar y que parecia goleta pesquera pintada como barco de guerra. EStdbamos a pocos
anos del conflicto con Argentina por el laudo arbitral y la mediacién papal, de manera que
era sumamente evidente que las relaciones entre ambas armadas no eran de las mejores.
Los oficiales de puerto y de la embarcacién se miraban con cara de pocos amigos. Finalmente
navegamos por el Beagle y el archipiélago al sur de este canal, con muchas anécdotas. Fue
una expedicién inolvidable, pero, para mf, lejos lo mds imborrable fue surcar el Canal Beagle
en esa cdscara de nuez, con un mar embravecido tipo La tormenta perfecta. Cada vez que

el buquecito se iba para abajo, después de remontar una de esas olas monstruosas, y veia la
nueva montana de agua que se nos venia encima, sentia que eran los tltimos segundos de
mi vida. {Todo mi respeto, toda mi admiracién por los canoeros ydmanas! Como si eso fuera
poco, el capitdn me llamaba continuamente para que le dijera cudl era la bahia, el glaciar
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La ceremonia del Kléketen Detalle del diario de viaje
en el Cerro de los Onas. de José Berenguer, que
Dibujo de José Pérez describe el tormentoso
de Arce, Archivo mchap. mar mientras cruzan el

Canal Beagle a bordo del
“Fuentealba”. Archivo
personal José Berenguer.
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JOSE PEREZ DE ARCE:

JOSE BERENGUER:

El equipo expedicionario
del Museo junto a la
tripulacién del buque

“Fuentealba”, de regreso en
Ushuaia. Archivo personal
José Berenguer.

José Pérez de Arce y Mauricio
Massone conversan con

las tltimas descendientes

del pueblo ydmana, en Puerto
Williams. Archivo personal
José Berenguer.

122

o0 qué se yo, que queriamos fotografiar, asi que tenia que salir a la cubierta, subir una escalera,
caminar hacia el puente de mando y en el trayecto quedar expuesto a las olas que pasaban
literalmente por sobre el navio y me dejaban estilando como diuca. Con Carlos Ocampo

nos bancamos toda esa travesia arriba, ya que Fernando, José y Mauricio se retiraron a sus
camarotes para sobrellevar el mareo. Esa noche recalamos en la tranquila Caleta Wulaia, en el
extremo occidental de la isla Navarino y cenamos en la cabina de oficiales viendo el Festival
de Vifia... Escribi una nota para la Revista Domingo con fotos de Maldonado sobre la matanza
que los ydmanas perpetraron con los tripulantes de la nave Allen Gardiner en el siglo xix. ~

En Hombres del Sur hicimos una cuestion extraordinaria, esa exposicion si que fue
extraordinaria. Ya teniamos a la actual Sala Surandina y una nueva sala, la que hoy es la Sala
Andes Centrales. Como habia mds espacio, yo dije “perfecto, en esta primera sala hacemos la
exposicién y en la segunda sala hacemos el show”. El show recaydé en los selk’nam. Me puse

a leer al Padre Martin Gusinde y cai rendido. Ese fue el momento también en que me involucré
muy a fondo en la mdsica. Con los selk’nam se me abrié el mundo de la etnografia, que fue
stper potente para mi. ~

Retrospectivamente, creo que a esa exposicion se la comid el show de José Pérez de Arce
sobre el Kléketen de los selk’nam. El sencillamente se volvid loco con esos cazadores de
Tierra del Fuego. El show era fascinante, pero navegar por esos mares era también toda
una experiencia y podriamos haberla transmitido en la exposicién para mostrar la clase de
navegantes que eran los kawashkar y los ydmanas. ~




Fotos en blanco y negro de
piezas para el registro de
colecciones; un arpén de
hueso ydmana y un modelo
en miniatura de canoa
kawashkar. Archivo mchap.

Capa policromada de cuero
de guanaco (quillango)
aonikenk, solicitada

en préstamo al Museo
Mayorino Borgatello,
Magallanes. Foto Fernando
Maldonado, Archivo mchap.
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El problema que tenfamos es que no eran piezas muy apropiadas para una exposicién de arte
precolombino. Tuvimos que sacarle mucho partido a cada objeto. Eran simples arpones de
hueso, modestos raspadores de piedra o pequefias puntas de flecha manufacturadas en vidrio
y, sobre todo, muchos artefactos que eran etnogrdficos mds que prehistéricos. Objetos que
no hablaban tanto del pasado remoto, sino de un pasado bastante reciente. Habia artefactos
de principios del siglo xx, unos tocados de plumas, unos mantos de piel, por lo tanto, fue

una exposicién en que yo diria que, por primera, vez nos vimos obligados a extremar los
recursos de montaje para realzar las piezas. Es un problema que siempre se va a tener con las
exposiciones sobre esa zona, porque las colecciones de piezas mds vistosas se han perdido

o no estdn disponibles. Y cuando lo estdn, no son “museables”, en los términos que nosotros

entendemos como tal en este Museo. ~
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Exhibicién de miniaturas
de embarcaciones, pueblos
canoeros australes. Archivo
mchap.

Ficha de préstamo temporal
utilizada para el registro

de las colecciones. Archivo
mchap.
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Arriba izquierda, exhibicién
de capas de plumas y de
cuero, ydmana y aonikenk,
respectivamente. Derecha,
atuendo e instrumentos

de un cazador selk’nam,
capay gorro de piel,
diademas de plumas, arco
y flechas. Archivo mchar.

Abajo izquierda, exhibicién
de instrumentos para la
caza terrestre, boleadoras
de cuero y piedra aonikenk
histéricos. Astiles y
flechas de vidrio, selk’nam
histéricos. Archivo mchap.

Derecha, instrumentos
para la caza marina,
pueblos canoeros australes.
Archivo mchap.
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Personal del Museo
trabajando en la
construccién de los
“espiritus” de la ceremonia
del KIéketen y de la
escenografia y montaje
de la obra teatral.
Fotos Luis Cornejo.

JOSE PEREZ DE ARCE:
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Me di cuenta de dos cosas, por una parte, que la muestra material era bastante fome. Habia
algunas cosas bonitas, pero eran cositas ¢hicas, puntas de flecha, objetos que no llaman

la atencidn, aunque sean una maravilla. Una punta de flecha, por cierto, puede ser una
maravilla, pero tiene poco que mostrar. En fin, habia muchas cosas que eran la nada misma.
Por otra parte, estaba ese mundo espiritual de los selk’nam, que era algo absolutamente
impresionante, de una fuerza increible. Entonces, qué hacer para compatibilizar estas cosas. ~
Decidi dedicar una sala entera a los selk’nam y hacerlo a modo de teatro. Armamos una
escenografia en que habia sillas y un escenario, una plataforma como de un metro de altura.
El escenario tenia las tipicas salidas de teatro y al fondo habia un telén que dibujé con tiza.
Alli proyectaba unas fotos sacadas por el Padre Gusinde, del sur, de los bosques del extremo
sur de Chile. También le encargué a dos escultores -Marcela Correa era una de ellos- que
hicieran personajes en yeso que representaran a los distintos espititus de la ceremonia del
Kléketen. Hicieron a los espiritus moldeados en cuerpo natural, no eran esculturas, sino
moldes. Se consiguieron unos modelos que eran de fisonomia muy selk’nam, lo no que no

es fdcil, porque los sell’nam tienen una corporalidad bien especial que se escapa de la del
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Hombres del Sur

Museo Chileno de Arte Precolombino

Bamtings 4n Lhiie

Portada del libro Hombres
del Sur, Museo Chileno

de Arte Precolombino y
Banco O’Higgins, 1987.
Foto portada Fernando
Maldonado.
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¢hileno medi
io. Creo f i j
. . que teniamos cinco personajes del Kldketen, cada uno con sus cuerpos
sua ipi
pint y su actitud tipica, todos sacados de las fotos de Gusinde. Los pusimos contra el
ondo escenogrdfico e hici i ' s oor
icimos una grabacién en i
: ue teatralizamos todo |
fondo escenost q s todo lo relatado por
. as i
ousinde ’ , en la Folkways Records nos habiamos conseguido las grabaciones de
antos que habia hecho | 5
a antropdloga Anne Ch
. apman. Como | bacié i
oo et a grabacidén de Gusind
ciertos .
nablaba en cert casos de coros, un coro que le respondia a tal o cual persona, formamos
n el laboratori i i ’
uncoro en e abe orio del Museo integrado por Carole Sinclaire y no recuerdo quién mas
rdo de ella porque daba .
unas voces como las de | j i
e : as mujeres aymaras, bien agudas, |
cto. Junto i , e s
faca perfect .J j con eso, hice un diaporama en que reuni todas las fotos de Gusinde |;s
cia dramati isi i
e matica y les puse miisica. Como ese diaporama necesitaba un Iocuto’r
contacto con uno de la radi o
radio Beethoven, cu
0 nombre tam
puse en cont . , cuy poco recuerdo. ~
rod
e q~ p j ujo esa obra de teatro en la gente que la vio ha sido duradero. Después d
os afos, todavia hay ge i . }
nte que me dice: “ ici
: “yo estuve en la exposicié
S posicién de los Hombres del
rdo d ’ i .
e esa obra de teatro”. El diaporama causé también un impacto increibl
e.

Por e'emplo [ H
(S s
. |J . ’ [escultor] Francisco Gazitia me conté que el diap()ran ale abrié la cab
ue la primera exposmén en que hicimos un show asi. ~ abesa.

Hombres del Sur

Por Magaly Arenas

§ més se conoce la vida del hombre en sus

IENTRA:
jnicios mas admiracién causa el gue pu

M o
blar la Tierra en épocas tan diffciles y con précti-

ro con la llegada del hombre europeo incorporaron el ca-
g:llo‘ Se alimentaban principalmente de que ca-
ndo cachorros

' zaban con arcos, usa de sefuelos y con perros
ados con

camente ningan medio. Esta admiracién crece se tra- : . i o adiestrados; y de fanddes, que atrapaban camufl

ta de hombres que habitaron una de las zonas mas agresivas ity sus mismas plumas. g

del planeta como es el extremo sur de América, Personas, » 1B *\? Gy vestimenta era m! escasa, usaban 5610 un taparrabo

que en algin momento se 1es discutit su calidad de ser hu- y encima una capa o C‘ ango hecha generalmente de piel

mano, sorprenden por su esfuerzo al cazar desde sus peque de guanaco que utilizaban con la piel hacia el interior y que

flas embarcaciones a ballenas ¥ por la ternura que demostra- por fuera pintaban con figuras geométricas. Llama la aten-
cidn que afirmar la capa las mujeres usaran ]

ron al hacer para sus nifias munecas de piel de guanaco.

Para recordar lo increible de 1a vida de esos grupos es
que €l Museo Precolombino de Santiago monté 1a exposicién
“Hombres del Sur”, que presenta a los cuatro pueblos
importantes que poblaren el extremo sur del continente: los

?iuelches). los kaweshkar (alacalufes), los selk-

aonikenk (tel
nam (onas) ¥ los ydmanas (yaganes).

Sin lugar a dudas, “puestros hombres del sur constitu-
yen —sefiala Carlos Aldunate, director del Museo— Ul tes-
fimonio de la grandeza del hombre, capaz de habitar todos
amente no
supimos aquilatar ¥ valorar a estos hombres ¥ sucumbieron
yictimas de enfermedades, la eodicia, la incomprensi6n y la
sobrevivir ante la expansidn agre-

los rincones del globo”, ¥ afade que “desgr

orancia ¥ no 1o
siva e insolente de nuestra cultura dominante’.

“Hombres del Sur” jene una innovacién que es la pre-
sentacion de la ceremonia de iniciacion de los jévenes selk-
kloketén. Es una recreacion que funde la miisica, ico-
jluminacién. La ambientacion del
ue trataban de infundir los
cifn se

adultos a los jévenes no iniciados, v que en la ex

consigue basicamente a través del sonido. Y el otro
los £ guinon.hu
an

muestra estd formada por
guedado en el do de estos p
{ezas tienen de por si un valor 1
¢l material exhibido pertenece

blos por 1o que

Museo

En el rescate del valor de 1a cultura del extremo sur des-

de Martin Gusinde, sacerdote ﬁ antropélogo,

origen de es-

aciacion ot
cuando el hombre vino desde Asia hacia América por el paso g &

a que esto ocurrid hace unos 11 mil afios. é

taca la labor
quien los estudid y otorgd dignidad humana.
{os pueblos se remonta al té

de Bering. Se calcul :
Los aonikenk, habiles cazadores

Se estima que alrededor de unos mil aonikenk poblaron
nuestro pais, que en un comienzo fa_erun cazadores de pie,

uel
los escasos elementos que

napreciable. La mayor parte
aP Mayorino

rga-
tello que la Congregacion Salesiana mantiene en Punta Are-
nas.

rming de la ultima gl

un topu

alfileres de plata de clara influencia mapuche. Es inerefble
la capacidad que tenian para soportar tan bajas temperatu-
ras y fuertes vientos que hasta el dia de hoy hacen sufrir a
Jos actuales habitantes de esa zona.

Las viviendas estaban hechas con unas cuantas varas en-
terradas en el suelo ¥ sobre las que se extendfa un toldo con-
feccionado con cueros co que abrian o cerraban de
acuerdo a las condiciones climaticas. Como todas la chozas de
los fueguinos, éstas se cara ban por ser de fdeil insta-
lacién y a la vez ripidamente desmontables, siendo las mu-
jeres las encargadas de hacer ol cambio de casa, lo gue ocu-
rria frecuentemente, ya que en contadas peasiones perma-
necian més de una semana en ¢l mismo lugar.

Laos kaweshkar, némades del mar

Este que habité el archipiélago que se extiende
desde al(?u?gdemashaﬂ.aelmd];‘huuhodem
¢6 el nomadismo en el mar, donde vivian cazan-
ectando uctos del mar. Se calcula
que cercade 4 ‘mil kaweshkar habitaron esa zona; hoy sblo es
posible encontrar una veintena de ellos en Puerto Edén.

Por la misma vida que llevaban eran personas de escass
estatura con p&emg‘fom desarrolladas y con un tronco mus
fuerte. Los principales productos an consumian eran 1o
choritos, cholgas ¥ choros-zapato. También cazaban lobo:
marinos, que atacaban con un arpén hecho de hueso de'ba
liena y si el tiro era certero no tenfan mas que arrastrarl
hasta la orilla. En
mal se muriera por desangramiento. En este
fue de mucha im la presencia de los perros, los glu
resultaban vitales para cazar nutrias y coipos, cuyas piele
les servian para hacerse sus ropas.

Los selknam y la ceremonia del kloketén

Hombres altos y robustos eran los onas que poblaron
isla grande de Tierra del Fuego o a, Sus princiy

Joven tharmundammmw. Una de los i
pr tes en la exposicion “Hombres del Sur”, aus;
tre otras instituciones por El Mercurio.

B / PRoMOTORAS, VENDEDORAS \ (" ENCARGADO DE COMERCIO EXTE

miEAarcIiTA

enes
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LUIS SOLAR:  Me gusté harto la exposicién Hombres del Sur, primero por el enfoque que se le dio y bueno,

porque a mi me tocé participar bastante. EStuve involucrado en la museografia y en el

diaporama. Después, cuando se llevd el tema a la muestra, de alguna manera esas cosas eran
cercanas a mi.~

CAROLINA BLANCO:  La exposicién que mds me gusté en la década de los ochenta fue Hombres del Sur. La puesta

en escena la encontré magnifica. Cuando llegdbamos a esa sala y estaban los espiritus del

Kldketen, era espectacular. Creo que a la gente le gusté mucho, también el catdlogo. ~
JOSE BERENGUER:  Tanto el libro que hicimos con el Banco como el catdlogo de la exposicién contenian un articulo
de Mauricio Massone sobre la prehistoria regional. Ambas portadas han quedado como
puntos altos en la historia de las publicaciones del Museo. El close up de las cuatro puntas de
flechas en el libro es simplemente exquisito y el dibujo de los espititus del Kléketen sobre

un fondo de viviendas sell’nam en el catdlogo, es tan original, que nunca mds hemos hecho

Articulo de prensa del

algo parecido. Uno de los subproductos de ese viaje fue el libro Magallanes, al Sur de América,
diario El Mercurio, con

ocasion de la inauguracién publicado en 1988. Inclufa un articulo del historiador magalldnico Mateo Martinic¢ y fotos
de la exhibicién, diciembre
de 1987. Biblioteca
Nacional de Chile.

espectaculares de Fernando Maldonado de las cuatro regiones étnicas de esa zona del pais. ~

esas i 1
les fuentes de ali tos en ¢ . .Ye:mu .ear:%;‘ ‘
comugiai ?}n caiquenes, patos, flamencos, avutardasmv ¥ t:;-_ |
nes, que atrapaban con cordeles de cuero. Com v
e‘i selknam eran los que més vestuario u zahan, et
tl!oonns!' O s en un taparrabo, una capa que les tapaba desch £
rodillas y un par de 3 .
ﬁﬁéﬁ%ﬁn un delantal de piel que les cubria desde el :
vientre hasta las rodillas. :

La ceremonia rtanci de los onas
de mayor impo a dentro :
era llfde iniciacion de los hombres o kloketén. Igtﬁn r:t:;clu s; :
Sktondispor do o res meset 114, oo Vil S
e e B
i nirentar las v
ﬁmﬂpﬁ;: fisica— que lo conve an en adulto.

i hablarse
Cruzaro! de Bering. De ahi que queda
deeua:omouna musica de la de Piedra”.

Escenografia de la obra
que buceaba en busca de choros ¥ wﬂmm los vag teatral con los “espiritus

lidad del KIGketen”; de izquierda
rino, te de alimentacién. En la actual . q
mo'::emngimﬁc ientes de los ¥ y habitan et a derecha, Soorte,
- Puerto Williams. DO LS Kosménk, Katai, Tanu y
v. .
! “Hombres del Sur” es una exposi cln que p lglm vitri- Keternen. Archivo mchap.
: mucho la pena visitar. Junto a las plezas expuestas v

estra se completa con interesantes fotografias,
naréx}:nmbn dﬂ?ekloketén' la miisica f;e’m 3::11;1; c‘:;l;
ibici “s F LTy &
E:tb:ﬁi: que cgmmembaml?;?e més de 11 mlﬂm 6?;‘%?&
mente terminado. Para conocimiento ¥ g S
la nuevos habitantes de América l:||.\a<larm.;‘1 ezas
a- Museo de Arte Precolombino exhibe en s salas.
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1988 | Taino: Los descubridores de Coldn

El primer testigo europeo de las artes -y objeto de esta exposicion- fue, precisamente, el navegante
genoves Cristobal Colon a su llegada a las islas de las asi llamadas Indias Occidentales. Alli los europeos
observaron los singulares rituales chamdnicos realizados por los tainos, muchos de los cuales se
realizaban en torno a figuras miticas talladas en madera y hueso, conocidas como cemies. Ademds de

estos cemies, la muestra incluyd una gran variedad de otros objetos relacionados con la vida religiosa y
social de estos pueblos del Caribe. ~

JOSE BERENGUER:  El aflo 1988 marca el fin de las exposiciones “¢hilenas” en el Museo vy el regreso de las

exposiciones sobre otros paises de América. El Arte rupesire, Tesoros de San Pedro de Atacama,
Mapuches, Arica, Diaguitas y Hombres del Sur fueron exposiciones que dejaron bien asentada

en el publico la idea de que nuestro pais tenia un pasado precolombino que exhibir, que era

Articulo de prensa del profundo en el tiempo, interesante y valioso. En todo caso, no es que en el Museo dijéramos

diario El Mercurio, con
ocasién de la inauguracién
de la exhibicién Taino:

Los descubridores de Colon,
noviembre de 1988.
Biblioteca Nacional . L S
de Chile.

(s
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EL MERCURIO:

Santiago de Chile, Damingo 27 de Noviembre de 1988

«Taino: Los Descubsidores de Colén”

Una Exposicion para Ve,

¢ Un Concepto para Analizar s
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@ En la cercania del Quinto Centenario del Descubrimiento de América ¢l

s e D
Chileno de Arce Precolombino presenta un centenar de piczas inc-
I:haxt' _motll;]_r los primeros americanos conocidos por Cristdbal Co-




CARLOS ALDUNATE:

- Bueno... se acabo el arte precolombino.

Humor de Lukas,

en Revista del Domingo,
El Mercurio, octubre
de 1983.
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I”

“aqui cerramos la etapa nacional”. Por lo menos, no me acuerdo que haya sido asf.

Después de todo, no alcanzamos a hacer exposiciones sobre Chile central o sobre Rapa Nui.
Pero ese afio comenzamos a abrirnos nuevamente al arte precolombino del exterior, quizds
influenciados por el éxito del “Oro del Perd”, la tinica exposicién fordnea hasta entonces,
pero, sobre todo, creo yo, porque tenfamos muchos ofrecimientos. ~

Fue un coleccionista el que ofrecid estas piezas para montar la exposicién. Buscamos a
Conétantino Torres como curador asociado, quien ya era un viejo amigo nuestro. Dado que
entre los tainos los implementos para inhalar alucinégenos eran parte esencial de esa cultura,
él era el especialista mds indicado para hacerse cargo de esa parte de la exposicion. Aquellos

aspectos mas arqueoldgicos y el montaje lo asumimos nosotros. ~

Taino fue una exposicién muy bonita, tenia como show el encuentro de Cristébal Colén con
esos indigenas del Caribe. La monté José Pérez de Arce con unos espejos y unos grabados
antiguos que retrataban a los tainos encontrdndose con Colén. La hicimos pensando en

los 500 afios del Descubrimiento, creo que auspiciados por la Embajada de Espana. Mds
subliminalmente, planteaba el problema general de si los europeos descubrieron a los pueblos
indigenas de continente o si los europeos fueron descubiertos por los indigenas. ~

Escenografia al ingreso de
la exposicién que recrea
el “encuentro” entre las
dos culturas. llustraciones
de José Pérez de Arce.
Archivo mchap.
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JOSE BERENGUER:  El nombre de la exposicién no es mds que un término enganchador. Mi idea era darle un giro

al descubrimiento de Coldn. Faltaban pocos afios para el Quinto Centenario, de manera que
estdbamos todos pensando en funcién de esa efeméride. Yo habfa escrito “América antes de
Cristébal Coldn”, para el libro del Ministerio de Educacién dedicado a nuestro Museo, que era
como un adelanto de este titulo, pero a seis afios de ese libro y a cuatro del Quinto Centenario,
seguiamos con el problema de que todo el mundo entendia que los europeos descubrian
América, que América y sus habitantes originarios eran parte de un descubrimiento. Entonces,
lo que haciamos con el titulo era virar la perspectiva: son los tainos los que descubren a Coldn
(como son los hombres del sur los que descubren a Hernando de Magallanes). Era un titulo

sobre todo “marquetero”, pero finalmente se tradujo muy poco dentro del discurso curatorial,
no asi en la museografia. ~

JOSE PEREZ DE ARCE:  Taino comenzd siendo una exposicién divertida desde el punto de vista curatorial, porque se

llamé Taino: Los descubridores de Colon. Trataba de mirar el descubrimiento de América, pero del
lado indigena. La muestra se basaba en una coleccién privada del sefior Eduardo Uhart, que
no recuerdo tuviera alguna cosa especial. ~

Pero, de nuevo usamos una segunda sala, la actual Sala Andes Centrales, para hacer el show.
Lo que hicimos fue tapar la puerta de esa sala, le pusimos un vidrio. Sobre el vidrio dibujamos a
unos indios tainos que estaban mirando desde la playa la llegada de las carabelas de Colén. ~
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Diversos objetos de
cerdmica, hueso y piedra
de la cultura Taino, entre
ellos, los “diihos” o asientos
ceremoniales de maderay
las “piedras de tres puntas”,
vinculadas con ritos
agricolas. Archivo mchap.
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Portada del catdlogo

de exhibicién. Fotografia,
disefio y produccion de
Fernando Maldonado.
Archivo mchap.

Derecha, exhibicién

Taino: Los descubridores

de Coldn. Ciipulas con piezas
de la cultura Taino. Archivo
mchap.
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CARLOS ALDUNATE:  Tuvimos dos reclamos respecto a la legitimidad de las piezas tainos, que venian de una
coleccidn particular. Se las habiamos mostrado a Constantino Torres, porque €l es cubano,
es historiador del arte, le interesa el arte primitivo. Luego, ¢quién mejor que él? Pero yo creo
que Constantino no tenia mucha experiencia en cosas Taino y en determinar qué es auténtico
y qué no. Todos sabemos que nadie le “pasa gato por liebre” a Constantino con respecto
a las tabletas para alucinégenos, pero lo Taino era otra cosa. También recuerdo que hubo una
critica medio oficial y algo antipdtica, creo que del Instituto de Estudios del Hombre
Dominicano. Alguien que vino a ver la exposicién avisé al Instituto que aqui habia una
exposicion de piezas falsas o algo asi, no me acuerdo. ~

TAINO

LOS DESCUBRIDORES DE COLON



Tapa y portada del libro
Los primeros americanos

y sus descendientes, de
Editorial Antdrtica, 1988.
Biblioteca mchap.

JOSE BERENGUER:
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La América indigena para el piiblico

El 88 fue un afio editorialmente muy ajetreado para todos nosotros. La colaboracidn de

José Luis Martinez fue esencial para llevar a buen puerto tanto trabajo. A los catdlogos de la
exposiciones Trajes y joyas y Taino, el libro Obras maestras con el Banco O’Higgins, el libro
Magallanes, al sur de Ametica y el segundo nimero del Boletin del Museo Chileno de Arte
Precolombino, se agregé un ambicioso proyecto que nos encargé la Editorial Antdrtica:

Los primeros americanos y sus descendientes. ~

Son diecisiete capitulos de un libro que abarca desde los mds antiguos habitantes de América
y los primeros agricultores, pasando por las grandes civilizaciones y el Chile prehispdnico,
hasta los actuales grupos indigenas del continente. Deborah Con fue la editora, yo tuve a mi
cargo la coordinacidn cientifica, José Pérez de Arce y Eduardo Osorio aportaron sus dibujos
anteriores y otras ilustraciones que hicieron especialmente para esa ocasién. Convocamos

a diez autores, cuya misién era producir uno o mds capitulos con un lenguaje entendible para
un ptiblico no especializado. Inicialmente, la obra se vendid en los quioscos por fasciculos

y después aparecié como libro. ~

MU,
SEO CHILEND DE aRTE PREGOLOMBINO ’

& EDITORIAL ANTARTICA SAE
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JOSE BERENGUER:

Portada del catdlogo

de la exposicién Artes

v joyas del antiguo Ecuador:
Cultura La Tolita, 1988.
Disefio y produccién

de Fernando Maldonado.
Archivo mchap.
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1988 | Artes y joyas del antiguo Ecuador: Cultura La Tolita

Esta exposicion pretendio dar a conocer el desarrollo de la cultura Tolita, el mds antiguo sefiorio
de la region situada en el limite entre Ecuador y Colombia, cuyo arte ponia especial acento
en la representacion del cuerpo humano. ~

La Tolita-Tumaco es una cultura de la costa, muy expresiva en su arte cerdmico, porque sus
realizaciones son notables en el plano escultdrico. Pese a que originalmente pueden haber
sido piezas vistosamente coloreadas, por lo general en los sitios arqueoldgicos se les
encuentra con el blanco ceniciento claro de la pasta, lo que le da un aspecto “cldsico” que es
muy del gusto de quienes las visualizan como objetos de arte. Llamamos a esta exposicién
Artes y joyas del antiguo Ecuador, precisamente para enfatizar estos aspectos artisticos. Ya
habiamos tenido alguna experiencia con La Tolita-Tumaco al montar la muestra permanente
del Museo, por lo tanto, no fue dificil hacer una exposicién enfocada en esta cultura. En cierto
modo, la exposicién venia hecha, quiero decir que las piezas venian elegidas, seleccionadas
por el Museo ecuatoriano [Museo del Banco Central de Ecuador]. La curaduria la hicimos
nosotros, pero es una curaduria anénima, aunque me acuerdo que José Luis Martinez se hizo
cargo del texto del catdlogo. De alguna manera ese anonimato curatorial senalaba la cierta
distancia que tenfamos con el tema. Aunque yo habfa estado viviendo en Ecuador y tengo una
especial vinculacidn afectiva con ese pais, no me sentia competente en el tema de La Tolita-
Tumaco como para hacer una curaduria autoral. —

DEL ANTIGUO ECUADOR

Cultura Lo Tolita



Esculturas de cerdmica
de la cultura La Tolita.

Maldonado, Archivo mchap.

FERNANDO MALDONADO:
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Curiosamente, lo que mds he retenido en la memoria de esa exposicién es el catdlogo.

En aquella época, publicar fotos en blanco y negro o en colores en una publicacién era

una decisién de costo mayor. Ahi fue donde decidimos con Fernando Maldonado y José Luis
Martinez poner sélo unas pocas fotos en color y mejorar las fotos en blanco y negro.

La manera fue hacer dos “pasadas de negro” en la imprenta. Y resultd, porque las imdgenes
adquieren una calidad muy superior. Si bien quedamos muy contentos con el resultado,
desgraciadamente este recurso no se siguié empleando. ~

El proceso de la foto en blanco y negro de buena calidad era con dos pasadas que se

hacian con dos tonos de negro, un negro normal, mds un negro mds suave, que era un gris.
El procedimiento es que la imagen con el negro normal es mds contrastada y la parte del gris
es un poco mds aplanada. Con eso logras darle una calidad al color negro mucho mejor, da
intensidad y toma una gama de grises mucho mds amplia. El blanco y negro es muy bonito en
general, pero estas cosas que casi son de color blanco y negro, en color también funcionan
bien. A mi me gusta mucho este tipo de fotos. Por eso siempre que pienso en ellas pienso en
Luis Poirot, que ha he¢ho excelentes fotograffas en blanco y negro, pero al imprimirlas hay
un problema: depende cémo se imprime, quién la imprime y quién supervisa la impresion,
porque puede quedar pésimo. Ademds, en general, muchas piezas no se prestan bien para

el blanco y negro. Cuando hice un libro sobre el escultor Samuel Romdn, me pidieron fotos
en blanco y negro, pero después, los que me encargaron el libro, vieron las fotos en colores
y cambiaron totalmente de opinién. Es muy complicado decir a priori qué es bueno para el
blanco y negro. Pienso que estd bien para algunos casos, pero para publicaciones como las

que hace el Museo, en general, no funciona. ~
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Capitulo 6




FRANCISCO GALLARDO:

JOSE LUIS MARTINEZ:

Portada del catdlogo

de la exhibicién

Moche: Sefiores de la muerte,
1990. Fotografia, disefio y
produccién de Fernando

Maldonado, Archivo mchar.
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1990 | Moche: Sefiores de la muerte

En esta exposicion se intentd mostrar los diversos nexos entre la muerte, el arte y el poder politico
que habia en las castas gobernantes de la sociedad Moche, un antiguo estado de la costa norte del
Perti. Su realizacion conto con la colaboracion del Instituto Nacional de Cultura, el Museo Nacional
de Antropologia y el Banco Central de Reserva del Perd, desde donde se trajo al pais una importante
coleccion de objetos ricos en iconografia referente a la muerte. ~

Moche: Sefores de la Muerte fue la oportunidad de hacer nosotros una exposicién y cuando digo
nosotros, estoy hablando de José Luis Martinez, Luis Cornejo, Pedro Mege y yo. ~

Nos queddbamos hasta las tres o cuatro de la mafiana discutiendo cémo ibamos a hacer la
exposicién. Nos impusimos una mirada, en lugar de asumir que es esto lo que hay que hacer

y no discutirlo. El tema era reconstruir una tumba Moche y, a través de esa tumba,

las relaciones de poder. El tema era el poder. ~
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Transporte y desembarco
en el Museo de las

colecciones provenientes
del Perd. Archivo mchap.

Preparando los montajes
para la exhibicién en el
laboratorio del Museo.
Archivo mchap.

Trabajando en la recepcién,
registro y documentacién
del préstamo de piezas del
Pert. Archivo mchap.



FRANCISCO GALLARDO:

JOSE LUIS MARTINEZ:

Exposicién Moche:
Seriores de la muerte, 1990.
Exhibicién de diversas

piezas de ceramica Moche.

Foto Archivo mchap.
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Nos sentimos con la libertad de analizarlo como a nosotros nos parecia que era interesante,
aplicando muchas de las cosas que en el fondo habiamos aprendido en el Museo. Fue como
nuestra tesis o examen de grado de curadores, a pesar de que algunos ya habfamos hecho

o colaborado en exposiciones antes. Pero nunca habiamos hecho una exposicién de esa
magnitud, de traer miles de piezas desde Peru, inventar un nuevo cédigo para mostrarlas.

Por ejemplo, no pusimos textos en las salas, elegimos las piezas de tal manera que encerraran
un tema visualmente y, en consecuencia, simplemente apoydbamos cada tema con una frase
que habfa escrita dentro de las vitrinas o fuera de ellas. La idea era que las personas juntaran
todas esas frases y esas visualidades y fueran armando ellas mismas la idea de que lo que
estaba viendo era una construccién del viaje de los sefiores y no tan sefiores, en el mundo

de los muertos. Por supuesto, primero hicimos una introduccién, donde pusimos las fases de
las piezas arqueoldgicas, describimos un poco la cultura y después, con José Pérez de Arce,
armamos unas instalaciones por las que la gente tenfa que pasar. Tenia que entrar a una tumba
y una vez dentro de ella, ingresar a la sala de exposicién. —~

En esa exposicién nos atrevimos a romper con una tradicién que habfa en el Museo.

Esa de que todos sabiamos que la lectura de las vitrinas tenia que ser secuencial, todas las
exposiciones se armaban secuencialmente. O sea, habia una vitrina uno, dos, tres, cuatro,
cinco, qué sé yo. Entonces, decfamos que aqui ibamos a mostrar “esto, esto y esto”, armando
un texto literario lineal, suponiendo que la gente miraba linealmente, y sabfamos que no era
asi. Con Moche lo discutimos harto. Pusimos vitrinas distintas, cada vitrina era independiente,
o habfa dos o tres vitrinas que tenian algo que ver entre si, pero no con el resto. ~

»
L]
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LUIS CORNE)O:

JOSE LUIS MARTINEZ:

LUIS CORNE)O:

JOSE LUIS MARTINEZ:

REBECA ASSAEL:

140

Cuando entramos a trabajar en el Museo y durante una parte muy larga de la década de 1980,
todas las exposiciones las hicimos muy desde la perspectiva de arqueélogos haciendo una
exposicién. Sin embargo, esa discusién que se dio entre nosotros, en que discutimos una
cantidad de temas muy distintos, aportados por la arqueologia en el caso de Gallardo y yo, por
la antropologia en el caso de Pedro Mege y por la historia y la lingiiiStica en el caso de José
Luis Martinez, generd esta exposicién. Lo que hicimos fue inventar, a partir del arte Mo¢he y de lo
que se sabia de esa cultura en general, una proposicién acerca de lo que significaba ese arte. ~

Era una exposicién que lo que pretendia no era mostrar, a pesar de todas las maravillas

de piezas que tenia. No eran los objetos lo que interesaba, sino el discurso politico ideolégico
detrds de los objetos; todo el tema de la muerte y del poder, la violencia. Esto de armar una
tumba y meter a todos los visitantes en ella... por ejemplo, en la inauguracién para mucha
gente acostumbrada a todo lo glamoroso, fue una sorpresa que la metieran en un espacio
oscuro, medio en penumbra, bajando por una rampa a la tumba. ~

Primero examinamos qué piezas habia y vimos cémo ese conjunto de piezas, con los datos
arqueoldgicos, las interpretaciones iconogrdficas que se hacian en la época, podian decir algo
de manera muy simple: el Estado Moche se dedicaba a asegurar que la gente pasara al otro
mundo, produciendo cerdmica con una iconografia que le daba la llave, por asi decir, para que
pasaran. Entonces la gente tenia que eStar de acuerdo con el Estado Moche porque si no, no
pasaba al otro mundo. Después de esa discusion, cuando Pedro y José Luis ya se habian ido,
hicimos un ejercicio bien parecido para la exposicién Nasca, vida y muerte en el desierto [1996],
incluso presentamos una ponencia para las Segundas Jornadas de Arte y Arqueologia [1995],
que finalmente no publicamos. ~

Alo largo de esos afios me acuerdo haber tenido que enfrentar afuera un montén de criticas,
porgue nos veian como unos privilegiados que lo teniamos todo. Pero se morian de impresién,
por ejemplo, cuando sabian que no teniamos sueldo en el Museo. Jamds lo tuvimos. Cornejo
después si, Gallardo al final, pero Mege y yo nunca... Asi que tengo la sensacién de que

con esa exposicién nos empoderamos. De alguna manera estdbamos presionando para que
Carlos Aldunate nos contratara. Pero, a la postre, Moche fue el auge y caida del cuarteto. ~

El tema de la muerte es fascinante. No me pregunten qué vitrinas mostré en esa exposicion,
ni cémo guié, ni cudl era el discurso. Lo que yo siento es que el tema de la muerte es siempre
exitoso, siempre un éxito de publico. El tema de la muerte llena un vacio. En un espacio no
catélico o no judeocristiano, es un tema bien terapéutico. La gente se atreve a hablar de la
muerte en el espacio precolombino porque no estd sujeta a la tirania del condicionamiento
religioso. Entonces, las vitrinas y las piezas de una exposicién que trata sobre la muerte les
dan a las personas la posibilidad de establecer conexiones, didlogos, de informarse desde una
mirada diferente y al hacerlo pueden abrirse. Eso es maravilloso. ~
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Trabajando en la recepcién
del préstamo de piezas del
Perd. En la foto, Varinia
Varela, Carlos Aldunate y
José Luis Martinez junto

al Comisario peruano,
responsable del traslado.
Foto El Mercurio, Archivo
mchap.

Detalle del contenido del
catdlogo de exposicion,
capitulo “El poder social y
la muerte”. Archivo mchap.

Exhibicién de diversas
piezas de cerdmica Moche,
vinculando la mdsicay la
muerte. Archivo mchap.
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Asistentes a la
inauguracion de la
exposicién, escuchan
discurso del Director del
Museo, Carlos Aldunate.
Archivo mchap.
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Inauguracidn de la
exposicién. Jaime Ravinet,
Alcalde de Santiago junto
a Carolina Blanco. Abajo,
Francisco Gallardo e
invitados. Archivo mchap.

Izquierda, recreacién de
tumba Moche. A la derecha,
asistentes a la inauguracion
la visitan.



LUIS CORNEJO:

CLAUDIO MERCADO:

JOSE PEREZ DE ARCE:

Inauguracién de la
exposicién, octubre de
1990. Archivo mchap.
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Como dice José Berenguer, no es una coincidencia que la exposicién se llame “sefiores de

la muerte”, justo en el afio en que se acaba la dictadura, con todo lo que eso significaba

para muchos ¢hilenos. En el fondo, la reflexién que nosotros estdbamos haciendo en ese
momento era una reflexién de cémo el Estado sojuzga a su poblacién, cémo el Estado es
capaz de controlar a la poblacidn, en este caso, a través de la nocién de muerte, que era algo
que estdbamos viviendo a diario, digamos. El Estado se impone sobre la gente, coartando

su libertad y en ese caso concreto, en el campo ideoldgico en que estdbamos tratando con

lo Moche, era respecto a la libertad de morirse. En el fondo, la conclusién que sacamos,
juntando todas las evidencias y las interpretaciones que habian en todo lo que se habia
hecho, de todo lo que se estaba haciendo sobre la iconografia Moche, las excavaciones en el
cementerio, de todos los contextos que estaban manejando los especialistas, es que el Estado
Moche controlaba a la gente controlando su capacidad de morirse, de pasar al otro mundo.
De modo que no era para nada gratuito que nosotros, en esa época, estuviéramos haciendo
una reflexién acerca de los moches, habiendo experimentado aquello de que el Estado
manipula y controla a las poblaciones. ~

En los tiempos de la exposicién Moche grabdbamos en casetes con dos micréfonos. Nos
queddbamos en las noches en las salas. José Pérez de Arce tenia la posibilidad de abrir las
vitrinas, yo miraba y tocaba los instrumentos no mds. Con él ya estdbamos tocando juntos
desde antes, porque estdbamos investigando lo de los cantos multifénicos, porque hay que
decir que en los Moche ya hay canto multifénico. ~

Hicimos unas grabaciones con la resonancia de las salas. Fue la primera casete que sacamos
[con Claudio Mercado]. Para entrar a la segunda sala de la exposicién, se pasaba debajo de

una pirdmide. Ahi creo que pusimos sonido, una cosa muy puntual. ~
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Instalacién de los equipos
de aire acondicionado
donados por el gobierno
japonés, en el entretecho
del edificio, en 1991. Fotos
Luis Cornejo, Archivo
mchap.
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Consecuencias del incendio
en el Museo, 1991: La
actual Sala Philippi, del
primer piso, y el ex Taller
de Investigacidn, en el
segundo piso, donde
hoy se encuentra la Sala
Textil. Foto superior,

El Mercurio; inferiores,
Luis Cornejo.




ISABEL CARRASCO:

LUIS CORNE)O:

GUILLERMO RESTELLI:

PILAR ALLIENDE:

CARLOS ALDUNATE:

PILAR ALLIENDE:
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Moche: Sefores de la muerte fue una exposicién muy especial, porque pasaron tantas cosas
en esa época. Cosas raras. Primero que nada, el Museo casi se incendid. Temiamos que si se
quemaba el Museo fbamos a quedar todos cesantes. Fue un pequefio incendio en el antiguo
Taller de Investigacion [actual Sala Textil]. ~

Pedro Mege fue el que descubrid el incendio. El estaba trabajando en el ex Taller de
Investigacidn. Sintié olor a quemado, abrid las puertas donde estaban construyendo los
huecos para poner el aire acondicionado y vio que habia llamas. Fue el primero que dio la
alarma. ~

Se eStaban instalando los equipos de aire acondicionado que habia regalado Japén, uno

en la Sala Philippi y otro en la Sala Furman. Habian abierto un forado en la pared que separa
ambas salas porque por ahi tenia que pasar el ducto que iba a inyectar el aire. Para aislar

el sonido del motor y las mdquinas, habian forrado los equipos con una esponja que es
inflamable como una caja de huevos. Dos maestros de esta empresa estaban soldando y
saltaban ¢hispas para todos lados. Estando yo en la sala vecina, de repente vi que estos dos
tipos salen arrancando con un cilindro de oxigeno. Miré hacia el forado que estaban haciendo
y veo las llamas. Tomé un extintor y corri a apagarlo. Cuando vi la magnitud del incendio me
dio susto porque yo habia visto a los maestros saliendo con un solo cilindro, en circunstancias
que eran dos. Sabia que el otro era de nitrégeno. Entonces tenia miedo de que las [lamas
alcanzaran a ese cilindro y se produjera una explosién. En las losas que separan al primero del
segundo piso y a este del entretecho, habia otro forado por donde iban a pasar las tuberias de
agua, por lo tanto habfa un fuerte tiraje que alimentaba las llamas muy rdpidamente. Ademds,
habia otro operario atrapado en la zona del fuego. Total que disparé con el extintor y se apagé
inmediatamente. Ahi el cabro que estaba atrapado aprovechd de salir. Los bomberos llegaron
a puro “pintar el mono” no mads. Ya lo habfamos apagado. ~

En esa ocasién aprendimos que no es llegar y llamar a los bomberos, porque dejaron el
desastre con el agua. ~

También hubo el robo de un collar Moche. Fue muy desagradable porque era una pieza del
Instituto Nacional de Antropologia del Perti. Se pagé el seguro, en fin, todo lo que pudimos
hacer, se hizo. ~

Yo me imagino que este robo pasé algo desapercibido para el resto del Museo, pero para mi
fue un hito. Porque cuando volvi de Inglaterra, me llamaba poderosamente la atencién el
sistema tan familiar que tenfamos en el Museo. Cuando me hice cargo de la coleccién y del
Laboratorio, yo le insistia a Carlos Aldunate que habia que poner ciertos limites, que no podia
ser que todo el mundo entrara a la exhibicién cuando queria. Por ejemplo, habia una puerta
del antiguo Taller de Investigacion que daba a la exhibicién. O sea, no habia control. Y ocurrié
que el 28 de diciembre del 9o, sacaron de su lugar un collar de la exposicién Moche y aparecié
en otro lado. Lo encontré gravisimo. No me voy a olvidar nunca que se rieron, supuestamente
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porgue yo no entendia que era una broma del “dia de los inocentes.” Yo dije: “bueno, si

yo e$toy a cargo de las colecciones, encuentro stiper grave que eso suceda. No es nada de
inocente que salga una pieza de un lado y aparezca en otro”. Y pedi que por favor pusiéramos
ciertas restricciones a la entrada de las salas. Bueno, no se tomé muy en serio, pero, unos
meses después, cuando ocurri6 el robo de ese mismo collar, hubo un cambio absoluto en la
manera de operar con el tema de la seguridad. ~

Para la exposicién Moche: Sefiores de la muerte trabajé la mascarita de oro, esa cuya foto salig
en la portada del catdlogo de la exposicién. Utilicé un tratamiento mecanico, no usé reactivos.
Fue harto trabajo, ya que habia que sacar el 6xido con la punta de un alfiler, particula a
particula, hasta llegar al oro, que era una capa muy delgadita. Es que la pieza es de cobre
dorado, en realidad no tiene oro. Actualmente, e§td en exhibicién en la Sala Andes Centrales,
pero hay que tener mucho cuidado con ella, ya que no tiene que sufrir cambios de
temperatura ni de humedad. La pusimos abajo frente a la tienda y no preparamos la vitrina,
tenfamos que haberla dejado hermética y con control de humedad y temperatura, pero

no lo hicimos. ~

Claro, habfa una empresa que desinfectaba el Museo completo, la férmula quimica era
fosfuro de aluminio. Lo hacfa cada cierto tiempo, porque el Museo es un lugar donde transita
mucha gente, entonces habia que hacer desinfecciones periddicas. Parece que esta empresa
calculé mal los metros cidbicos a desinfectar y la cantidad de desinfectante que tenia que
colocar, aunque tenia la obligacién de preguntar si habian metales, si habian equipos
electrénicos, si habfan cosas delicadas para taparlas, porque este gas afecta todo lo que es
cobre, plata y oro. Y esa vez se cometid el error de no tapar las cajas donde estaban las piezas
metilicas. ¢Y qué pasd? El gas atacd al 6xido de cobre y se produjo un proceso de fosfato; las
piezas, que originalmente eran verdes porque estaban oxidadas, quedaron negras. Se llamg
inmediatamente a los quimicos y aconsejaron primero lavar, sumergir en agua las piezas y
después secar. Eso hicimos, pero siguieron negras. Después vino un quimico de la Universidad
Catdlica traido por uno de los duefios de la empresa. Pusieron las piezas en un compuesto
alcalino, en un ambiente carbonatado, y asi recuperaron parcialmente el color, pero no el

verde original, sino uno mas claro. ~

Anverso y reverso de
mdscara de cobre dorado
“Divinidad del tocado

con banda”. Archivo
mchap.
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La Biblioteca en la primera década

La Biblioteca es parte de mi historia en el Museo desde hace mds de 30 afios. Acuérdense
que parti trabajando en la casa de don Sergio, haciendo el inventario de los libros. Cuando
nos trasladamos al edificio, cafa de cajén que habfa que hacer algo con estos libros, que
sumaban algo asi como 400 o 500, libros de arte, libros muy exquisitos en ese sentido. Asi
como don Sergio habfa donado la coleccién al Museo, también habia donado esos libros de su
biblioteca personal. Lo que hice fue armar una unidad de Documentacidn, inicialmente para
el uso interno del Museo. De hecho, asi figura en los créditos institucionales que aparecen
atrds en los catdlogos ¢hicos. Tuve largas jornadas de aprendizaje en la Biblioteca de la
Universidad de Chile, en la Eugenio Pereira Salas, con una amiga bibliotecaria que me dio
las bases, me orientd acerca de cémo podia manejar esta coleccién, cémo sacarle el mayor
partido y de qué manera aumentarla. Porque ese era otro punto, incrementar las obras en
base a lo que faltaba. La idea mds ambiciosa era organizar una biblioteca especializada en
arte precolombino y en arqueologia, historia y antropologia americana, y para eso habia que
adquirir mds titulos. —~

Para conseguir libros y publicaciones periddicas del resto del mundo estableci un sistema

de canje. Asi fue aumentando la coleccién, hasta que crecié tanto, que se me escapé de las
manos. Como yo no era bibliotecaria, solicité que contrataran a una. Es que la intencidn era
que el centro no sélo fuera de uso interno del Museo, sino que se abriera al ptiblico. Y que se
entregara esa informacion. Asi como el Museo estaba abierto con sus colecciones de piezas,
asi también debiera estarlo con sus colecciones bibliograficas. Ahi yo dejé la Biblioteca. ~

Me enteré de que existia el Museo cuando postulé por un aviso del diario que decia:
“Institucién Cultural requiere bibliotecaria”. Pensé que podia ser cualquier institucidn cultural,
porque yo no conocia el Museo. La persona a la cual yo reemplazaba se iba porque estaba
enferma. EStaba Chichi [Marfa Elena Rodriguez] trabajando en la coleccién antigua y la idea
era que yo trabajara en los libros que iban llegando, en lo nuevo. Eso fue a fines del 88. ~
Me costé mucho acostumbrarme. Fue un cambio brusco, porque antes yo trabajaba con puros
estudiantes en una biblioteca que estaba en pleno campo, en cambio aqui la biblioteca era
muy oscura y en medio de la ciudad. Ademds, no conocia el tema, me hablaban de cosas

que yo jamds habfa escuchado. Mds encima, la biblioteca no estaba organizada como ahora,
que uno pone un tema en el computador, vas al ndmero y uno encuentra las cosas. Habia un
sistema que habia inventado Carole con unas tarjetitas que era muy de ella. Fue bien dificil. ~
Era buena su idea, pero yo no podia encontrar las cosas, tenia que llamarla a cada rato,
porque la gente me pedia libros y yo no sabfa dénde estaban. Con el orden que ella habia
ideado sélo los encontraba ella, o la gente que ya estaba acostumbrada a ese orden. Me hice
una ayuda-memoria para poder prestar mds cosas. Cuando finalmente hicimos el cambio

a un sistema como el que se usa en las bibliotecas, tuvimos una reunién con todos los
usuarios del Museo. No les gusté nada, porque se habian acostumbrado al orden de Carole.
Eso también fue medio cadtico. Por mucho tiempo, coexistieron los dos sistemas, hasta que
finalmente se acostumbraron al nuevo. ~
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Un mural para Santiago

“Un mural para Santiago”,
1990. Catdlogo y afiche de
la convocatoria a artistas

para reaizar un gran UN MURAL

mural en la pared

poniente del edificio que R4RA
se alza sobre
el Museo, organizado S NTMGO
por la Municipalidad de
Santiago, la Fundacién
Andes y el Museo.
Archivo mchap.

Derecha, imagen del muro
poniente del Edificio
Comunidad Compafifa,

1. MUNICIPALIDAD DE SANTIAGO

previo a la ejecucién del
mural, fines década del MUSEOQ CHILENO DE ARTE PRECOLOMBINO
FUNDACION ANDES

ochenta. Archivo mchap. DIARIO EL MERCURIO

Con Ia colsbarackia de:
COMUNIDAD EDIFICIO COMPARLA N° 1063

En el Museo se
expusieron las 25 obras
preseleccionadas. Mencién
Honrosa de Mauricio
Contreras; Mencién
Honrosa de los autores
Alfredo Ferndndez

y Leonel Sandoval;
Gran Premio, del artista
Enrique Zamudio.
Archivo mchap.

148
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Vista del mural de Enrique
Zamudio, desde el patio
norte del Museo. Archivo
mchap.

Ceremonia de premiacién
de “Un mural para
Santiago”. A la izquierda,
el artista Enrique Zamudio
recibe el primer premio
de manos del alcalde
Jaime Ravinet”.
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La sesunda década comienza con Patricio Aylwin como Presidente
y termina con Augusto Pinochet regresando de su detencion

en Londres y el socialista Ricardo Lagos en la Presidencia de la
Republica. Todo un vuelco en una década de lenta reconstruccion
de la institucionalidad del pais, de gran crecimiento econémico

y de gradual reconocimiento internacional, pero también con

un sinnimero de demandas insatisfechas y una transicién politica
que demora mas en concluir de lo que la paciencia de muchos
¢hilenos es capaz de soportar. —

En cierto sentido, esta década es para el Museo el momento de

la cosecha de lo sembrado en la anterior y, al mismo tiempo,

de probar que la institucion es capaz de seguir avanzando en el
nuevo escenario social y cultural abierto por el proceso politico.

El periodo se inicia virtualmente con el Quinto Centenario, pero la
creciente voz y visibilidad que adquieren los pueblos originarios
indica que el pais ya no esta para celebrar “descubrimientos”,

ni siquiera para conmemorar “encuentros’ entre el Viejo y el
Nuevo Mundo. Por otra parte, si bien existe una marca “Museo
Chileno de Arte Precolombino” bien instalada, el Museo ha dejado
de ser el rey tuerto en el pais de los ciegos. Se han abierto
multiples espacios culturales que plantean una fuerte competencia
vy hay que lograr que la oferta de la institucidn sintonice con

los nuevos tiempos. El cambio incluye también a las tecnologias.
Es el lapso en que se pasa de la mdquina de escribir eléctrica

a los procesadores de textos, del correo postal al electrénico

y de la telefonia fija a la mévil. Todo se digitaliza, también

las exposiciones. —~
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El modelo de exhibiciones tematicas se impone definitivamente
sobre aquel de historias culturales. Brinda formatos mas

flexibles y atractivos para el publico. Diversas exposiciones sobre
el Chile pre y poscolombino se combinan con muestras

venidas de Argentina, Perti y Colombia. En las postrimerias

de la década culmina un proceso de remodelacién de la
exposicion permanente, justo en momentos en que la institucién
pierde a dos de sus fundadores: Julio Philippi Izquierdo

en 1998 y Sergio Larrain Garcia-Moreno en 1999. ~

Diecinueve exposiciones temporales, innumerables ciclos de video,
programas de educacién y mds de veinticuatro publicaciones,
incluyendo tres nimeros del Boletin, muestran a un Museo que
continta produciendo a paso acelerado a lo largo de todo el
decenio, aunque no sin problemas. Internamente, los “dolores del
crecimiento” se manifiestan en una actitud mds critica respecto

a lo que se hace, en un incipiente convencimiento de la necesidad
de introducir mayor formalidad en la institucién y en un cierto
debilitamiento del tejido grupal. Hay una mayor consciencia

de los procesos internos, especialmente de los que dificultan el
trabajo, el que ahora es mu¢ho mas demandante, pero no surgen
todavia las herramientas para producir mejoramientos sustantivos
en ese plano. La bonanza econdmica que vive el pais y una
alcaldia particularmente alineada con el Museo, no dejan ver -ni
siquiera en los afios de la Crisis Asidtica— que hay nubes
amenazantes en el horizonte. En el decenio siguiente, estas
terminarian por plantear serios desafios a la institucion. —

A continuacidn, los capitulos en que la comunidad del Museo
rememora los afios vividos en la década de los noventa

y las exposiciones que quedaron mas fuertemente grabadas

en su memoria. —~
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Capitulo 7




Catélogo de la exhibicién
Plumas de los dioses, 1989.
Archivo mchap.

Exposicién Plumas de los
dioses, 1989. Cabeza de
fardo funerario en arte
plumario, cultura Nasca-
Wari, MmchaP 0469.

Foto Archivo mchap.

CARLOS ALDUNATE:
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1989 | Plumas de los dioses

Esta exposicion reunid importantes piezas de la Fundacion Cultural Quipus de Bolivia, para mostrar

el uso y la significacion de las plumas en el arte, las creencias y los rituales de los grupos del altiplano.
La drida costa de los Andes Centrales permitio conservar notables expresiones de una tradicion
originada hace mds de seis mil afios en pueblos de pescadores que no conocian auin la agricultura,

el tejido y la alfareria. Consiguiendo plumas de aves propias de la selva amazdnica, los pueblos

del altiplano alcanzaron un elevado dominio del arte plumario. Las culturas nativas de América
concedieron gran valor a las plumas, desarrollando todo un sistema simbdlico y ritual en torno a ellas,

dando asi origen a una de las formas mds exquisitas y desconocidas del arte precolombino. ~

En esta exposicién innovamos respecto a lo que veniamos haciendo hasta entonces. Primero
que nada, hicimos un catdlogo esencialmente de arte. Su disefio estuvo a cargo de la artista
Ximena Subercaseaux, quien lo hizo entero con técnica de serigrafia. La otra novedad fue que
estaba basada en una coleccién etnogréfica de la Fundacion Cultural Quipus, de Bolivia, y en

piezas de arte plumario de nuestras colecciones. Como show teniamos un carnaval de sikuris,

para lo cual usamos nuestra coleccién aymara de Isluga. ~
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Sombreros y otros
atuendos de plumas
utilizados en los trajes de
algunos bailes religiosos
andinos. Archivo mchap.

JOSE LUIS MARTINEZ:

FRANCISCO MENA:
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Por esos afios [década de 1980], el Museo empezé a formar sus colecciones etnogrdficas.

Le encargé a [los antropé6logos] Hans Gundermann y Vivian Gavildn adquirir piezas aymara

y que escribieran un libro sobre este tema. El Museo también habia empezado a adquirir
piezas mapuches. Yo siempre fui muy critico de que le hubieran encargado este trabajo a
Hans y Vivian, en momentos en que ellos no crefan, por lo menos en el caso del primero,
que existieran los aymara como grupo étnico. Para él se habfan acabado, eran campesinos,
entonces lo que comprd fue con la visién de que eran restos de un sistema cultural que ya

no funcionaba. La coleccién mapuche, en tanto, se adquiere en gran parte de coleccionistas,
entonces tenia también muchos sesgos, muchos desequilibrios. De ahi salieron los dos libros
del Ministerio de Educacidn y el Museo Chileno de Arte Precolombino, Cultura mapuche 1986]

y Cultura aymara 1989], cuyos editores fuimos Pedro Mege y yo. ~

Si comprdbamos colecciones etnogréficas, tendriamos que habernos convertido en un

museo etnogrdfico de América. Ahora, Carlos Aldunate es muy préctico y él dice que no habia
ninguna otra institucién que pudiera haberse hecho cargo de esas platerias mapuches. Tal vez
es cierto, o sea, si no lo hacia ibamos a dejar pasar una oportunidad maravillosa. El asunto

es que se formaron esas dos colecciones, que es un poco como la actual Area Audiovisual,
que se formé de facto. Pero la observacién es vélida: si armamos colecciones etnogrdficas

mapuche y aymara, y somos un museo panamericano, lo I6gico es que hubiéramos seguido

con colecciones etnogrdficas de todo el continente. ~




JOSE LUIS MARTINEZ:

PILAR ALLIENDE:

MARIA VICTORIA CARVAJAL:

Una de las salas de la
exposicién temporal
Plumas de los dioses, 1989.
Archivo mchar.
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Para Plumas de los dioses Carlos Aldunate me llamé un dia y me dijo, “mira, hay un sefior en
Bolivia [Peter McFarren de la Fundacién Quipus] que tiene un museo con una enorme
coleccién de sombreros de plumas y de mdscaras que quiere exponer aqui. Necesito que
vayas a La Paz, hagas la curaduria de la exposicién, nos hagas la propuesta de la exposicién
y después la montes”. EStuve una o dos semanas en La Paz, fotografiando, seleccionando,
documentando los materiales. Como habia muy poca documentacidn, le pedi a mi madre [la
antropdloga Verénica Cereceda] que me ayudara a identificar piezas, lugares de origen. El
resto del Museo no se involucré mucho con esta exposicién, era un poco como nos pasé con
Taino [Los descubridores de Colén]. Eran esas cosas que de repente habia un propietario que
tenfa una coleccidn, querfa mostrarla y ponia los recursos para hacerla. O sea, no fue una
exposicion de esas en que el Museo dice “queremos mostrar esto” y todo el mundo se
involucra. Yo hice los textos de vitrina y del catdlogo de esta exposicién. Habrd alguno que

se me escape, qué sé€ yo, pero tengo la sensacién de que los hice todos. ~

Para Plumas de los dioses tuvimos que desarrollar todo un sistema de cémo trabajar
y restaurar las plumas. Para ello, usamos bastante informacién de libros de restauracién de

museos canadienses. ~

Mi primer trabajo en el Museo fue en esa exposicién. Trabajé muy asustada al principio,
porque a pesar de que yo tenia conocimientos generales de arte y de conservacién, me
asustaba mucho tratar piezas con el peso cultural que tenfa cada una de esas obras. Pero fui

formandome y haciendo que cada pieza que me tocaba trabajar fuera una motivacién para

estudiar. Recuerdo que una de las cosas que restauré para esa exhibicién fue un traje, algo asi

como un disfraz de céndor. ~
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Borrador del plano del
guién curatorial de la
exposicién Plumas de
los dioses, 1989. Archivo
mchap.

Cdudar one

CARLOS ALDUNATE:

JOSE PEREZ DE ARCE:

JOSE

LUIS MARTINEZ:
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La coleccién aymara [adquirida en los afios ochenta] venia con sombreros de sikuris [baile
del altiplano andino] que son de plumas de parina [flamenco], ademds trajimos mds
sombreros de plumas de parina de Bolivia. Entonces, en el fondo de la sala, donde soliamos
hacer nuestros shows, donde estdn la chemamulles ahora, pusimos un enjambre de tocados

de flamenco, todos suspendidos en el aire, con las zampofas sonando. ~

Esos sombreros de sikuris, que son de un metro y medio de alto y con un ruedo enorme, hubo
que elevarlos. Los pusimos casi en el cielo de la sala. Otra cosa que recuerdo es que creo
que fue la primera exposicién en que ocupamos las dos salas con piezas, es decir, no

solamente con el show. Y ahi el show que yo me acuerdo son estos sombreros volando. ~

Los objetos eran tan volumétricos que no podias ponerlos en vitrinas. ¢Cémo expones un
sombrero de sikuri, con plumas de avestruz, que ocupa dos metros a la redonda? O ¢cémo
pones en una vitrina un sombrero tan precioso de plumas sobre envarillado de cafiitas, que
tiene mds o menos dos metros y medio de alto? Hubo entonces que pensar en otra forma

de exponerlos. A mi me gusté mucho, porque era una exposicién muy loca. Sacamos las cosas

de las vitrinas, las colgamos e hicimos que algunas se movieran. ~

Montaje aéreo de los

sombreros de sikuris en
. i la sala de exhibicién.
=20, (&) Archivo mMchap.
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RAMON LOPEZ:  Plumas de los dioses fue de una belleza increible. Ese si que fue un montaje delicado [desde el EE%
punto de vista de la iluminacidn], por el tema de la radiacién. El problema era cémo combinar é\ §
esa espectacularidad, esa explosion de colores y texturas. Me preguntaba ¢cémo la va § é
a ver la gente? No la podemos ahogar en la penumbra. Pero el ojo humano es fantdstico, § é
tiene la capacidad de acostumbrarse. Habia que pasar por una especie de laberinto de 2

oscuridad, entonces con un poquito ya vefas bastante, o sea, uno iba haciendo como esclusas,
no entrabas de la calle a la exposicién inmediatamente. En ese sentido, el recorrido,

la museografia que hizo José Pérez de Arce era bastante atractiva, te iba preparando. ~

JOSE PEREZ DE ARCE:  También nos atrevimos a hacer cosas nuevas con el catdlogo. No era como los otros, sino
un triptico con hojas adentro, unas hojas transparentes, entonces habia todo un intento

de innovar. ~

JOSE LuIs MARTINEZ:  El catdlogo me gustéd mucho, pero era el menos catdlogo de todos los catdlogos del Museo.

Era, mds bien, una carpeta. Claramente, habia una propuesta estética, era un catdlogo muy

bonito, pero re incémodo de leer, porque consistia en hojas sueltas. ~

El catdlogo de la exposicién
Plumas de los dioses
consistié en una carpeta
que inclufa en hojas
sueltas las imdgenes de
algunas de las piezas mds
significativas. Fotografias
de Fernando Maldonado
y disefio de Ximena
Subercaseaux. Archivo
mchap.

ras |9 afios, nuevas elecciones presidenciales, de senadores y diputados. Patricio Aylwin es elegido presidente de |a Repilica




ONIgWO0T0D34d 314V 30
ON31IHD 03SNW 13d SONY O€

VIOWIW OAN3IILHVIWOD

Portada del catdlogo de

la exposicién Colores de
América, 1992. Fotografia

y disefio de Fernando
Maldonado. Archivo mcharp.

Exposicién Colores de
Ameérica, 1992. Unidad
“El color en la cultura
Mapuche”, exhibicién

de mantas y fajas textiles.
Archivo mchap.
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1992 | Colores de América

Esta exhibicion enfocd la atencion en la manera en que el color fue utilizado por distintas sociedades
americanas en sus manifestaciones artisticas. Se destacd, por ejemplo, cémo el color sirvié para marcar
las diferencias entre hombres y mujeres o entre distintos pueblos, se usd para representar la mitologia
acerca del origen de la humanidad o se empled para transmitir valores estéticos. Parte importante

de los temas tratados en la exhibicion hacia referencia a dos de los pueblos indigenas mds numerosos

del actual territorio chileno: los mapuches en el sur de Chile y los aymaras en el norte del pais. ~

Fui el coordinador de esa exposicidn, no participé en su génesis ni en sus contenidos.

Yo habia regresado en agosto del 91 de Estados Unidos, luego de tres afios de ausencia. Por
esa época, el Museo estaba preparando una exposicién sobre México, que al final abortd por
el alto monto de los seguros. Carlos Aldunate me encargé editar el catdlogo de esa exhibicién.
Los textos fueron escritos por 10 especialistas del Museo Nacional de Antropologia, tenia

44 péginas y quedé diagramado, pero, con el fracaso de la iniciativa, nunca se imprimid.

En ese contexto se programd la exposicién Colores de América para fines del 92, a lo mejor para

resarcirse de la fallida exposicién mexicana, no lo recuerdo bien. ~




Museografia de la unidad
de exhibicién “El
‘encuentro’ hispano-
indigena”. Archivo mchap.
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JOSE BERENGUER:

JOSE LUIS MARTINEZ:

FRANCISCO GALLARDO:

161

A mi me han gustado todas las exposiciones que hemos hecho. Es que cada una ha tenido su
atractivo. Colores de América fue experimentar un poco con el uso del color y resulté notable
ver cémo las culturas ocupaban los colores, qué representaban las culturas con los colores,

tenfa mucho de antropologia. Estuvo a cargo de Pedro Mege y José Luis Martinez. ~

Seglin sefialan algunos apuntes de la época, la exhibicidn reflejaba la voluntad del Museo de
aportar a la reflexién sobre los quinientos afios del primer viaje de Colén a América. Lo hacia
desde una perspectiva centrada en el arte y los sistemas de representacién de los pueblos
nativos del continente. Reflejaba también la voluntad de mirar, no sélo hacia 1492, sino hacia
el presente y el futuro, hacia ese “encuentro” cotidiano que sigue produciéndose dia tras dia
entre nuestra manera de conceptualizar y ordenar la realidad y la de los pueblos indigenas
americanos. Se aclaraba en esas notas que era un esfuerzo por dar a conocer los complejos

sistemas simbdlicos elaborados por aymaras y mapuches en torno al color. ~

Yo diria que Moche: Sefiores de la muerte preparé a Pedro Mege y a mi para la exposicién Colores
de América, la de los textiles mapuches y aymaras, porque con los textos moche habiamos
empezado a trabajar el tema de los colores y el significado de algunos objetos. La idea ya no

era moétrar, sino “leer”, que fue lo que tratamos de hacer con esta nueva exposicién. ~

Fue interesante, porque yo creo que era parte de ese proceso fantdstico del Museo de decir:
“y por qué no hacemos una exposicién acerca de los colores”, que dicho asi suena trivial.
Yo creo que ese tipo de exposicién, como casi todas las que se hicieron en aquella época,

representaba un desafio, porque teniamos que leer y discutir muchisimo. Tenfamos que ver

qué podiamos hacer con un tema como ese, qué decia la antropologia sobre el tema del color,
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Toz en qué habfan aportado otras disciplinas a ese tema, cdmo eso podia servirnos para elegir
382 . - . , , - ,
- iezas para exhibir en una vitrina, cémo podiamos escribir un texto acerca del color. Asf, por
» O m
mmz . . .
c=3 un elemento residual, finalmente el Museo nos fue formando, justamente, por la libertad
o 5 =
T mm ., . .. , oy, . .
€°3 de ponernos desafios que, en principio, podian parecer ridiculos o imposibles. ~
5] § ;

z

o

Luis corNEjo:  El recuerdo que tengo es que surgié como una exposicién de parche, de “bueno, tapemos
el problema” [de la exposicién sobre México que no se hizo]. Siempre senti que Colores no
fue una exposicién pensada con suficiente tiempo. Sentia que estdbamos haciendo algo
sobre lo cual sabfamos muy poco y que estdbamos improvisando a partir de unas pocas
nociones bdsicas. Recuerdo mucho, por supuesto, la participacién de José Luis Martinez en
esa exposicién. Tuvo un rol protagénico en la definicién del guidn, en las grandes ideas que se
estaban aportando, pero como digo, lo que mds recuerdo es la sensacién de que fue armada
un poco a la rdpida, no a la rdpida en el sentido de sin pensarla, sino que careclamos de las
herramientas suficientes para abordar el tema. ~

JOSE LUIS MARTINEZ:  La exposicién era de etnografia y en algiin momento, en las discusiones iniciales, alguien
dijo que no podia haber una exposicién que no tuviera arqueologia. El problema es que no
hay arqueologia aymara, puede haber una arqueologia del drea mapuche, pero de lo aymara
dificilmente. Asi, la parte precolombina en esa exposicién nunca estuvo bien resuelta, porque,
Anteproyecto de la

planta de iluminacién ademds, lo que ibamos a tratar era el tema del color, ese era el tema, cémo el color es un

de la exhibicién Colores lenguaje significante. La idea venia de la exposicién Moche, del tema de la plata y del oro,
de América, 1992. Archivo

mchap.
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del brillo y de lo opaco, de las alcas [contrastes de colores entre los aymaras], que habiamos
identificado en objetos, en cerdmicas, etcétera. Habfa, entonces, una continuidad tedrica

con Moche, pero, en Colores de America Pedro Mege y yo teniamos la posibilidad de tratarlo

504406 A 521002 ‘spwinjy

etnogrdficamente, en cambio los arquedlogos no. El peso de la coleccién etnogrdfica era
evidente. Ademds lo que queriamos hacer era una “lectura”, una manera de “leer” materiales

y no simplemente mostrarlos. ~
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JOSE PEREZ DE ARCE: YO recuerdo que en esta exposicién hubo que hacer un esfuerzo por atraer la mirada sobre
el tema central, que eran los colores, por sobre lo que el ojo se ve atraido, que son las formas.
El modo que escogimos fue que en los textos incluimos un sistema grafico en que colores
referidos a la vitrina se mostraban con un disefio asociado también al tema. Creo que es
la tnica exposicién en que hemos utilizado ese vinculo entre texto y disefio, ya que por lo
general procuramos que los textos no entorpezcan la percepcién visual del objeto. Recuerdo,
ademds, que fue una exposicién muy interesante y bonita de montar desde la perspectiva de la
propuesta. Creo que si la volviéramos a hacer se le podria sacar muchisimo mds partido desde
el punto de vista museografico, ya que en esos afios no contdbamos con las posibilidades

con que se cuenta hoy dia. —~

Unidad “El color en

la cultura Mapuche”,
vitrina con piezas textiles
mapuches, textos y el
cédigo de color respectivo.
Archivo mchap.
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Distintos cédigos de
color elaborados para
ilustrar las unidades

de la exposicién Colores
de América, 1992. Archivo
mchap.
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Unidad “Luces y colores
del tiempo aymara”,

exhibicién de un traje de
mdsico del baile de sikuris.

Archivo mchap.

El uso del color en la
cultura Maya, piezas de
la coleccién del Museo.
Archivo mchap.
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Con José Luis Martinez, Pedro Mege, Luis Cornejo y Francisco Gallardo como curadores, yo
creo que Carlos Aldunate no sabfa muy bien qué hacer conmigo, que habia recién retornado,
asi que me pidi6 hacerme cargo de la coordinacidn. Fue el aflo mds complejo para mi en estas
tres décadas, porque en mi ausencia habia perdido mucho terreno. Ahora lo encuentro cémico,
pero en esos momentos no era nada de divertido. Hice 13 reuniones de coordinacidn, pero los
colegas estaban empoderados y se esmeraban en no hacerme caso en nada. Tampoco tenia
mucho piso desde la Direccién. Jamds me he sentido tan intitil como entonces. ~

Las fallas de la exposicién eran evidentes. El material para la muestra era precioso, pero el
guién tenia mucha “cabeza”, era demasiado intelectual para una exposicién. Ademds, como
se basaba exclusivamente en piezas etnogrdficas aymara y mapuche, la palabra “América” en
el titulo le quedaba como poncho. La idea de hacer una breve introduccién sobre el color con
piezas precolombinas americanas tampoco era buena, porque el nivel de los eStudios sobre
semidtica del color en tiempos prehispdnicos era practicamente nulo (y todavia lo es), lo que
contrastaba mucho con lo que se sabia en este campo sobre la cromdtica aymara y mapuche.
Llovieron las criticas, incluso desde adentro. En diciembre de 1992 se hizo una reunién de

evaluacién y adivinen a qué le echaron la culpa: a la coordinacién... Asi que, a la distancia,

Colores es una exposicion que la recuerdo muy en blanco y negro. ~




JOSE LUIS MARTINEZ:
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Nuestra salida formal del Museo coincidié mds o menos con esta exposicién. En 1992,
Pedro Mege se fue a la Fundacién de Vida Rural y a principios del afio siguiente, yo me fui

al Aréhivo del Siglo xx. ~

La partida de José Luis Martinez y Pedro Mege del Museo la vivi con sentimientos encontrados.
Claro, porque se venia abajo la idea de formar un grupo fuerte de investigacién a través de la
figura ficticia del “Investigador Asociado”. Es que en los afios ochenta habiamos puesto mucho
esfuerzo con José Luis en inventar y viabilizar ese mecanismo de insercién de investigadores.
Recién llegado, probablemente yo no estaba en las mejores condiciones para captar los
entretelones de lo que estaba ocurriendo. Por lo demds, yo estaba preocupado de mantener

la nariz sobre al agua en un mar que se habia vuelto muy tempestuoso para mi'y que no habria

de tranquilizarse hasta unos seis afios después. ~

Fue bien doloroso, muy frustrante. Hubo una asamblea en la Sala Andes para discutir
nuestra propuesta de Museo. Por un lado estaban Pedro Mege, Francisco Gallardo, Luis
Cornejo y yo; por el lado de los opositores estaban José Pérez de Arce, que estaba
completamente en contra de nuestra propuesta estética, visual. Carlos un poco, porque
ademds don Sergio estaba muy preocupado con el tema, Pilar Alliende, que estaba
absolutamente en contra y Francisco Mena también. El resto del Museo y la gente del
Laboratorio escu¢haban. No sé cémo lo recordard cada uno, pero, para mi, ese fue el
momento clave, donde se discutid, se debatid si este era un museo de arte precolombino o era
un museo de culturas y sociedades precolombinas y que, por lo tanto, lo que llamabamos
“arte” no era sélo una expresién estética, sino, ante todo, una expresién social, cultural,
politica, etcétera. En consecuencia, deciamos, habia que mirarlo desde otro lado y hacer
otras propuestas vy, por lo tanto, cambiar el concepto de exposicién. ~

Finalmente, entonces, proponiamos replantearnos el papel de la investigacién dentro de las
exposiciones. Pero nos fue pésimo. La gente no entendid bien lo que nosotros estdbamos
proponiendo, lo que queriamos hacer o decir. Esa cosa de que no fuera arte precolombino
sonaba iconoclasta. ~

Mirado en retrospectiva, creo que Carlos hizo muchisimo por nosotros. Pienso que traté
muchas veces de abrir un espacio a la etnografia y a lo que pudiéramos hacer. Yo siento que
no lo comprendi, no tuve la sensibilidad ni la humildad de decir: “si esto es lo que me estdn
ofreciendo aqui'y es lo que yo querfa hacer, entonces no puedo imponerles a los demds que

me dejen hacer todo lo que yo quisiera hacer”. ~
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Sello postal espanol que

conmemora la celebracién
del Quinto Centenario del
Descubrimiento de América,
1992. Imagen tomada de
<www.todocoleccion.net>

[Acceso marzo de 2011].
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La irrupcidon de lo étnico

Las exposiciones Colores de Ameérica [1992] e |dentidad y prestigio en los Andes [1993] estuvieron
marcadas por dos hechos fundamentales: la conmemoracién de los cinco siglos de la llegada
de Colén a América y la promulgacién en Chile de la Ley Indigena. A medida que se acercaba
el Quinto Centenario, la idea de celebrar el descubrimiento de América despertd protestas de
los pueblos indigenas en todas partes. Poco a poco se empez6 a hablar eufemiSticamente de
“encuentro”, pero ni aun eso acalld el descontento. Por eso es que al final la efeméride tomé
el deslavado nombre de 500 Afios y pasé sin pena ni gloria. ~

El tema indigena tuvo un proceso similar. Todavia en 1989, en el prélogo del libro Culturas

de Chile, los editores se sintieron llamados a enfatizar que el pais debia asumir de una vez

por todas su multietnicidad. En gran parte de la academia, no obstante, permanecia adn un
discurso condescendiente y paternalista hacia los indigenas. De improviso, en el Congreso
Nacional de Arqueologia en Temuco, en 1991, el asunto estallé en la cara a los arquedlogos
cuando en una reunidén irrumpieron dirigentes mapuches que nos espetaron nuestra
intromisién en los sitios arqueoldgicos. Algo estaba pasando. Por poner un caso: si en 1988

la gente de Chiu Chiu todavia se veia a si misma como no indigena; tres afios después, todos
se sentfan atacamenos. ¢Qué habia sucedido? En 1993 se derogd la legalidad de la dictadura
y se promulgé la Ley Indigena Ne 19.253, en que el EStado reconocia como principales etnias
indigenas a mapuches, aymaras, rapa nuis, atacamefios, quechuas, collas, kawashkar y
yamanas. De ahi en adelante, no sélo ya muy pocos discutieron la composicién multiétnica de
Chile, sino que se multiplicé la “aparicion” de nuevas comunidades indigenas a través de gran
parte del pais. Tan fluido era ese despertar étnico, que en mi articulo para el catdlogo de la
exposicion Identidad y prestigio asumi una perspectiva no esencialista respecto de este tipo de
identidad en la prehistoria, mostrando que la etnicidad no era algo permanente ni invariable.
Argumentaba que podia haber identidades étnicas manifiestas, pero también latentes, en el

sentido tanto de etnicidades “ocultas” como “en formacién” o “no desarrolladas atin”. ~

&

SED
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Portada del catdlogo
de exhibicién.
Archivo mchap.

JOSE BERENGUER:
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1993 | Identidad y prestigio en los Andes: Gorros, turbantes y diademas

En la América andina el atuendo fue uno de los principales elementos para simbolizar diferencias

entre los individuos y hacer distinciones entre las comunidades. Esta exposicion se centrd en un tipo
particular de prenda: el tocado a lo largo de la prehistoria del Norte Grande de Chile. Por ejemplo,

se mostré como los turbantes del Periodo Formativo de Arica indican importantes cambios histdricos,

la manera en que los distintos tipos de gorros de Arica y San Pedro de Atacama representaban las
diferentes conexiones que esos pueblos establecieron con el Estado altipldnico de Tiwanaku y hasta qué
punto la variedad de gorros de periodos mds tardios reflejaba la gran diversidad étnica existente

a fines de la época prehispdnica. ~

En 1993 le dimos una vuelta de tuerca al tema del atuendo. Antes de Trajes y joyas [véase
Capitulo 3] pensdbamos en los tejidos como algo puesto en las paredes, en un bastidor. La
novedad de esa exposicién habia sido ponerlos en el cuerpo y eso fue lo que hicimos esta vez

con los gorros, colocarlos en posicién. ~

Portada del libro sobre

la exhibicién Identidad y
prestigio en los Andes, 1993,
con foto de Fernando
Maldonado, publicado
por el Museo y Banco
O’Higgins. Archivo mchap.
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Mi recuerdo es que nos esforzamos por darle un contenido a esa exhibicién. En ese momento
hicimos textos muy largos y académicos, pero el tema estaba bien investigado. Esa debe ser
una de las primeras exposiciones en que usamos textos jerarquizados, es decir, un titulo,

un texto breve en maytiscula y un texto mds extenso que desarrollaba lo sintetizado en el
anterior. El supuesto tedrico detrds de eSte recurso era que habia visitantes que sélo querian
leer textos cortos y otros que buscaban profundizar un poco mds. Hoy dia este recurso se halla
en vias de extincion. ~

Aunque la recomendacidn viene de cerca, los articulos del catdlogo fueron bastante
satisfactorios, el de Francisco Gallardo sobre el Perfodo Formativo, el de Luis Cornejo sobre
el Perfodo Medio y el mio sobre los periodos mds tardios de la prehistoria del Norte Grande.
De hecho, inspiraron investigaciones, tesis de grado y articulos de otros investigadores, por

lo tanto cumplieron un papel mds alld de la exposicién. El libro que publicamos con el Banco
O’Higgins, con esa portada de Fernando Maldonado que expresaba la etnodiversidad a través
de esa “multitud” de tocados, trafa los mismos articulos que el catdlogo, salvo el mio, que
hubo que sacrificar para dar espacio a informes mds descriptivos sobre diversos tipos gorros,
escritos por Carolina Agiiero, Paulina Brugnoli, Soledad Hoces de la Guardia, Julie Palma

y Ménica Bravo. Pienso que con esas publicaciones instalamos a los tocados prehispanicos

como un tema de investigacién en su propio derecho. ~

Hemos montado dos exposiciones de gorros, una en 1993 y otra en 2006. Vistas en
retrospectiva, la primera aparece demasiado bdsica en comparacién con la segunda. Lo que
pasa es que las piezas son tan hermosas, los gorros son tan tinicos y el tema de los tocados
es tan bonito, que en aquel entonces a mi me parecié una exposicién extraordinaria, pero
mirado con perspectiva, la manera de colocar los gorros en esas especies de cabezas hechas

de plumavit [poliestireno expandido] no me parece buena. Hoy no usariamos este recurso. ~

Construccién de un
turbante de madejas,
originales de las
ilustraciones de Carolina
Agiiero publicadas en el
libro de la exposicion.
Archivo mchap.

Dibujo borrador de un
“gorro de cuatro puntas”
Izquierda, informe
manuscrito con la
descripcién de la técnica
de ejecucién, de Ménica
Bravo. Archivo mchap.
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FRANCISCO GALLARDO:

LUIS SOLAR:

MONICA MARIN:
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No recuerdo criticas, si las hubo no recuerdo. Lo que si, yo creo que también se enmarca
dentro de ese mismo escenario de proponernos hacer cosas que de buenas a primeras uno
no las ve materialmente, creo que fue un desafio también, fue interesante. Tenfamos mds
camino sobre el tema y sobre las piezas. A mi me tocé trabajar los turbantes, que, de los
temas que habia, era el menos recorrido. José Berenguer ya habia trabajado con los gorros
Tiwanaku antes, o sea, habia una reflexidn previa. Para mi fue interesantisimo poder tratar
de dilucidar cudl era la importancia de que la gente usara estos turbantes y hasta hoy dia ese
articulo la gente lo lee, lo cita. Claro, antes de que aparezca el tejido propiamente tal, el valor
estd en los hilados, o sea, no hay tejidos tempranos en el Norte Grande mds que estos que
estan hechos con amarras, como madejas o redes. En consecuencia, el acceso a la lana hilada
también tiene que haber sido mds o menos dificil, y estos turbantes eran una forma fantdstica
de acumular riqueza, tanto que simplemente desaparecen cuando el mundo de lo tejido

se vuelve mds frecuente. ~

Fue la peor exposicién de todas. Por lo improvisada, por lo fome que resultaron esas siluetas
grises de plumavit con los gorros encima, afirmados con brochetas. Es que salié casi de

un dia para otro. Bueno, ahi estd el problema de la escasa seriedad para enfrentarse a las
exposiciones. El poco tiempo para el montaje lleva a la improvisacién, el caos viene por eso,
porque puedes tener un tema muy bonito, pero si tienes una mala puesta en escena, esa

exposicién no sale bien. ~

La encontré espantosa. Nadie sabia para que servian los gorros o en qué contexto se
usaron. Porque las exposiciones tienen que estar dirigidas a un publico como yo, que no es
arquedlogo, que sabe poco del tema. En cambio la segunda [2006] si me gusté, estaba en el

contexto, estaban explicados. ~

Originales de las
ilustraciones de gorros
publicadas en el catdlogo
de la exposicién, de José
Pérez de Arce. Archivo
mchap.
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MARIA VICTORIA CARVAJAL:  Con motivo de esa exposicidn organicé un sketch [interno], porque estdbamos todos muy
tensos debido al [mal] montaje que se hizo. Es que a José Pérez de Arce se le ocurrié hacer

esas figuras humanas de plumavit pintadas en gris, todas iguales, a las cuales se les iba

504406 A 52100 ‘spwinjy

a poner el gorro. Entonces yo hice la pregunta terrible: “pero los gorros tienen distintos
tamanos, hay gorros que son muy pequeos, ¢como lo vas a hacer para ponerlos? Ademds,
van a copar el espacio. Si en una vitrina quieres poner 10 gorros ¢vas a poner 10 de estas

figuras de plumavit?”. Bueno, al momento de montar la exposicién hubo que empezar a

VIDY¥O0W3a N3 0aN3I1D3¥D | 000Z-1661L

trabajar con cuchillos cartoneros, para rebajar esos monos, tratar de hacerlos mds pequefios.
Asi que todo el mundo estaba tenso, con los dedos cortados, anddbamos con parches curitas
en los bolsillos. Pero al final resultd, para bien o para mal. Yo creo que la belleza de lo que
presentamos, de lo que presenta el Museo, la belleza del arte textil andino es tal, que supera
a veces a una mala propuesta de disefio. Bueno, por eso fue que hicimos este sketch cémico
para el personal del Museo. Imitamos los gorros Alto Ramirez [fase cultural prehispdnica de
Arica] con medias de colores, de esas largas, la rellenamos para arriba, y nosotros mismos
desfilamos con ellos puestos a modo de modelos. En vez de los gorros de cuatro puntas de
Tiwanaku, hicimos gorros de tres puntas y de dos puntas. Para Faldas del Morro [complejo
cultural de la prehistoria de Arical, hicimos turbantes con una manguera enrollada. En fin,

también habia todo un libreto. Asi, descargdbamos las tensiones en el Laboratorio. ~
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JOSE PEREZ DE ARCE:  Recuerdo la exposicién de gorros del 93 como compleja, poco amable. Los gorros son, en si,

VIOWIW OAN3IILHVIWOD

objetos muy delicados, que deben tener un soporte hecho a la medida, porque en realidad
estan hechos para la cabeza de cada una de las personas que lo usé en su tiempo. Ademds,

el gorro supone una posicién arriba del cuerpo, sobre la cabeza, es decir, no se pueden
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poner en el suelo, porque atentan contra la interpretacién que el visitante tiene que hacer
del mismo. Las complicaciones eran tan grandes que decidi hacer un experimento con

un sistema que permitiera, por una parte producir la gran cantidad de soportes de un modo
posible en tiempo, y por otra que supliera las necesidades de las vitrinas, que eran
desproporcionadamente grandes (anchas, profundas vy altas) con relacién a los objetos a
exponer. El resultado no me dejé contento, visualmente era tosco y burdo, pero mirando con
la perspectiva del tiempo no veo otra solucidn a los problemas que planteaba esa propuesta.
Después de exhibido recuerdo un comentario que me hizo alguien, quien habia “leido”

la intencién detrds de ese montaje como que estdbamos aludiendo a los detenidos

Borrador del plano de las desaparecidos, lo cual me demostré una vez mds que la lectura de los visitantes siempre
salas, con la ubicacién de
las unidades de exhibicién.
Archivo mchap.

desborda los limites conceptuales en los cuales uno ha trabajado. ~
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JOSE BERENGUER:

from the desert

Portada del catédlogo de

la exhibicién Gorros del
desierto, 2006. Disefo de
José Neira. Archivo mchap.
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El regreso de los gorros (2006)

En esta nueva mirada a los tocados, se exhibieron mds de cien de ellos, la mayoria procedente de

la coleccion del Museo, de otros museos del norte de Chile y de coleccionistas privados. Se explico
que estas piezas arqueoldgicas se encuentran en excelente estado de conservacion debido a las
excepcionales condiciones del desierto, cuya extrema aridez disminuye drdsticamente el proceso de
descomposicion de la materia orgdnica. La muestra incluyd turbantes, bandas cefdlicas, cascos,
capuchas y diademas, fabricados por los pueblos originarios en materiales perecibles como lana,
paja, madera, algodon, cuero y plumas. Estos tocados constituyen una amplia representacion de la
historia de estos pueblos, que abarca desde los iltimos cazadores del Periodo Arcaico hasta el momento
del mayor poderio del imperio Inka. La exposicion se centrd en el tema del indumento cefdlico como
expresion de la identidad de su usuario, pero también aludio a temas como la guerra, su relacion
funcional con el medio ambiente y su vinculacion con los estados prehispdnicos que ejercieron

influencia sobre las poblaciones del desierto. ~

Algunos colegas del Museo piensan que no hay que repetirse con los temas de exposicién.

Yo, en cambio, no harfa de eso un axioma, porque el piblico va cambiando, nosotros mismos

vamos evolucionando, aparte que un mismo tema puede tener distintas miradas a lo largo del

tiempo. Por lo demds, la reedicién de 2006 fue una especie de revancha. Siempre pensamos
que la coleccién de tocados que teniamos y aquellas

MUSEO CHILENG  be de otros museos a las cuales tenfamos acceso, eran de tan

DE ARTE

PRECOLOMEING . alto valor museoldgico, que no merecian el montaje que se

. hizo en 1993. Gorros del desierto vino a reparar esa deuda. ~

del
'gﬁe‘sierto
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CARLOS ALDUNATE:

JOSE BERENGUER:

Exposicidn Gorros del
desierto, 2006. Unidad

de exhibicién “Tocados

en la civilizacién andina”,
gorros de la cultura Nasca.
Archivo Mchap.

Borrador del plano de
montaje de las unidades
expositivas en las

salas Andes y Philippi.
Archivo mchap.
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Estas dos exposiciones son incomparables. La primera era muy elemental y fue hecha en las
salas del segundo piso. Los gorros estaban puestos en unas hormas grises de plumavit que
hubo que desbastar una por una para que calzaran con cada gorro especifico. Es posible que
en su momento haya sido bonita, pero para la exposicién de 2006 fuimos mds exigentes.

La exhibicidn se hizo en la Sala Fundacidn Andes y utilizamos unas grandes vitrinas que nos
facilité el Centro Cultural Palacio La Moneda. José Pérez de Arce pinté en los vidrios unos
dibujos a mano alzada de personajes detrds de los cuales estaban los respectivos tocados.

Quedd preciosa. ~

La idea central que articulaba los diferentes componentes temdticos de esta nueva exposicién
era que la manera en que los pueblos del desierto ¢hileno “vestian sus cabezas” variaba
enormemente a lo largo del tiempo y a través del espacio. Por eso, uno de los ejes de la
muestra relataba la historia de los tocados, desde la era de la gente de los turbantes, pasando
por los siglos de Tiwanaku y la edad de los guerreros, hasta la época del imperio inkaico.

El otro eje era un conjunto de escenas, tales como una feria de gorros en Quillagua, los gorros
para la guerra en el oasis de Pica y el rio Loa, el Inka y su Consejo Real, etcétera. A estos

dos ejes temdticos, expuestos en la Sala Andes, se agregaban en la Sala Philippi una seccién
técnica que revelaba cémo se construyeron los tocados mds emblemdticos de la muestra y un
espacio en que se mostraba en un video el uso actual de los gorros en el mundo andino. ~
Inicialmente, quise alivianar un poquito la exposicion, sacarla de la solemnidad de las

exposiciones latinoamericanas, que siempre son tan serias. Por ejemplo para las madejas

&




JOSE PEREZ DE ARCE:

Erica Ramirez, Varinia
Varela y Maria Victoria
Carvajal vistiendo réplicas
de “gorros de cuatro
puntas”, durante el montaje
de la exposicién Gorros del
desierto. Archivo mchap.

Unidad de exhibicion “Los
siglos de Tiwanaku, 5oo-
1000 DC”, gorros de las
regiones de Arica y
Antofagasta. Archivo mchap.
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de lana de los turbantes, propuse titular esa vitrina como “Con rollos en la cabeza”, para el
tema de la identidad sugerf titularla “Dime qué gorro llevas...”, para el tema de los conflictos
propuse titularla “Los cascos van a la guerra” o para el periodo inkaico propuse llamarla “El
Inka pierde la cabeza”, porque, por una parte, Atahualpa es decapitado por Pizarro y por otra,
el imperio pierde a su testera. La idea no prosperd, aunque me las arreglé para usar esos y

otros titulos similares en el articulo que escribi para el catdlogo. ~

En esta exposicién hice una apuesta muy arriesgada de montaje. Se trataba de colocar los
gorros sobre dibujos, de tal modo que el ojo completara el dibujo con el objeto real. Esto
implicaba una interaccién entre el soporte del dibujo, la posicién del gorro, la iluminacién

de ambos y la posicién del ojo del visitante. Cuando hay tantos elementos involucrados, uno
sabe que siempre hay factores de azar, y en este caso personalmente tomé ese factor como
un factor de juego. El resultado fue bueno, la gente descubrid ese “juego”, lo que pude ver
por los comentarios que me hacfan, y en definitiva, se logré algo que es sumamente dificil de
obtener en exhibiciones de piezas arqueoldgicas, que es traer al individuo que los usé y vivié
en aquellos tiempos a dialogar con el visitante. El resultado fue bueno, a pesar de las enormes
restricciones técnicas que tenfa, gracias a que pudimos hacer algin niimero importante de

pruebas antes. ~

Montaje museogrdfico de
los gorros sobre dibujos
de personas a escala real.
Archivo mchap.
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FRANCISCO GALLARDO:

JOSE PEREZ DE ARCE:

CLAUDIO MERCADO:

JOSE BERENGUER:
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En donde mejor ha funcionado hasta ahora la instalacién de videos en las exposiciones es en
Gorros del desierto. Buscamos material de ar¢hivo y lo que hicimos fue, simplemente, mostrar
indigenas de diversos lugares de los Andes haciendo sus labores habituales, pero mostrando
sus tocados, sus gorros. Era increible, porque, por una parte, uno veia cémo varian de un lugar

a otro y por otro, se hacfa evidente la funcién visual que todavia tienen en el mundo andino. ~

Una cosa interesante que ha pasado con los videos es que se han ido haciendo cada vez mds

importantes en nuestras exhibiciones. ~

En Gorros del desierto hicimos, por primera vez, animaciones digitales. Mostraban cémo se

hacian los tocados. Ahi nos dimos cuenta de que era una herramienta stper Util. —~

Se hicieron animaciones de un gorro cdnico, un gorro de cuatro puntas, un casco y
probablemente otro tipo de tocado. Era una manera muy efectiva de comunicar la
tecnologia que hay detrds de los gorros, porque se revelaba visual y dindmicamente cémo se

construyeron cada uno de ellos. Estaban en pequefios monitores dentro de las vitrinas, junto

a las piezas reales. Fue tan novedoso como recurso museografico, que en marzo del 2007,

Pruebas de gréficas de
gorros a partir de
fotografias, utilizadas para
el montaje museografico.
Archivo mchap.

Explicacién de la técnica de
ejecucion de los “Cascos de
la pampas” a través de una
animacién digital y detalle
de un casco. Archivo mchap.
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cuando trajimos a ver la exposicidn a los participantes de un simposio internacional sobre
sistemas iconograficos andinos que estaban organizando la Universidad de Chile y
Dumbarton Oaks en Santiago, algunos me dijeron: “esto es extraordinario, no se ha hecho
en ninguna parte”. Lo decfan especialistas de EStados Unidos, Perd y Argentina, que conocian
el tema como la palma de su mano. O sea, en esta exposicién parece que fuimos pioneros en
el uso de esta herramienta de comunicacién. Sintonizaba muy bien, ademds, con el publico

mds joven, ya que este es, cada vez mds un “lector de pantallas”. ~

CARLOS ALDUNATE:  Poco antes de la inauguracién, recibi un email de unas comunidades aymara diciendo que,
con los gorros de Tiwanaku, estdbamos algo asi como plagiando un disefio aymara. Habfamos
hecho una invitacidn preciosa en forma de gorrito de cuatro puntas Tiwanaku y claro, a lo
mejor fue eso lo que no les gustd. Ahora, no sé si yo puedo tener también alguna tuicién sobre
el copihue y sobre las espuelas o sobre la cueca o sobre todas esas cosas, que me parece que
ya estdn a nivel de patrimonio colectivo. Pienso que nadie puede arrogarse la tuicién sobre

cosas que estdn en el dominio ptiblico hace milenios y que son del patrimonio universal. ~

Clara Budnik, presidenta
de la Fundacion Familia
Larrain Echenique,

y Carlos Aldunate, director
del Museo, vistiendo
réplicas de “gorros de
cuatro puntas” durante

la inauguracién de Gorros
del desierto.

Tarjeta de invitacién
alainauguracién de la
exposicién, en la forma
de un “gorro de cuatro
puntas”, disefio de
Nicolds Pérez de Arce.
Archivo mchap.
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Portada del catdlogo de
la exhibicién, disefio de
Fernando Maldonado.
Archivo mchap.

JOSE BERENGUER:
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1994 | Los suefios del jaguar: Imdgenes de la puna vy la selva argentina

La Argentina andina, mds conocida como Noroeste Argentino, posee una enorme y rica tradicion

de arte precolombino, escasamente conocida en nuestro pais. En el pasado hubo alli un complejo
desarrollo cultural. Sus culturas mantuvieron una fuerte interaccion con dreas vecinas, merced a la
cual el Cono Sur indigena obtuvo el perfil étnico, histrico y cultural que lo caracteriza. Parte de estos
procesos quedaron reflejados en esta muestra, que se montd a partir de una significativa coleccién
particular trasandina y en torno a la figura del jaguar, un felino propio de las selvas orientales

y del arte prehispdnico trasandino. ~

La curadurfa de Suefios fue nuestra, con la ayuda del arquedlogo Pepe Pérez [José Antonio
Pérez Gollan] en calidad de Curador Asociado, quien por ese entonces era Director del Museo
Etnografico Juan B. Ambrosetti de Buenos Aires. Muchas de las piezas para la muestra vinieron
de ese museo y del Museo de La Plata, pero el grueso estaba conformado por la Coleccidn
Guido Di Tella del Museo de Bellas Artes trasandino. ~

Viviamos en 1994 una época de bonanza econémica -las cifras de crecimiento anotaban 6%
y 7% anual-, en ambos paises reinaba el modelo de libre mercado y habia un muy buen feeling
entre los presidentes Eduardo Frei y Carlos Menem. Nos
encontrdbamos arriba de la ola, tanto es asi que se hablaba
de los “Jaguares de América”, en analogia con los asi
llamados Tigres Asidticos [Taiwan, Singapur, Hong Kong

y Corea del Sur]. El nombre Los sueiios del jaguar era una
abierta referencia a esta “jaguarizacién” de nuestros dos
paises, pero sacaba provecho también del rol protagénico
que Pepe Pérez daba a este felino en la iconografia de las
antiguas culturas del Noroeste. En toda América, el jaguar
estd muy asociado al chamanismo y su imagen en las
piezas que trafamos resaltaba el rol de los c(hamanes

y del consumo de alucindgenos en el arte y las creencias
prehispdnicas de esos pueblos trasandinos. La palabra
“suenos” condensaba las aspiraciones un poquito
delirantes del neoliberalismo criollo, pero era también

5 /A L. una obvia metdfora del vuelo ¢hamdnico. ~

LOS SUENOS DEL JAGUAR

Imagenes de la puna y la selva argentina
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Afiche de
Los suefios
disefio de

la exposicién
del jaguar,
Patricia

Rodriguez. Archivo mchap.
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Me acuerdo del afiche, que era bien sicodélico. Y tenfa muy presente el chamanismo,

que era un tema que queriamos abordar en una exposicién y que nunca se podia hacer. ~

Siempre habfamos querido hacer algo sobre chamanismo, pero en el Consejo Directivo de

la Fundacién nos pararon en seco. Opinaban que el Museo estaba muy nuevo y que nos
podiamos “quemar”, por asi decirlo, debido a la relacién que existe entre chamanismo y
drogas. Ahora creo que la cosa no tendria asidero, pero en aquel entonces era mds dificil.
De hecho, para la exposicion Los suefios del jaguar, tuvimos problemas, porque teniamos dos
o tres vitrinas relacionadas con psicotrépicos y el c(hamanismo. Entonces vino gente de una
organizacién antidrogas de Argentina, que son bastante extremistas, que tienen el nombre
del escritor italiano Lanza del Vasto, gente que se ha recuperado de su adiccién y que, por
supuesto, se van al otro extremo. Nos vinieron a advertir que estdbamos haciendo una
apologia de las drogas. Pensamos incluso que nos podian hacer un atentado, pero al final no

pasé nada. ~

En abril o mayo de ese afo viajé a Buenos Aires para seleccionar las piezas que traeriamos
para la exhibicién. Con Pepe Pérez nos pusimos de acuerdo en el guién y con su ayuda elegf
las mejores obras, que eran realmente excepcionales. Pensé que habia dejado todo bien
resuelto, pero poco después viajé José Pérez de Arce e hizo tan buenas migas con Pepe,

que cambiaron todo lo que habiamos acordado. Fue una siniestra conspiracién de “los Pérez”,
que tuve que asumir no mas. —~

Con motivo de la exposicidn, editamos un catdlogo con un articulo de Pepe Pérez y un libro

con el Banco O’Higgins [La Cordillera de los Andes: Ruta de encuentros), cuya edicién estuvo a cargo
de Francisco Mena. Este dltimo traia un articulo de Lautaro Niriez sobre el Norte Grande, otro
de Hans Niemeyer sobre el Norte Chico y otro de Fernanda Falabella sobre la Zona Central,
todos enfocados en las interacciones entre ambos lados de la cordillera. Era un guifio
prehispdnico a las relaciones comerciales que los gobiernos de Frei y Menem se esforzaban
entonces por estimular. ~

La exposicién repetia el formato curatorial de las exposiciones “chilenas” de 1984, 1985

y 1986 [véase Capitulo 4], pero visualmente era impactante, por la extraordinaria calidad

y variedad de las piezas. Es que el arte prehispdnico del Noroeste Argentino es sencillamente
espectacular. No recuerdo detalles de cémo organizamos los contenidos y las piezas en las
salas. S me acuerdo que trajimos objetos de Aguada encontrados en San Pedro de Atacama,
hechos en materiales que solo se han conservado en esa drida regién. Por ejemplo, un
pequefo unku o tidnica Aguada decorado con un felino tefiido por amarras, encontrado

en un cementerio de ese oasis atacamefio. José Pérez de Arce hizo un extrafo dibujo

de un personaje vestido con este atuendo para el consabido show de la exhibicién. ~



Disco de bronce de la cultura
Santa Maria, del Noroeste
Argentino. Coleccién Guido
di Tella. Foto Fernando
Maldonado, Archivo mchar.

Portada del libro de arte
publicado durante la
exposicion Los suefios del
Jjaguar, junto al Banco
O’Higgins, con textos

de Lautaro Nifiez, Hans
Niemeyer y Fernanda
Falabella, y fotografias
de Fernando Maldonado.
Archivo mchap.

JOSE PEREZ DE ARCE:

Musm%

La Cordiler, 4
Ruta d, i
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La museografia de Los suefios del jaguar fue especial en varios sentidos. En primer lugar, trabajé
los contenidos con Pepe Pérez en Buenos Aires y ocurre que el sentido y las dimensiones que
él le da a sus ideas, su sistema de trabajo y su sistema de vincular el trabajo tedrico con el
sistema visual que implica la museografia, son totalmente diferentes a lo que se habittia en

el Precolombino, por lo cual toda esa experiencia fue muy interesante. Luego, al aplicar ese
concepto curatorial a la muestra me encontré con que una de las bases mds fuertes eran las
que emanaban de la experiencia psicotrépica asociada a la mirada que tenian las antiguas
culturas del Noroeste Argentino respecto a la piezas que exhibfamos. Entonces tomé una
apuesta bastante osada, que era transformar las salas del Museo en otra cosa, en un ambiente
en que las paredes, el cielo, los referentes arquitecténicos fueran reemplazados por algo
blando, incierto, con imagenes de esas culturas. Escogimos una tela muy barata, de una caida
buena, semitransparente, que nos permitia llenar las salas desde cierta altura hacia arriba, y
[el disefiador] Carlos Mufioz las llené de imdgenes de las culturas del Noroeste, que tienen una
belleza increible. El resultado fue bastante sorprendente. Fue la primera vez que intervinimos
el espacio de las salas, y la tnica vez que lo hemos transformado en algo totalmente distinto a
su arquitectura. Junto con eso realicé un dibujo, que me costé mucho llegar a definir, porque
en definitiva se trataba de dar forma a una imagen arquetipica del “Punchao”, figura mitica
del Noroeste [y de los inkas] que tenfa Pepe Pérez en su cabeza. Asi que yo me transformé en
el ejecutor de esa idea. Al momento de colocarla en la sala, decidi hacer un juego, en vez de
colocarla en un lugar visible, la escondi en un recoveco de este juego espacial formado por las
telas, de modo que lo descubrieran los visitantes, que se atrevieran a circular por el espacio.

La suma de factores dio como resultado algo muy distinto a lo que normalmente hemos hecho

en esas salas de exhibicion.

e Registro de las piezas de la
IOS Andes: exhibicién: Hacha de bronce
CuentrOS gell’iculturta ;aAguta}da,
de A ) el Noroeste Argentino,
"’"““‘fhm’"""ﬂﬂ perteneciente al Museo de

La Plata. Archivo mchap.
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MARITA VICTORIA CARVAJAL:  El “unkito” fue una pieza muy especial porque fue tefiido por reserva, pero no toda la reserva
era por amarras. Nosotros descubrimos que la cola del felinito la hicieron mediante costuras.

Nos fijamos que tenia unas marcas y lo que suponemos es que toda la forma de la cola ellos

aonbvf ja A v2io0 v]
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la recogieron mediante costuras, la apretaron y asi la reservaron [taparon] en el momento

de aplicar la tintura. Fue un bonito trabajo, pero nos dio pena c6mo mostraron esa pieza.

La pusieron en una de las vitrinas “Falabella” [vitrinas grandes, como de multitienda]. Eran
tantas las piezas en esa vitrina, que no se podia apreciar cada una en su individualidad. Nos
parecié impropio ese amontonamiento. Por eso los del Laboratorio nos hicimos unas joyas

a partir del felinito, para protestar. Cecilia Rubilar, se hizo un “unkito”, Selva Ferndndez se hizo
un collar con los distintos tonos del tejido y yo me hice un prendedor con el mismo disefio

del unku, con flecos de plata. Para la inauguracién de la exposicién asistimos a la recepcién

con esos colgantes y prendedores a modo de protesta. Nadie lo supo. ~

CAROLINA BLANCO:  Nadie sabia lo que era el Museo, acuérdate que cuando hicimos Los suefios del jaguar nos

vinieron a preguntar por los autos: “:dénde estan los Jaguar?”

Una de las piezas mds
significativas exhibidas

fue este unku o camisa

de la cultura La Aguada,
hallado en San Pedro de
Atacama; coleccién Museo
Arqueoldgico Gustavo

Le Paige, Universidad

del Norte. Foto Fernando
Maldonado, Archivo mchap.
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CARLOS ALDUNATE:

LUIS CORNE)O:

Excavacién arqueoldgica
del patio sur del Museo
a cargo de Luis Cornejo,
1986. Archivo mchap.
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El patio sur

Lo del patio sur fue stiper interesante, estuvo mucho tiempo en discusion. Hay que decir

que primero nos dieron el patio norte y nos establecimos en las salas [alrededor] del patio
norte y el patio sur quedd destruido, esa fue la verdad. Después se quisieron venir al patio sur
las academias y ahi tenemos la buena nueva de tener a nuestro segundo alcalde benefactor,
que fue [Carlos] Bombal, que un dia me llama por teléfono, me acuerdo, y me dice “yo no me
quiero ir sin entregarles a ustedes el patio sur, porque encuentro que esto ha resultado tan
bien y ustedes todavia tienen cosas que exhibir, entonces hagamos este proyecto

y extenddmoslo al patio sur, arreglémoslo y se los damos”. ~

El patio sur del museo en esa época [1986] se usaba como estacionamiento. Todos los que
tenfan auto se estacionaban ahi'y cuando llegé el tema de que se iba a ampliar el museo, yo le
dije a Carlos “oye Carlos, serfa entretenido hacer una excavacién ahi, porque algtin resto debe
quedar de las ocupaciones que existian previamente”. ~

Fue una idea que surgid con Carolina Botto. Dijimos “hagamos estas excavaciones, puede

ser entretenido”, ni siquiera fue “interesante” la palabra, sino que “puede ser entretenido”.
Entonces Carlos dijo “si, denle, mientras no metan las mdquinas, ustedes tienen tiempo.

En tal fecha va a empezar la construccidn, ustedes tienen hasta el dia anterior que entran las
madquinas”, y con Carolina juntamos a un grupo de amigos que, gratuitamente, de voluntad,

trabajaron en las excavaciones. Porque a nadie se le pagd, no habia presupuesto para hacer

Reconstruccién del ala
sur del Museo. Archivo
Mchap.




Habilitacién de las salas
del ala sur del Museo.
Tijerales de la obra de

reconstruccién del ala sur.

Archivo mchar.

JULIA ARRIAGADA:

CAROLINA BLANCO:
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esas excavaciones. Yo creo que nadie esperaba que encontrdramos algo y de hecho lo que
encontramos fue bastante interesante. En una de las cuadriculas de las que se excavd, se llegé
a lo que debiera ser un basural de don Juan de Cuevas, el primer espafiol que vivié aca, el
primer espaiiol al que Pedro de Valdivia le entregé esta esquina, para que construyera su solar.

Ese es un basural maravilloso. ~

El proyecto de la remodelacién del segundo patio estaba a cargo mio, se trabajé con la ayuda
de la Municipalidad y con el arquitecto de nosotros, con Jaime Burgos. El patio sur eStaba
bastante abandonado, pero tenia un pasillo largo que se podia ocupar y que conectaba con
dos salas que estaban a bastante mal traer pero que se podian reparar. En algtin momento, asf
medio drdstico, crecié el Museo y, cuando ya empezamos con el segundo patio, empezamos

a tener mds exposiciones, ya no era una o dos exposiciones al afio, podian ser mds, porque

lo que habia sido el comedor antes se habia transformado en sala de exhibicidn, la sala de
textiles, y los otros pasillos que estaban en muy mal estado se reconstruyeron y son las salas

de exhibicién. =~

Cuando hicimos el patio sur fue impresionante, yo creo que ahi fue un golpe a la catedra.
Yo me acuerdo subir con el embajador de EStados Unidos por ahi por esa escalerita,

en el patio sur al segundo piso, jqué horror! Yo pensé que nos ibamos a matar todos. ~

gAUG

Anuncio inauguracién
del ala sur. El Mercurio,
noviembre de 1993.
Biblioteca Nacional
de Chile.
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PILAR ALLIENDE:

La explicacién de la
tecnologia textil andina
se hizo mediante gréficas
y reproducciones de las
estructuras textiles mds
importantes, desde las
primeras redes hasta los
tejidos a telar. Archivo
Museografia Mmchap.

JOSE PEREZ DE ARCE:

SOLEDAD HOCES
DE LA GUARDIA:
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PAULINA BRUGNOLI:
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La Sala Textil

En 1993 se inaugurd la Sala Textil. José Pérez de Arce fue el musedgrafo que trabajé en el
disefio de esas vitrinas. Nosotros, como Laboratorio, hicimos la puesta en escena de todas las
piezas. La idea principal fue sacarlas de las salas de las dreas Andes Centrales y Surandina,
donde estaban colgadas como cuadros, y ponerlas en un ambiente con otro tipo de
iluminacién y mds cuidado. En ese tiempo era lo que podiamos armar mejot, ya que, con la

donacién del Gobierno de Japén, teniamos un aire acondicionado de mucho mejor calidad. ~

Para la Sala Textil hubo que disefiar vitrinas nuevas, distintas a las del resto del Museo.

Recuerdo que trabajamos mucho para definir cudles eran los espacios ideales para exhibir
textiles, debido a los tamafios, que son totalmente diferentes al del resto de la exhibicidn,
y, asimismo, a los problemas de montaje y desmontaje, que son mas complejos y dificiles

de resolver. ~

Yo creo que nuestro trabajo en la Sala Textil fue consecuencia natural de nuestro proceso

de investigacion. Necesitdbamos ir verificando lo que estdbamos viendo, entonces
inevitablemente hubo que construir para entender mejor. En ese trabajo hubo personas muy
importantes, como Cecilia Rubilar, quien, ademds, ha sido formadora de otras tejedoras. Tenfa
una gran amabilidad y era muy rigurosa para observar. Entonces fue natural que fuéramos
construyendo estas muestras y que, como consecuencia, concluyéramos que era la mejor
manera de mostrar al ptiblico algo que ejemplificara esas técnicas. Creo que Pilar Alliende fue

la que nos conté que habfa visto algo similar afuera. ~

Nosotros empezamos a hacer muestras para ilustrar los textiles del Museo. Lo comenzé

a hacer fundamentalmente Cecilia Rubilar. Pilar Alliende vio las muestras y se entusiasmé
mucho, porque en otros museos habia visto ese recurso explicativo, entonces nos pidié
facilitarlas para la Sala Textil. Cecilia las hizo, José Pérez de Arce hizo los dibujos de las
estructuras, y bueno, entre texto, dibujo y muestra, se pretendia que el pdblico tuviera alguna

percepcién mas pedagdgica de lo que es un tejido. ~

Sala Textil. Unidad

de exhibicién “Sefores
del desierto y el mar”,
con textiles del Periodo
Tardio de los Andes
precolombinos.
Archivo mchap.



Fichas de registro de piezas
en préstamo del Perti para
la exhibicién Nasca: Vida

y muerte en el desierto, 1996.
Archivo Curaduria mchap.
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1996 | Nasca: Vida y muerte en el desierto

La cultura Nasca se desarrolld en una de las regiones mds deserticas del antiguo Perii. Por esta razon,
parte importante de la ideologia de esta sociedad gird en torno al tema de la fertilidad. En esta
exposicion, se mostrd como el arte de los Nasca y particularmente la imagen de la orca reflejaban la
fuerte preocupacion de sus habitantes por garantizar la fertilidad de las plantas, los animales y la

propia sociedad. Esta muestra se montd con la colaboracion de cinco importantes museos peruanos. ~

Empezamos a trabajar en esta exposicién con mucha anticipacidn, estimo que un afio y
medio antes de la inauguracién. Era parte de un plan quinquenal que nos habia pedido Carlos
Alberto Cruz con la finalidad de aunar esfuerzos en torno a las exposiciones temporales y
programar mejor nuestros recursos materiales y humanos. Contemplaba exposiciones cortas
(uno o dos meses de duracién) y largas (seis meses, como las que haciamos todos los afios).
La primera exposicién corta fue El Dorado: Oro de Colombia [1995] y la larga, Nasca: Vida y muerte
en el desierto. Al final, de las 10 exposiciones planificadas, sélo se hicieron tres, ya que hubo
problemas de diversa indole y hubo que reemplazarlas por otras. Los planes quinquenales
decayeron en la década siguiente, hasta desaparecer, precisamente porque su realizacién
estaba demasiado sujeta a contingencias que no era posible controlar. ~

La preparacién de esta exposicién significé estudio, lecturas y discusién. Era tentador tratar
las obras como objetos de arte en si, pero dijimos: “hunca como en Nasca es mds claro que
las piezas no hablan por si solas”. Habia que tratar esas obras como “objetos de sentido”.

Con una exposicién “muda”, o sea, sin textos, orientada sélo a la contemplacién del hecho
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FRANCISCO GALLARDO:

LUIS CORNE)O:

Esquema de la distribucion
de piezas de una vitrina

de la exposicién. Archivo
Curaduria mchap.

Derecha, composicién
fotogréfica de la unidad
temdtica “La muerte fértil:
Pdjaros, semillas y cabezas
cortadas”. Archivo mchar.
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estético, el pablico quedaria ciertamente impresionado, pero se perderia la enorme riqueza
de una visién del mundo tan diferente a la de todos nosotros. En revelar esa diferencia radicé
el principal desafio curatorial: mostrar al visitante que la vida y la muerte, la guerra y la mujer,
la tecnologia y las creencias, la fiesta y la subsistencia, la religién y la produccién —en fin- el
agua y la sangre, eran aspectos que en la sociedad Nasca se hallaban relacionados entre sf
de un modo totalmente insospechado para un observador moderno. Para cuando viajamos

a Perti a elegir las piezas que iban a constituir la muestra, ya teniamos claro que el principal
problema no era tanto dilucidar el significado y la funcién de los geoglifos, que es lo que la
gente suele asociar con la palabra Nasca, sino revelar los medios de que se valié una sociedad
agricola como esa para florecer en el desierto peruano. Explicar por qué temas como el agua,
la fertilidad y la abundancia se repiten una y otra vez en su iconografia, contrastando tan

dramdticamente con la ostensible sequedad, esterilidad y escasez del medio circundante. ~

Fue un tremendo desafio construir un discurso a partir de la iconografia de Nasca. Con Luis
Cornejo hicimos un esforzado trabajo para crear una estructura que satisficiera todas las
variaciones en las imdgenes. Hicimos un buen trabajo los dos, que, desafortunadamente, no
tuvo mayores consecuencias. Creo que parte de esa reflexién la usé para escribir mi aporte en

el articulo del catdlogo de esa exposicidn, la que todavia me parece entretenida. ~

Lo que me pasa con Nasca es que siento que algunos de los conceptos que pensé se vieron
graficados muy fuertemente en la estructura de esa exposicidn. En ese sentido, es una de las
exposiciones que mds me complace en lo personal. Por eso la quiero mucho, la siento muy

cercana. A lo mejor estoy completamente equivocado, pero la siento muy préxima a lo que yo

pensé sobre ese tema, a las conclusiones y a los enfoques que propuse para la discusién. ~




Figurilla femenina y vaso
con representaciones de
orcas y cabezas cortadas,
de la unidad de exposicién
“Un culto a la madre
tierra”. Archivo mchap.

Abajo, dibujo de una pieza
de cerdmica que
representa a una orca
sosteniendo una cabeza
cortada. Archivo mchar.

JOSE BERENGUER:
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Recuerdo el proceso curatorial de esta exposicién como bastante colectivo y participativo.
Comenz6 con la etapa de estudio previa y siguié después con el viaje que Luis Cornejo,

Carole Sinclaire y yo hicimos a Perl, en septiembre de 1995. Guiados por nuestro amigo [el
arquedlogo] Elfas Mujica, en Lima visitamos museo por museo, seleccionando las ceramicas,
los textiles, los ornamentos de oro y otros materiales que iban a integrar la exposicién. De ahi,
Elfas nos llevé a la ciudad de Nasca en un viaje de quinientos kilémetros, en cuyo trayecto

nos hizo una verdadera clase sobre la prehistoria de esos valles de la costa sur peruana. Otro
tanto hizo llevdndonos al museo local, al centro ceremonial de Cahuachi, a caminar por las

lineas y figuras de Nasca o a visitar la boca de los acueductos con que la gente de esa cultura

captaba el agua subterrdnea para regar sus campos de cultivo. ~

Exposicion Nasca: Vida

y muerte en el desierto,
1996. Dos de las salas de
exhibicién con el montaje
de grandes lienzos
colgantes ilustrados con
motivos de la iconografia
Nasca.
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LUIS CORNE)O:

CAROLE SINCLAIRE:

LUIS CORNE)O:

JOSE BERENGUER:

Elias Mujica, junto a José
Berenguer, Luis Cornejo

y Carole Sinclaire en un
momento de descanso

en la plaza de la ciudad de
Nasca. Archivo personal
José Berenguer.

190

El viaje a Nasca fue la segunda vez que tuvimos lo que yo llamaria “una perspectiva situada”
del tema de una exposicién. La primera vez, habia sido durante el viaje al extremo austral de
Chile, para Hombres del Sur (véase Capitulo 5). Lamenté que José Pérez de Arce no nos hubiera
acompanado, porque en su propuesta museografica se habria empapado mucho mds del tema
que lo que pudimos transmitirle. Seguramente se quedé preparando la exposicién Miisica

en la piedra, que debia inaugurarse en octubre o noviembre de 1995 [véase Capitulo 10]. ~

Yo creo que estos viajes deberian hacerse en todas las exposiciones. Cuando se hacen
exposiciones sobre temas que no conocemos, ir, viajar, estar en esos lugares, las enriquece

gigantescamente. ~

Fue la primera vez que participé en una exhibicién on the road, por asi decir. Para un curador
no hay mejor manera de involucrarse en un tema que vivenciarlo de esa forma. En ese
momento fue Pert, pero después vino Chile antes de Chile, donde también hicimos el mismo
ejercicio. Fue un buen modelo, porque uno no puede trabajar en el computador armando algo

tan en teorfa, si uno no lo ve en la prdctica. El caso de Nasca creo que fue aleccionador. ~

Elfas Mujica es un tipo increible. Su importancia no es sélo por ese viaje, sino dentro de la
historia del Museo. Nos ha apoyado mucho desde Peru. En ese viaje €l fue fundamental.

Esa vez nos tomd y no se separé de nosotros en ningtin momento, nos mostré los lugares,
discutiamos todo el dia. La presencia de €l permanentemente con nosotros, comiendo,
discutiendo, las tardes en los hoteles, fue increiblemente importante para que lo que vimos
en la travesia se asentara en nuestra cabeza. Si hubiésemos hecho ese viaje sin él, no hubiese

sido lo mismo. ~

El viaje con Elfas Mujica fue clave en el enfoque final del contenido y en el disefio del montaje
de la exhibicién. Cuando fbamos de Lima a Nasca, era puro cielo y pampa. De repente, la
carretera cruzaba un valle que era como una cinta verde en medio del arenal. El propio valle
de Nasca era eso. El contraste de colores del paisaje se aprecia muy bien en la fotografia de
las pdginas 12 y 13 del catdlogo ¢hico. Pese a ser un valle donde el rio corre bajo la superficie,
habfa en él espesos matorrales, plantas llenas de flores, drboles, picaflores gigantes. Salias
de él y empezaba de nuevo el sequedal. Entonces la idea que surgié es que con todo ese arte
textil y alfarero tan multicolor, la gente de Nasca quizds expresaba todo lo que les faltaba, o
bien, todo lo que tenfan en esas angostas cintas fértiles. Por eso es que la idea global del guién
se focalizé en la fertilidad. Todos los miticos personajes de la iconografia Nasca -la Orca, el
Pdjaro Horrible, la Arpia, el Gato Moteado, la Criatura Serpentina y el Ser Antropomorfo- se
relacionaron con la fertilidad. En mi propuesta, por ejemplo, la Orca [ballena asesina] lanzaba
por sus aventadores el agua hacia la alta cordillera, haciéndola bajar por los rios, filtrdndola
luego bajo la tierra y encauzdndola finalmente por los acueductos para regar los campos de
cultivo de Nasca. A cambio del agua, sin embargo, la deidad exigia como ofrenda otro fluido

vital: la sangre de los sacrificios humanos. Vida y muerte en el desierto. ~



Elfas Mujica al volante
junto al equipo del Museo
durante una detencién
en ciudad de Ica, camino
al valle de Nasca. Archivo
personal José Berenguer.

CARLOS ALDUNATE:

VARINIA VARELA:

FERNANDO MALDONADO:

Motivos de iconografia
Nasca pintados en las
paredes de las salas de
exhibicién. Archivo mchap.

Derecha, recreacién de
geoglifo a tamano natural
en el piso de una de

las salas de exhibicién.
Archivo mchap.
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El ambiente y la cromdtica de Nasca también se traspasé al montaje. Las paredes se pintaron

mitad color rojo y mitad color cielo, y sobre ellas, como escapando de las vitrinas, se
dibujaron los principales iconos pintados con los colores llanos y vistosos que caracterizan
a la cerdmica de esa cultura. Como el piso de baldosas de la sala también es rojo, creaba
un “efecto horizonte” a la altura de los ojos del observador que producia la ilusién de que
los iconos flotaban en el aire. La propuesta era controversial, porque desafiaba un poco

lo que podriamos llamar el “buen gusto”. Intencionalmente, habia muchos colores. Era un
intento de brindarles a los visitantes una experiencia estética distinta. Como show, habia un
fardo funerario en la Sala Textil y Luis Solar propuso dibujar con cinta adhesiva en el suelo
fragmentos de geoglifos a tamario natural -sélo lo que cupiera en las salas- para dar una
sensacién muy real a la gente de la enorme dimensién de estas imdgenes trazadas en las

pampas de Nasca. —~

A mi me gustéd mucho visualmente. Hoy dia no se podria hacer una exposicidn asi, pero yo

encuentro que el lenguaje de cémic que se utilizé para esa exposicién fue muy contingente. ~

Mi recuerdo de Nasca es que pudo haber sido tan linda, pero esas flores, esos dibujos tan

“floripondiados”, con unas cosas fuera de contexto, eran una cuestién ¢hillona. Los dibujos en

las paredes, en cambio, los encontré bonitos. ~

Me acuerdo que en la exposicién Nasca la intencién era dar una idea de un lugar desértico

con mucho cielo. Por eso, para el libro que publicamos con el Banco O’Higgins, tomamos las

fotos de las piezas con un color azul un poco extrafio, esa fue la intencién. En la portada del
catdlogo, se hizo un montaje con un dibujo multicolor sobre una foto aérea de un geoglifo,

para dar la idea de desierto. ~
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Portada del catdlogo de la
exposicién Nasca: Vida

y muerte en el desierto.
Disefio de Fernando
Maldonado. Archivo mchap.

JOSE BERENGUER:

REBECA ASSAEL:
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En las fotos del libro del Banco, la idea era producir una especie de contrapunto entre el cielo
y el desierto de Nasca. En unas estaba enfatizado el cielo como fondo, en otras la tierra.
Ese concepto se aplicé también al degradé de la portada del catdlogo, donde predomina el

color tierra del geoglifo y arriba se alcanza a ver una porcién de azul. ~

De e$ta exposicién me acuerdo mucho, porque como estd el tema de los geoglifos, Nasca

es [para el puiblico] el espacio de los ovNis, asi de simple. Es que cuando la gente viene

a ver Nasca, viene con esas preguntas: “qué piensa usted, qué piensa [la arqueologia], qué
cree, hubo contacto con extraterrestres, no hubo contacto con extraterrestres”. Por supuesto,
vienen a ver las piezas, pero estas son el anclaje para irse mentalmente a los geoglifos.

De ahi, infaltablemente viene la gran pregunta: los ovNis. Entonces cuando uno plantea que
pueden haber sido, por ejemplo, grandes sefialéticas entre grupos y que no tienen que ver
con los ovNIs, entonces se entra en el otro tema, el del sentido de la orientacién. Cémo el
hombre precolombino tenfa una percepcién del medio ambiente tan distinta a la nuestra, que
era capaz, sin topdgrafos ni satélites, de lograr hacer, sin equivocarse, esas grandes senales,

porque hoy dia una persona sola, sin tecnologia, no podria hacerlo. ~

FRANCISCO MENA:  Nasca se hizo a costo nuestro, sin reembolso
de ninguna especie. De ahi en adelante,
supeditamos la ejecucién de las exposiciones
a que antes nos llegara el aporte del
auspiciador, para que no nos pasase lo

que sucedid esa vez. ~



JOSE BERENGUER:

Exposicién Colores de
Ameérica, 1992. El “arco
e .

iris” en el colorido de la
iconografia de los vasos-
keros de madera del Perti
colonial. Archivo mchap.
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Los ecos de la contingencia

¢Hasta qué punto los hechos de la contingencia nos han influido en nuestra eleccién de un
tema o un nombre para una exposicién? Los Suefios del jaguar fueron una referencia
deliberada y muy explicita a Chile y Argentina, que entonces figuraban en los medios como
los “Jaguares de América”. En Nasca, vida y muerte en el desierto, la vinculacién fue mds
implicita. Habia ese afio una sequia en Chile central y en el mundo comenzaba a difundirse
la amenaza del calentamiento global, de manera que una “cultura del agua”, como la que
practicaban los nascas en el desierto, constituia un sugerente mensaje ambientalista: lo
inteligente era cuidar el agua. Podria plantearse, incluso, que el titulo Mapuche! (asi con signo
de exclamacidn) de la exposicién de 1985 [véase Capitulo 9], se inspir6 en el nombre de la
obra jlautaro! [1982], de la dramaturga ¢hilena Isidora Aguirre. ~

Pero me pregunto si algunas exposiciones han respondido de manera inconsciente a
eventos, situaciones o procesos que “estdn en el aire”, por asi decirlo. Porque nadie vive en
una burbuja y la gente que trabaja en un Museo tampoco. El acontecer diario puede filtrarse
inadvertidamente en nuestro quehacer. Por ejemplo, me parece demasiada coincidencia que
los afios ochenta concluyeran en nuestro Museo con la exposicién Moche: Sefiores de la muerte,
justo cuando terminaba el régimen militar y su “cultura de la muerte”, como la llamaban los
opositores [véase Capitulo 6]. Lo mismo con Colores de América, cuyo titulo y tema parecieran

ser ecos del arco iris con que la Concertacién se propuso convencernos de que la alegria

habia llegado. ~
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Capitulo 9




Catélogo de la exposicién
Mapuche! Dibujo de la
portada de José Pérez de
Arce; disefio y produccién
de Fernando Maldonado.
Archivo mchap.

Derecha, exposicién
Mapuche!, 1985. Carlos
Aldunate junto a un
chemamiill -hombre de
madera, en mapudungun-,
durante el montaje de la
exhibicidn. Foto El Mercurio,
Archivo mchap.

CARLOS ALDUNATE:
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1985 | Mapuche!

Continuando con la serie de exhibiciones sobre los pueblos originarios de Chile de mediados de los
ochenta y coincidiendo con la donacidn de una importante coleccion por parte de particulares, se
montd una exposicion sobre el arte mapuche. Objetos de cerdmica, piedra, textiles y plata permitieron
exponer el desarrollo de este pueblo desde la prehistoria hasta nuestros dias, destacando sus aspectos
economicos, politicos e ideoldgicos. A la vez, se pretendid ilustrar la vigencia de las instituciones propias

de los mapuches, pese al efecto desintegrador provocado por su contacto con la sociedad mayor. ~

Mi contacto con el mundo mapuche empezé en mis afios de universidad. Nos mandaron a
hacer excavaciones arqueoldgicas en la zona y fue una experiencia terrible, porque [nos
dimos cuenta de que] estdbamos excavando a los abuelos de las personas de la misma
comunidad [anfitrional. All{ tuve la primera experiencia con los mapuches y me fui dando
cuenta cémo eran, la cultura campesina de esa época, gente tan fantdstica, tan sencilla, tan
sana. La misma experiencia la he tenido en el norte con los atacamefios, gente tan sabia al

mismo tiempo, cémo te ensefiaban de los astros, de las cosas, en fin. Después me puse a

o “ {
MAPUCHEL "

N
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Vitrina con plateria
mapuche del siglo xx. Foto
El Mercurio, Archivo mchap.

Pilar Alliende y Julia
Arriagada durante el montaje
de una de las vitrinas de la
exposicién. Foto El Mercurio,
Archivo mchap.

PILAR ALLIENDE:
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hacer clases en la Escuela de Derecho, junté la antropologia con las leyes e hice las primeras
clases que se hicieron en Chile [juntando estos dos campos]. El decano, Antonio Bascuiidn,

me pidié hacer un terreno con alumnos con algin tema vy elegi el de la terratenencia mapuche.
Nos fuimos a una comunidad mapuche y estuvimos con los alumnos —~deben haber sido

unos quince- durante un mes viviendo en la comunidad, compartiendo con ellos. Eso debe
haber sido como el afio 79, o antes. ~

Ainicios de los ohenta, recibimos en donacidn la extraordinaria coleccién de objetos
mapuches, especialmente plateria, que habia hecho don Walter Reccius en Valdivia. Don
Jacobo Furman quiso que esta coleccién quedara en Chile y la ofrecié en donacién al Museo.

Esas piezas fueron la base para nuestra primera exposicién etnogrdfica. ~

Aceptar la donacién de la coleccién de plateria mapuche significaba abrir un camino a la
etnografia y pueblos originarios en el Museo, que no convencia mucho a don Sergio, pero a
Carlos Aldunate si. Carlos fue muy visionario porque se dio cuenta de que habia que vincular
al Museo con las comunidades [indigenas] actuales. Buscé la manera de mostrar esa coleccién
como arte y convencer al resto de la Fundacién de que era importante recibir esa donacidn

y hacerle un espacio en nuestras salas de exhibicién. ~

Una de las salas de
exhibicién temporal.
Archivo mchap.




JOSE PEREZ DE ARCE:

LUIS SOLAR:

PILAR ALLIENDE:

Borrador del dibujo

de planta de la sala

de exhibicién con la
distribucién de unidades
temdticas. Archivo
Museograffa mchap.
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Del montaje de Mapuche! 1985] no me acuerdo, tiene que haber sido muy bdsico. Un artesano
de Villarrica hizo tres rewe. Los pusimos en medio del patio, rodeados de canelos y se hizo
una ceremonia con una machi, para bendecirlo. Me acuerdo también que entrevisté a la machi
Quinturay, que vino a esa exposicién. Ahi reparé en que los instrumentos musicales que yo
habia estudiado como objetos arqueoldgicos, tenian su correlato etnogréfico, fue como mi
primera aproximacién a la mdsica indigena. Pero no me acuerdo nada de la museografia

de esa exposicién. Yo creo que el curador de esa exposicién fue Carlos Aldunate, porque era
el “mapuchdélogo” del equipo. Carlos trajo a la Quinturay, Carlos armé ese show al comienzo,

pero, la verdad, es que no me acuerdo mds detalles. —~

Mapuche! fue la primera prueba de fuego para mi. Me hice cargo de la museografia de la
exposicion, la monté. La idea era mantener el estilo del Museo, eso era importante, que no
se viera el cambio de mano [por la partida de Alberto Dittborn]. Resulté bastante bien

y de ahi para adelante empecé a trabajar con José Pérez de Arce en el montaje de todas las

exposiciones que vinieron, =~

Para la exposicién Mapuche! me acuerdo que hicimos unos bastidores pequefios. Se me
ocurrié que quedaba bonito poner las piezas en café, me dio que habia que ponerlas contra
un fondo de terciopelo café. No sé por qué tenia la idea de que habia mostrarlas en

esos bastidores. ~

SALA %

Abig g,

PR

4 Joyeria de plata mapuche Montaje en maniqui de la
/ del siglo xvii, dibujo joyerfa de plata mapuche
recreacion de José Pérez del siglo xix. Archivo
i3 b de Arce. Archivo mchap. mchap.
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que es muy oriental. Entonces, como yo soy de origen sefardi, tuve un link absoluto

Comité

’

habfan transmitido a los mapuches un poco de las formas tipicas que tiene la plateria de esa
con el tema y me fue sumamente entretenido poder guiar esa exposicién. El brillo de la luna,
el concepto de la mujer, el tema de la alegria, todo eso tiene que ver con la plateria oriental,

profesor mio en la universidad, estaba convencido de que muchos de los plateros que habfan
llegado a Chile eran judios de origen sefardita, mucho de ellos conversos, otros no, y que ellos

La exhibicién Mapuche! fue interesante para mi. Alberto Medina, que habia sido un querido

y yo hice lo mismo, un mix de discurso. ~
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exposicién Mapuche!, luego
de permanecer cerrado

por los dafios del terremoto
de 198s. El Mercurio,

agosto de 1985. Biblioteca

El Museo reabre con la
Nacional de Chile.

b

i

V!n‘j( ala semilly

COMPARTIENDO MEMORIA:
30 ANOS DEL MUSEO CHILENO
DE ARTE PRECOLOMBINO



De inicios de los noventa
es este antiguo PC que
hoy conservamos como
reliquia de los primeros
pasos cibernéticos del
Museo. En la foto, Luis
Cornejo demuestra

que todavia funciona.

JOSE BERENGUER:

LUIS CORNEJO:

MONICA MARIN:

LUIS CORNEJO:
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Tienes un email

A fines de los afos ochenta, Luis Cornejo realizaba un intenso lobby con Carlos Aldunate para
convencerlo de que la computacién era importante en el Museo. Que no era sélo la tltima
entretencion de la generacién joven. Asi, la computacidn se fue imponiendo en la institucién,

como se impuso en todos lados. ~

Yo creo que para una generacion, inclusive para una parte de mi generacion, la computacién
era como de ciencia ficcién, no le vefan valor en la vida préctica, en la vida cotidiana. Es decir,
para ellos la computacién estaba en los centros de investigacién o asociada poco menos

que a los programas espaciales. No reparaban que era mucho mds préctico escribir en un
procesador de palabras que en una mdquina de escribir. Recuerdo haber tenido discusiones,
no necesariamente con gente del Museo, sino en general, sobre el acto creativo de escribir

y el ldpiz. El escribir con ldpiz era considerado mds creativo, en cambio el escribir en el

computador era considerado mds propio de tareas administrativas. ~

Cuando yo llegué como secretaria al Museo en 1991, habia un solo computador en una salita.
Se usaba por turno, pero, para mi, era dificil ir a trabajar a esa salita porque descuidaba

mi oficina. En mi trabajo anterior, tenfa un computador para mi sola, entonces esto de volver
a trabajar en una mdquina de escribir fue patético para mi. En enero de ese afio sali de
vacaciones y a la vuelta nos habian comprado un computador a varios de nosotros. ~

En mi caso, antes yo era mucho mds perfecta como dactilégrafa, porque cada error de tipeo
significaba sacar la hoja y eliminar las cinco copias, en cambio con el computador uno escribe
y después corrige. Ademds, ahora yo tipeo muchisimo menos que hace quince afios, porque
antes las cartas las escribian a mano y me las pasaban para mecanografiar, en cambio ahora
las escriben en borrador en el computador y me las mandan por email para que haga la
version final. Por ejemplo, esto del email para mi es genial, porque antes llamaba por teléfono
y decia “tienes reunidn a las tres” y la persona nunca llegaba a esa hora. Me decia “pero

si tii nunca me dijiste”, y yo estaba segura que si lo habia hecho. Entonces ahora mando un

correo y nadie puede ¢histar. ~

La tecnologia en general ha tenido siempre ese proceso. Su aceptacién ocurre cuando las
personas descubren en la innovacién una utilidad prdctica para su vida. Sin embargo, el uso
practico que cambié completamente la importancia del computador, fue ese contacto que es
internet, el correo electrénico. Si bien el procesamiento de palabras ya se habia instalado

en el trabajo diario, el gran salto que da la computacidn en la vida cotidiana de las personas,
es a través de los email e internet. Porque el procesamiento de palabras o la hoja de cdlculos
se asocian mucho con el trabajo, como la pala, pero el correo electrénico e internet son
mucho mds que la pala, mucho mds que una herramienta de trabajo, se introducen en tu vida.
Eso es lo que ocurre hoy dia con Myspace, Facebook, Twitter. Con el correo electrdnico, la

internet y las redes sociales, simplemente la computacién se nos metié en la vida. —~
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Portada del catdlogo

de la exhibicién Mapuche:
Seeds of the Chilean Soul,
Port of History Museum,
Filadelfia, EE.uU., 1992.
Disefio de Ximena
Subercaseaux, Archivo
mchap.

PILAR ALLIENDE:

JOSE PEREZ DE ARCE:
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1992 | Mapuche: Seeds of the Chilean Soul

En este afio, en que se conmemoraron los quinientos afios de la conquista europea de América, por
primera vez el Museo llevd una exposicion fuera del pais. Una seleccion de las mejores piezas mapuche
de la coleccion permitid montar una muestra sobre distintos aspectos de la vida y la historia de este
pueblo en la ciudad estadounidense de Filadelfia. A partir de entonces, una version reducida de esta

muestra ha circulado por diversas ciudades del exterior, incluyendo Nueva York, Venecia y Sdo Paulo. ~

Cuando llevamos Mapuche! a Filadelfia [1992], fue la primera vez que trabajamos en una

exposicién para mandarla al extranjero. —~

Replicamos la exposicién mapuche anterior [la de 1985], pero como ya teniamos esa
experiencia, la hicimos mucho mds grande, mds completa. Ahi me topé con el problema de
hacer una museografia en combinacién con un museo norteamericano que yo no conocia; no
sabia cémo trabajaban ellos. Entonces viajé una primera vez para ver el museo, para tomar
contacto con la gente y conoci a una familia de musedgrafos, unos tipos muy rayados, muy
entretenidos, un papd con sus hijos, que tenian un taller en su casa. ~

Cuando regresamos, decidimos que uno de los platos
fuertes del show iba a ser una ruka [vivienda mapuche].
Hablamos con Pedro Mege, que era el especialista en
mapuche y Pedro dijo que conocia una familia que podia
construirla. Fuimos a Lumaco, una zona del sur de Chile
llena de lomajes, un lugar muy bonito. Nos recibié don
Manuel Raimdn y nos llevé debajo de su parrén, donde
tenia un cordero. Sacé un cuchillo, lo degolld y la sangre
comenzé a ¢horrear en una palangana. Le echaron vinagre
y cosita y cosita, y una vez que la sangre cuajé la cortaron y
nos dieron de probar. A mi hijo Nicolds nunca se le olvidé
la experiencia. El otro dia estaba haciendo unos cémics y
estaba dibujando exactamente esa escena, la sangre que
cae, que cuaja y se forma esa jalea potentisima con que

nos recibieron. Entonces, pasado ese “recibimiento”,



Originales de fotografias
utilizadas en el catdlogo
de la exhibicién. Archivo
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comenzé la familia a armar la ruka y eStuvimos ahi yo creo que unas dos semanas. Mientras
ellos la construfan, yo era el encargado de los videos, una joya que todavia no ha sido
descubierta... Una vez quise mostrarlos en el Museo y salieron todos vomitando de la sala,
mareados como pollos. Bueno, el hecho es que lo filmé todo, incluyendo, como digo, “esa
verdadera joya”, [cuyo valor] va a pasar tiempo antes de que se reconozca. ~

Cuando los Raimdn terminaron la ruka, habia que transformarla en algo que se pudiera
rearmar en Estados Unidos, entonces se decidié que para hacerlo debia viajar uno de ellos

y se eligié a Manuel Raimdn hijo. Numeramos todos los palos de la ruka. Hice unos planos
stiper detallados de cada una de las partes estructurales de la ruka, con su niimero y palo
correspondiente, que no sirvieron absolutamente de nada. Se embald todo, los palos y la

paja del techo, y se transporté en un tremendo camién para embarcarlo en un buque de la
Sudamericana de Vapores rumbo a Nueva York. ~

Imaginense lo que fue ver a este cabro mapuche, que debe haber tenido unos 18, 19 afios,

en Nueva York. Primero que nada, su impresién de encontrarse con este mundo extrafio,
alucinante, diferente. Llevaba una manta tejida por su mamd, con el tipico dibujo de la cruz
escalonada en rojo, una manta preciosa. Y una de las cosas que vio Manuel cuando llegé

a Nueva York fue a esos matrimonios de tipos vestidos de africanos, con vestidos de otras
culturas que circulaban por ahi. De repente pasaba un hindi o pasaba no sé quién y circulaban
sin problemas. Entonces €l dijo “por qué no vestirme de mapuche”. Fue muy impresionante
porque me di cuenta de que esa situacién tan simple, era totalmente impensable en Santiago.
Acd los mapuches ocultan todo lo suyo y alld este gallo se puso su manta, se vefa espectacular.
Porque era una manta sdper bonita y se veia de lejos. Pasaban los negros, unos negros
grandotes por su lado, “hey mexican”, y él se sentia en la gloria. ~

Al llegar con el cargamento al puerto de Filadelfia, por supuesto que lo primero que dicen

es: “oye, qué traen ahi, ah paja, momentito, tiene que ser fumigada”. Y en el museo nos

e i & i

Proceso de construccion
de la ruka, en Lumaco.
Foto José Pérez de Arce.
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Arriba, izquierda,
proceso de construccién
de la ruka en las
dependencias del Port
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Luis Solar y Manuel Raimdn
en el puerto de Filadelfia,
EE.UU. Foto José Pérez

de Arce.

MAPUCHE
SEEDS OF THE CHILEAN SOUL

March 27 - June 30, 1992

Port of History Museum
Penn's Landing
Delaware Avenue at Walnut Street
Philadelphia, PA
215-925-3804
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dicen: “nosotros no podemos permitir la entrada de maderas o sustancias orgdnicas que no
estén certificadas con no sé qué”. Ahi nos ayudé esta familia de musedgrafos de Filadelfia,
que finalmente decidieron fumigar todas las cosas de paja metiéndolas durante cinco dias
en no sé bien qué. Fue muy eStresante, porque no estdbamos preparados para eso, no
sabifamos que ibamos a enfrentarnos a ese lio feroz. ~

Por otra parte, no habiamos llevado barro, que es un ingrediente del teho de la ruka. Yo dije
“esto lo vamos a hacer all4, nos vamos a conseguir tierra, porque en Estados Unidos, hasta
donde sé, existe la tierra y existe el agua, no deberia haber problema”. Llegamos alld y “no,

barro imposible porque aqui las normas de no sé qué nos impiden usar barro”. Asi que de

nuevo nuestros amigos de alld nos dijeron: “no se preocupen, vamos a inventar una solucién”.

Hicieron una gran palangana y comenzaron a llenarlas con sacos y bidones de distintas
sustancias extrafisimas, todas cancerigenas. Fue absolutamente deprimente meterse

a la palangana para amasar con los pies ese barro pestilente, asqueroso, un barro como
con cemento. ~

Para armar la cabafia, a Manuel le pusieron a tres tipos grandes como roperos con unos
arneses llenos de herramientas. Si necesitabas un clavo del 18,5, te lo trafan y te lo ponian
en el punto exacto. Manuel estaba de brazos cruzados, con este montén enorme de palos
trabajados a hacha. El hablaba bien el mapudungun y bien el castellano y ellos hablaban
bien el inglés. Asi que al principio hice de traductor, pero después se entendieron
perfectamente sin mi, a puras sefias. Por supuesto que las notas y planos que hice en
Lumaco jamas las miraron. —~

Fue muy bonita esa experiencia. Una gran inauguracién. Filadelfia era un puerto importante
para las exportaciones c¢hilenas, entonces habia un vivo interés de parte de nuestro gobierno

y de la Companiia Sudamericana de Vapores por patrocinar esta exposicién. ~

Afiche e invitacién a la
inauguracion de la

exposicién, la que se
MAPUCHE extendid por cerca de tres

of the Chil meses. Archivo Mmchap.
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FERNANDO MALDONADO:

FRANCISCO GALLARDO:

FERNANDO MALDONADO:
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El mundo precolombino en una revista (y en una gaceta)

La revista Mundo Precolombino fue una idea de Francisco Gallardo. El propuso hacerla
en 1994. Contaba con la ayuda de Carolina Blanco y a mi me invité a hacer la diagramacién.

Fue una revista que se hizo con mucha seriedad en todo sentido. ~

A mi siempre me ha parecido que el Museo hace cosas fantdsticas, pero que las consumen
muy pocas personas. En esa época estaban de moda las revistas de ese estilo en las
instituciones. Lo que quiero decir es que no fue una idea original mia tener una revista como
esa. Lo que si era original, en cierto sentido, era la forma como tratdbamos los temas.

Yo tenia en esa época un montén de gente que trabajaba conmigo, que ahora son
profesionales, directores de museos y cosas por el estilo. En esos afios eran alumnos de
universidad. Escribian fantastico y [nos distribuiamos los temas], haciamos comentarios de
cine. Tratdbamos de darle una perspectiva mucho mds popular a la escritura antropoldgica.
Popular en un sentido relativo, por supuesto. Igual estaba destinada a lectores como los

de la revista National Geographic, a eso me refiero. La idea era generar una apertura, que sus
lectores fueran un poco mds que los de Artes y Letras [cuerpo E de la edicién dominical

del diario El Mercurio], que, siendo un suplemento stiper interesante [bueno... lo leen muy

pocas personas]. ~

Francisco Gallardo [como Editor] buscaba articulos y finalmente entre ambos haciamos la
revista casi entera. Nosotros inventdbamos los avisos, eran avisos para el Museo, para la
tienda, para la biblioteca o qué sé yo. Fue un trabajo muy interesante, desgraciadamente

murid después del segundo niimero. El tercero lo tenfamos listo para imprimir, pero no hubo

Revista Mundo Precolombino,
portadas de los niimeros
1y2,de1994 Y1995,
respectivamente.

Archivo mchap.



Articulo periodistico de

El Mercurio referido a las
nuevas publicaciones del
Museo, la revista Mundo
Precolombino vy el periédico
El Precolombino. Archivo
mchap.

FRANCISCO GALLARDO:

LUISA EYZAGUIRRE:

CARLOS ALDUNATE:
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financiamiento y hasta ahi no mds llegé. Yo creo que se puede resucitar, pero el problema

surge cuando hay que imprimir. Ya ven las dificultades que el Museo ha tenido para financiar
el Boletin del Museo Chileno de Arte Precolombino. ~

En esos afios, Relaciones Publicas del Museo estaba a cargo de Carolina Blanco. Ella apoyaba
la revista, [la encontraba necesaria] dentro del drea de difusién y comunicaciones. Cuando
Luisa Eyzaguirre lleg6 a reemplazarla, no le parecié que ese tipo de revista contribuia

al tema que le interesaba a ella. Ademds, era costoso financiarla, asi que no fue dificil
abortarla. En general, creo que la recepcién de la revista fue buena. La gente la disfrutaba.
Desafortunadamente, como todas estas cosas necesitan dinero y un Museo como este
requiere dinero en todas las cosas que hace, hubo que priorizar otras cosas en ese momento.

Pienso que fue una buena idea y sigue siéndolo. Ahora, no sé si yo volveria a hacer ese
trabajo tan demandante de editor. ~

Cuando llegué al Museo existia un stock cercano a mil revistas Mundo Precolombino, eran dos
ediciones guardadas en las bodegas del Museo. No se distribufa ni lograba salir a la venta y era
un proyecto que no tenfa financiamiento. Para una periodista que habfa trabajado en revistas
y conocia ese rubro, fue muy dificil plantear el tema en la reunién de los miércoles porque

era una publicacién de extraordinaria calidad tanto en su contenido como en su estética,

sin embargo, econémicamente el Museo no podia financiarla. El comité decidié no continuar

con este proyecto. Las revistas que estaban en bodega se regalaron a instituciones culturales.

Pienso que la revista fue una excelente idea y su resultado magnifico, aunque sélo alcanzamos
a editar dos nidmeros. Su concepto era demostrar que el mundo precolombino no habfa
terminado, sino que seguia vigente. Transmitir esta idea me parecia vital para una institucién
latinoamericana como la nuestra. Desgraciadamente no pudimos encontrar financiamiento

para continuarla y posiblemente fallamos como distribuidores. Ahora tratamos de difundir
este concepto en nuestras exhibiciones. ~
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mog CAROLE SINCLAIRE:  Pensando en cémo acercar las actividades del Museo a un piblico mds heterogéneo, en
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: E E! especial entre eStudiantes, en 1996 nos encargaron a Luis Cornejo y a mi la edicién de un
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=3 periédico que llamamos El Precolombino, de distribucidn gratuita. Patricia Rodriguez lo disefié
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en un formato de “medio Mercurio” que se plegaba en cuatro, de facil manipulacién, con
un estilo suelto, moderno y con mucha iconografia alusiva a los temas de las exposiciones
del momento. Salia cada tres meses, e incluia secciones fijas, como la Editorial que hacia
Francisco Mena, siempre iba un making-of de la exhibicién de ese afio, una cartelera de los
eventos realizados y los por venir, informacién sobre las nuevas adquisiciones de la Biblioteca
y el Ar¢hivo Audiovisual, algunas entrevistas al personal del Museo y sus responsabilidades
e, incluso, hasta crucigramas que yo misma armaba con temas relativos al arte precolombino.
Alcanzamos a editar seis nimeros de este diario, hasta que el periédico sucumbid en 1998
no por falta de interés nuestro, sino porque no disponiamos en el Museo de gente mds
especializada que se hiciera cargo de este proyecto de difusién que demandaba cada vez mds
tiempo. En todo caso, recuerdo que esta experiencia de abrir al exterior el Museo fue muy

entretenida y nos prepard, ademds, para la siguiente década cuando iniciamos el proyecto
de la web del Museo. —~
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Exposicion Mapuche: Seeds
of Chile, China, 2008.
Versién china de los
mapas de Sudaméricay la
regién centro-sur de Chile
utilizados en la exposicién
y el catdlogo. Archivo
mchap.

JOSE PEREZ DE ARCE:

Derecha, portada del

catdlogo de la exposicién.

Disefio de Fernando
Maldonado. Archivo
mchap.
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2008 | & E-47 - %57 A 694 & (Mapuche: Seeds of Chile)

La exposicion Mapuche: Seeds of Chile fue inaugurada en abril del 2008 en el Museo Capital
de Beijing, China, con ocasion de la visita oficial de la Presidenta Michelle Bachelet a ese pais.
Incluyd mds de trescientos objetos patrimoniales, fotografias y material audiovisual de las colecciones

del Museo, que dan cuenta de la cosmovision, la cultura y el arte Mapuche. ~

Llegar a Beijing, una de las ciudades mds grandes del mundo, con mds construcciones,

la que mds crece, todo en ¢hino, otro universo y otras medidas, plantea un desafio en todas
las dimensiones. El Museo de la Capital es un edificio moderno, gigantesco, monumental,
trabajar alli es internarse en un universo desconocido. La imagen es potencia, eficiencia,
poder. La realidad es la opuesta: cada tramite, hasta el mds simple, como imprimir una
hoja, requiere de largas negociaciones, visitas a enormes oficinas polvorientas cubiertas

de computadores sin uso, conversaciones eternas, papeleos y burocracia con jefes que
siempre estdn mds alld, por encima, lejos, para que finalmente el impreso no sea el que uno

necesitaba. Todo lo que se promete se hace luego, al revés o, simplemente, no se hace.

R AMochal b b
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Embalaje de los
chemamiilles en las
dependencias del Museo,
en Santiago.

Archivo mchap.

Derecha, recepcién de la
coleccién mapuche en el
Museo Capital de Beijing;
en la foto, Varinia Varela
y Erica Ramirez junto

al personal del Museo.
Archivo mchap.

Proceso de desembalaje
de las colecciones en el
Museo Capital de Beijing.
Archivo mchap.

Derecha, personal del
Museo Capital instalando
las vitrinas de la
exposicién. Archivo mchap.
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El imperio resuelve todo con mucha gente: cada problema que surge se resuelve con diez,
veinte o mds empleados que impertérritos se quedan mirando, sin hacer nada, hasta que

alguien los empuja a realizar su labor. ~

La exposicién en China fue genial, por todos los lados que se le mire. Harto trabajo, harta
espera, harto nerviosismo, pero una experiencia entretenidisima. Después nos dimos cuenta
de que los ¢hinos trabajan bastante artesanalmente, como nosotros, pero claro, por cada

uno de nosotros habia veinte o treinta de ellos. ~

Era un espacio grande, lo que hacfa las posibilidades bastante buenas para poner una
exposicion. Me gustaron las vitrinas, la seguridad que tenfan. Son muy bien hechas, unas

verdaderas cajas de fondo. ~

La instalacién avanzaba muy lentamente, los problemas se sucedian, mientras nosotros
insistiamos en querer trabajar, que para eso habfamos ido. Reuniones de embajadores

y militares en salas impresionantes (siempre tomando té) lograron establecer

nuevos acuerdos. ~




Inauguracién de la
exposicién Mapuche:
Seeds of Chile, ceremonia
de apertura a la que
asisten la Presidenta de
Chile Michelle Bachelet,
junto a Carlos Aldunate
y autoridades del Museo
Capital de Beijing.
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VARINIA VARELA:

209

La instalacidn se reanudé después de varios dias. Ya sabiamos que el proceso estaba en sus
manos, en su voluntad, lo habian dejado claro. Rehacer cosas mal hechas, dejar pasar los
pésimos estdndares de materiales, revisar cada cosa que fue conversada innumerables veces
durante meses es lo habitual. Finalmente, el dia de la inauguracidn, una banda de nifios
lisiados corond el homenaje bajo la fastuosidad de la sala central, con la Presidenta Bachelet

dando su discurso. ~

Estoy entre los pocos ¢hilenos que han viajado a China. Fue un viaje fabuloso. Cuando conté
que viajaba a China me dijeron, “el viaje no es ir de aqui a San Bernardo, asi que prepdrate”

y tenia un poquitito de temor, pero el entusiasmo hace que resulten todas las cosas. ~

Una anécdota muy divertida que nos pasé fue cuando a Pilar Alliende y a Andrés Rosales les
preguntaron si eran de una etnia distinta a la nuestra. Pilar se maté de la risa y les preguntd
por qué. Era porque nosotros, con Erica Ramirez, baildbamos y cantdbamos, trabajdbamos

bailando y cantando, en cambio Pilar y Andrés no, eran mds seriecitos. ~

El dia de la inauguracidn,
la Presidenta Bachelet
aprecia los montajes

de la exhibicién, junto

a José Pérez de Arce y
autoridades chinas. Foto
Archivo mchap.
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En China nuestra exposicién sobre los mapuches cambié completamente respecto a sus
similares anteriores. Se incorporan los textos de las voces mapuches, su poesia y canciones.
Antes, no tanto. Las exposiciones previas estaban orientadas bastante mds desde el punto de
vista del curador, del contar su historia. Es que ahora es mds complicado seguir mostrando
esa exposicién con aquel formato. Quiero decir, con un formato de un curador hablando de

los mapuches como expertos, sin que estuvieran sus voces. ~

Era impactante acercarse al edificio del Museo de la Capital, una calle muy ancha desde donde
se divisaba una tremenda gigantografia anunciando la exposicién mapuche. Vefas “mapuche”

escrito con glifos ¢hinos, era bien impresionante. ~

Fuera de la exposicién, el mundo ¢hino se abre como una flor infinitamente compleja, rica,
maravillosamente doblada sobre si misma. La eterna burocracia y la mirada ingenua conviven

mano a mano y es necesario dejarse llevar. La exposicién ha sido un éxito. ~

Distintas vistas de las
salas de exhibicién
en el Museo Capital.
Archivo mchap.
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El Museo como comunidad (1)

Creo que el Precolombino es indestructible, porque fue fundado de tal manera que hizo que
todos los problemas personales fuesen inexistentes. Era una casa a la cual todos estdbamos
orgullosos de pertenecer. Como cualquier familia, siempre hay problemas, pero las relaciones
estaban formadas de tal modo que la persona que no actuaba de esa forma, se iba solita.

Yo creo que hay un montén de gente que ha entrado y se ha ido, justamente porque hay algo
en este Museo que hace que esa persona no calce. Es como ponerse un suéter de otro color,

esta cosa no va con es$to. ~

Por mucho tiempo este Museo fue puro entusiasmo, lo que era fantdstico... Lo digo siempre:
funcioné como una familia. Pero era muy dificil seguir igual. Si queremos cambiar y crecer,

tenemos que dar ciertos pasos, institucionalizarnos, formalizarnos. ~

La metdfora familiar no es la mas correcta. Creo que formamos una comunidad de intereses,
de cuestiones afectivas, de cuestiones intelectuales, de asuntos politicos. Habia una
mecdnica de relacién entre nosotros que hacia que los productos tuvieran esa calidez, habfa
esa cosa espontdnea de sentirse parte de una comunidad, mds que de un lugar donde todo
el mundo trabajaba... y yo creo que eso finalmente, en la medida en que se ha intentado

institucionalizar, ha ido desapareciendo y yo creo que no va a repetirse. ~

Yo creo que lo mds importante de los primeros 15 afios del Museo es la formacién de lo que
yo llamaria una comunidad de personas. De alguna manera, yo siempre he sentido que, entre
1985 y 2000, el Museo era un proyecto de un conjunto de personas, un museo comunitario

por decirlo asi, donde la comunidad éramos nosotros. ~

Este era un espacio muy agradable de trabajo. Ademds, nos daba la impresién de que éramos
unos privilegiados absolutos. Vefamos todo lo que pasaba al lado nuestro y probablemente
deciamos “no lo puedo creer”. Bueno, hasta el dia de hoy yo entro al Museo y no puedo creer

que existan estas instalaciones y exhibiciones. ~

Lo que a mi siempre me ha gustado de la comunidad que formamos es que nunca nos

hemos “acartonado”. Creo que después de la revolucidn en las formas y las maneras que se
Y

produjo en los afos sesenta, ese tipo de formalidad se ve como anacrdnica. Sigo pensando

que esa facilidad de trato y, sobre todo, el humor son dos de los grandes activos de nuestra

institucién. ~

El Museo lo hicimos nosotros, y en buena medida, eso fue porque existia un sentido de
comunidad. Era muy habitual que nos juntdramos a comer, a hacer fiestas, y se reunfa mucha

gente del Museo en esas fiestas, a un cumpleafios cualquiera llegaba todo el mundo. Este
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sentido de comunidad, creo que fue muy importante en la formacion de esta institucion.

A lo mejor, hoy dia ya no es tan importante. El Museo ya e$td establecido, tiene una estructura.
Quizds actualmente se puede continuar trabajando siendo una estructura mucho mds
profesional, como la que tenemos ahora, donde la relacidén no se basa necesariamente en la

confianza absoluta que nos tenfamos los unos a los otros. ~

El ambiente intelectual que habfa en esa época en el Museo era de una creatividad fantdastica,
liderado por Carlos Aldunate absolutamente. Yo creo que esa fue la razén por la cual nos
quedamos. Fue la razén también por la que muchisima gente pasé por los talleres nuestros,
varias generaciones de gente de la universidad, de antropélogos, de historiadores. Era un

entorno abierto y dispuesto, disponible para la creatividad por sobre todas las cosas. ~

Afuera se recogian dos opiniones. Una, que Carlos Aldunate tenia puros comunistas metidos

en el Museo. La otra, que era el Museo de la oligarquia ¢hilena. ~

En los ochenta el Museo era una especie de oasis donde se podia pensar libremente, un lugar

de mucha democracia por decirlo asi, de mucha libertad de ideas. ~

Habia un tema absolutamente central en el Museo de entonces: la hora de almuerzo. Durante
los afios ochenta fue lejos la actividad social mds importante. Cuando subfamos a las oficinas,
donde hoy estd la escala de servicio y el monta carga, habfa una pared, y esa pared tenfa

unas puertas de cléset. Entonces, cuando llegaba la hora de almorzar, bajaba la gente de
arriba, abria una de esas puertas y se metia uno, después otro y uno veia cémo en un cléset
¢chiquitito se metfa otro, otro y otro mds, como en las peliculas antiguas. Se metia todo el
mundo. Claro, lo que pasa es que una de esas puertas daba a la actual Sala Textil, que entonces
no estaba habilitada como espacio de exposicién. Bueno, ahi habia una gran mesa

y nos juntdbamos a almorzar. —~

Comiamos en esa sala, hasta que una vez llegé [el Alcalde] Carlos Bombal, quien ya conocia

la pasada y nos pillé a todos almorzando ahi. Nos dijo algo simpdtico y se fue. ~

El almuerzo era una hora muy entretenida, de mucha conversacién. Habia una relacidn
humana stiper intensa, y digo que era el momento mds importante del Museo, porque esa
relacién cubre todo ese periodo. El hecho de interrelacionarse alli obligadamente todos los
dias, hacia que hubiera mucho intercambio de ideas, y que, por lo tanto, todos los temas que
eran del Museo estuvieran insertos en una red de comunicacién social. Las cosas funcionaban
mucho mejor, porque todos sabiamos en lo que estaba el resto. A mi me dio mucha pena

cuando se termind todo eso. ~



LUIS SOLAR:

REBECA ASSAEL:

CARLOS ALDUNATE:

DISCEPOLO
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CORPINLACION (1 LR

Epoca cuando se comenzé
a almorzar fuera del
Museo, en restaurantes
como el Centro Cultural
Santos Discépolo o “la

Tangueria”. En la foto,

Carolina Blanco, José
Pérez de Arce, José
Berenguer, Carole
Sinclaire y Julia Arriagada,
entre otros. Archivo
personal José Berenguer.
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Era un momento muy importante, porque teniamos contactos con los otros, sabiamos lo que
estaba haciendo cada uno. Se comentaban muchas cosas. Eso se perdié. Después les dio por
crear distintos departamentos y comenzé a producirse una desvinculacién que yo siempre
critiqué y me aburri de criticar. Hoy la descoordinacion o la poca comunicacién entre nosotros

es impresionante. ~

Yo me acuerdo que habian estrechos lazos de amistad entre todos. Habfa una administracién
con perfil familiar, en que el comportamiento estaba basado en la confianza, donde habia
preocupacién sincera por lo que le pasaba al otro. Conociamos a nuestros hijos, conociamos a
las parejas, conociamos qué pelicula habiamos ido a ver el fin de semana. Yo recuerdo haber
bailado dentro de las salas, recuerdo haber compartido pascuas de mucho vino y mucha risa,
recuerdo haberme emocionado con historias personales de muchos de los que estdn aqui, y

por alguna razén eso ha cambiado, nos hemos puesto mds distantes, mds frios. ~

Probablemente el inicio de ese cambio que todos echamos de menos, pero que era una
necesidad impuesta por el crecimiento e institucionalizacién del Museo, fue la instauracién de
una reunién semanal de coordinacién los dias miércoles en la manana, la que se mantiene
hasta hoy. Esta reunidn, a la que asisten los jefes de departamento, tiene por objeto coordinar
los eventos, las exposiciones y las acciones que se estdn llevando a cabo. Los jefes de
departamento deben mantener informado al personal a su cargo de lo que alli se trata.

Realmente pienso que seria imposible la marcha de esta institucién sin esta reuniéon semanal. ~

Una “mesa larga” para
la fiesta de Navidad del
personal del Museo,
celebrada a mediados de
los ochenta en la antigua
Biblioteca del Museo.
Foto Luis Cornejo.
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COMPARTIENDO MEMORIA:
30 ANOS DEL MUSEO CHILENO
DE ARTE PRECOLOMBINO
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1997 | Chile antes de Chile

Con la colaboracion de mds de una decena de museos a lo largo del pais se montd una exposicion

cuya finalidad fue destacar los principales hitos de la prehistoria chilena. La muestra abarcd

desde los primeros pobladores que llegaron a este territorio hace mds de doce mil afios, hasta la
expansion del Imperio Inka y los dltimos cazadores recolectores del extremo austral. Comprendio todo
el territorio nacional, el cual fue dividido en seis grandes regiones o “paises” el Norte Grande, el Norte

Chico, Chile Central, La Araucania, el Extremo Austral y la Isla de Pascua. ~

En 1997, le tocd a Chile, de arriba a abajo. El nombre preliminar de la exposicién era “Los
abuelos del céndor y el huemul”. “Abuelo”, porque esa es la forma cémo los aymaras

y atacamefios del norte de Chile llaman a sus antepasados, incluyendo a sus ancestros
prehispdnicos. Los sienten como sus abuelos. “Céndor” y “huemul”, porque son animales
emblematicos de Chile como reptiblica y el decir que tienen “abuelos” producia una tensién
semdntica que me interesaba resaltar. El nombre les cargd a varios: “jcémo vas a poner un
ave que es carrofieral, si es un buitre”. Huemul, “tti sabes lo que eso significa en Chile”. Y |a
palabra “abuelo” tampoco la encontraron buena, probablemente por la tranca que tenemos
con el tema de la vejez. En fin, estdbamos en eso, cuando Luisa Eyzaguirre llega con el

nombre Chile antes de Chile, que al final resulté mucho mejor. ~

Para ser justa, estdbamos con mi marido y le dije, “no sabemos qué nombre ponerle

a eSta exposicién” y me dijo: “pénganle Chile antes de Chile”. Y asi quedd. ~

Interior del folleto
desplegable que
acompaniaba la exhibicién
Chile antes de Chile,1997.
Disefio y produccién

de Patricia Rodriguez.
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Preparativos de la
museografia en el patio
del Museo. Archivo mchap.
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Yo veo maravillosa esa exposicidn. A ver, en primer lugar me encanté que la hiciéramos
juntos, en la especialidad de cada uno, una exposicién en comin entre los curadores del
Museo, eso lo hallé stiper lindo. Encontré interesante para el Museo que cada uno tomara un
aspecto y lo desarrollara como un equipo, ya que en esa ocasién realmente trabajamos mucho
como equipo, desde el catdlogo para adelante. Pero ese montaje no podriamos hacerlo ahora.
Era como un decorado de teatro. Pero en su época fue novedoso, divertido y hasta rompedor.
iMe gusté! Tenfamos las piezas mds preciosas, las ldminas liticas de Taltal, la punta “cola de

pescado” que habia encontrado Lautaro Ntifiez en el sitio paleoindio de Tagua Tagua. ~

El guién fue organizado sobre la base de fracturar Chile en seis “paises”. La fuente de
inspiracién venia del libro Chile o una loca geografia, en el que Benjamin Subercaseaux hacfa
eso, contarles Chile a los ¢hilenos dividiendo el pais en diversas regiones culturales, cada

una con un nombre que la definia. Los “paises” en nuestra exposicién eran el Norte Grande
(“Donde el agua es oro”), el Norte Chico, la Zona Central, La Araucania (“El pais de los bosques”),
la Zona Austral y Rapa Nui. Se supone que esa fragmentacién desafiaba la idea de un

pais culturalmente homogéneo, monolitico, para enfatizar sus grandes dreas geoculturales,

un poco como las dreas culturales con que dividimos América en la exposicién permanente
del Museo y en el mapa de la escala. Sin embargo, nadie enganché con la provocacidn.

Por lo visto, la heterogeneidad de Chile estaba mds internalizada por el ptiblico de lo

que presumiamos. —~




Visita a los museos del
norte del pafs; Francisco
Gallardo, Carole Sinclaire
y José Pérez de Arce

en lalocalidad de Catarpe,
al norte de San Pedro

de Atacama.

Foto Luis Cornejo.

Luis Cornejo, Carole
Sinclaire y Francisco
Gallardo descansan en
la plaza de San Pedro de
Atacama. Archivo mchap.
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Cada uno de los cuatro curadores de planta se hizo cargo de un “pais”, tanto en la exhibicién
como en el catdlogo. Los otros dos “paises” estuvieron a cargo de Carlos Aldunate y Francisco
Mena. Es cierto que todos habldbamos desde nuestra especialidad regional, salvo Carole
Sinclaire, que tuvo que encargarse de Isla de Pascua, tema en que no tenia experiencia y cuya
pertinencia en la exposicién despertaba reticencias en el Museo, por aquello de que Rapa Nui
no es fruto de un desarrollo cultural americano. No obstante, ningiin visitante reclamd por
esa “intrusion polinésica”, demostrando que es mds un problema de los especialistas que del

ptblico ¢hileno. ~

A mi me tocd el Norte Chico. Creo que fue una exposicién que no demandg inteligencia

de parte de ninguno de nosotros, porque era demasiado familiar. O sea, qué mds fdcil que
hacer una exhibicidn sobre prehistoria de Chile, cuando de alguna manera todos aqui somos
prehistoriadores y tenemos algtin drea que nos interesa. Yo creo que fue interesante para el
publico, pero como experiencia intelectual o de curaduria... Lo dnico interesante que recuerdo
es cuando viajamos al norte a elegir las piezas a exponer. Alli conversamos con José Pérez de
Arce, Carole Sinclaire y Luis Cornejo algiin tema que podia ser interesante para la exposicion.
Pero a mi no me parece que esa exposicién haya significado un desafio intelectual para

ninguno de nosotros. ~

Carole Sinclaire, Francisco
Gallardo y José Pérez de
Arce revisando colecciones
en el Museo Arqueoldgico
de San Miguel de Azapa,
Arica. Foto Luis Cornejo.
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Unidad de exhibicién “Isla
de Pascua”. Archivo mchap.

LUIS CORNE)O:

JOSE BERENGUER:

Unidad de exhibicién del
Norte Grande, “¢Ceremonias
para los vivos o para los
muertos?”, piezas del ajuar
funerario de una tumba

en Chacance, rio Loa.
Archivo mchap.
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Cuando hicimos Chile antes de Chile, una parte importante de esa exposicién fue ir a seleccionar
las piezas a los museos. El trabajo con José Pérez de Arce fue muy fdcil esa vez, cosa que

casi nunca lo es. Fue muy bien aceitado todo, la relacién entre curadores y musedgrafo,

por la integracion que se produjo con €l en ese viaje. Fue un verdadero trip en el sentido mds
amplio de la palabra. Aprovechamos de conseguir piezas, conversamos con la gente. Claro,
cuando hablamos de contextos culturales que conocemos poco, se hace fundamental que
sepamos dénde funcioné esa cultura, porque no es gratuito que los pueblos se desarrollen

en lugares distintos. ~

En general, esa exposicién dejé un buen recuerdo ya que, con una seleccién muy bdsica de
piezas, pero de notable calidad, fuimos reflejando ese Chile dividido y diverso, que es mucho
mds real desde el punto de vista del desarrollo cultural preeuropeo. El ptiblico entraba a la actual
Sala Surandina y alli estaban expuestas la Zona Austral y La Araucania. En lo que hoy es la Sala
Andes Centrales estaban la Zona Central, el Norte Chico y el Norte Grande. Afuera, en el pasillo,
tenfamos a Rapa Nui. El montaje era sencillo, consistia en escenificaciones muy estilizadas
-no dioramas- de los diferentes paisajes de cada regién, hechas con varios planos de madera
recortada y pintada, para dar la sensacién de profundidad. Para exhibir las piezas, se usaron
principalmente vitrinas de pedestal, lo que permiti un acercamiento mds intimo de los
visitantes con los objetos, incluso pusimos piezas fuera de vitrina, cosa que rara vez hacemos. ~
Después hubo criticas, por supuesto, especialmente a las escenografias, porque usamos
madera terciada o aglomerada, lo que no era muy elegante, pero no me acuerdo de nadie

que haya expresado sus reparos durante el proceso, cuando José Pérez de Arce propuso esta
solucién. Recientemente, con motivo de un taller preparatorio para la nueva seccién Chile del

Museo, Margarita Alvarado [Instituto de EStética de la Universidad Catélica] criticé que en la

Unidad de exhibicién
del Norte Chico, “El
enigma de la piedras
geométricas”. Archivo
mchap.
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Montaje de las urnas
funerarias de la cultura El

Vergel, en Chile centro-sur.
Archivo mchar.
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unidad sobre La Araucania de Chile antes de Chile hubiéramos puesto tinicamente las urnas

El Vergel mds “bonitas”, sugiriendo que debiéramos hacernos cargo también de lo “feo”.

La observacién puede ser vdlida como alternativa, pero la opcién que tomamos aquella vez
fue exhibir las piezas mds llamativas. Es que una exposicién no es otra cosa que eso, recortar,
pegar, o sea, “editar” de acuerdo a uno o mds criterios. Y el principal criterio de recorte que

elegimos para esa muestra fue por el lado de la excepcionalidad de las piezas. ~

No sé si lo pensamos o simplemente la hicimos como una exposicién de arte precolombino.
Elegimos los mejores objetos que habia en las colecciones y con eso montamos un muestrario
de piezas fantdsticas para cada drea. Creo que eso fue un muy buen logro, tenerlas todas
juntas, en el mismo lugar, en el mismo momento, mds alld de lo que dijéramos sobre ellas.

Yo creo que la curaduria y la museografia de esa exposicién estaban dentro del estandar
nuestro. No siento que haya sido algo extraordinario con relacién a lo que hemos hecho

siempre. Hemos hecho cosas mejores, sin ninguna duda. ~

Montaje de la figura

de un mastodonte en

la escenografia de la
unidad de Chile central.
Archivo mchap.

Diversas instalaciones y
montajes de la exhibicién.
Archivo mchap.

Articulo aparecido en el diario

La Cuarta, tras entrevista

con el curador José Berenguer

acerca de la exhibicién

Chile antes de Chile, noviembre
y de 1997.
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PAULINA BRUGNOLI:

SOLEDAD HOCES DE LA GUARDIA:

FERNANDO MALDONADO:
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Para mi fue muy importante que se hiciera la exposicién Chile antes de Chile, para tener esa
vision de cémo un cambio de situacién geografica, cultural, te va dando distintos productos
culturales y sin embargo dentro de todo tienen una filiacién, una herencia [comun], y asf

se van atando cabos. Por ejemplo, que las fronteras que se dice habia entre una cultura, eran

traspasadas por los textiles. ~

A mi me paso con Chile antes de Chile que la encontré medio caética, algo desordenada. ~

Es interesante cémo se hizo el afiche y la portada del catdlogo de Chile antes de Chile, donde
aparece un grupo de caras de diferentes piezas antropomorfas “mirando” al observador.

Se traté de un montaje gigantesco, que sin la computacién habria sido imposible realizar.

La imagen consistia en 16 fotografias que las fui montando, recortando y haciéndolas calzar
para que parecieran una sola foto. Y en efecto, el resultado final da la idea de que es una sola.
Tanto es asi que del Consejo de Monumentos Nacionales me dijeron si podian usarla, si podia
prestarles la foto. Yo les dije que esa foto no existe, que no era una foto tnica, sino muchas
fotos. Desgraciadamente el archivo se perdid. El sistema digital ha cambiado tanto, que ahora

no hay sistemas que permitan verlo. ~

SEREE

Unidad de exhibicién del
Norte Grande, “El arte del

tejido a través del tiempo”.

Portada del catdlogo Archivo mchar.

de la exhibicién Chile antes
de Chile, 1997. Disefio

y fotograffas de Fernando
Maldonado. Archivo mchap.



CAROLINA BLANCO:

ISABEL CARRASCO:

JOSE BERENGUER:

MONICA MARIN:

LUISA EYZAGUIRRE:

JULIA ARRIAGADA:
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El Museo como comunidad (I1)

Yo creo que el alma es stiper importante, o sea, el espiritu, porque se produce hermandad.
Ahora yo encuentro que es terrible que uno no sepa nada de lo que pasa en el tercer piso [las
oficinas]. No entiendo cémo puede ser... ti no sabes nada de lo que le pasa al otro. Eso es una

cosa que me pone muy nerviosa. ~

Pienso que como ahora cada uno tiene su vida aparte, su familia y sus hijos, uno cumple

su trabajo y se va. En cambio antes nos queddbamos un rato mds a comentar algo, a celebrar
alglin santo o un cumpleafios. Tenfamos la costumbre de celebrar los cumpleafios y lo
haciamos comiendo distintas cosas, pero de repente empezaron con que no tenfan tiempo

0 que no podian. ~

No tengo nada en contra de la nostalgia. Todo lo contrario, porque el que no la siente es
porque no lo pasé bien en su vida y aqui todos lo pasamos stiper bien. Pero la verdad es que
el tiempo pasado, el tiempo vivido, ha contribuido, quizd, a idealizar un poco esa primera
década en el imaginario colectivo del Museo. Los que llegaron después de 1990 obviamente
se perdieron la nifiez de la institucién, la tremenda energia de los comienzos. Es que yo me
acuerdo que nos daba lata que terminara el dia, que tuviéramos que irnos para la casa. Uno
iba el fin de semana y estaban todos alli, por una u otra razén, con uno u otro pretexto. Por
eso es que el Museo andaba como cohete. Ademds, éramos un grupo con mucha quimica
entre nosotros, nos querfamos, nos gustidbamos, nos buscdbamos, nos visitdbamos,
anddbamos abrazados para todas partes, como todo grupo en su etapa de formacién. Todo
eso nadie lo puede negar, pero no podemos quedarnos pegados en la afioranza por ese
pasado, porque en los tltimos 30 afos el mundo cambid, Chile cambid, nosotros mismos

cambiamos. Es natural entonces que ahora no sea como antes. Ocurre en todos los grupos. ~

Al comienzo toda la gente que trabajaba en el Museo era como un grupo de amigos. Cuando
recién llegué, me llamaba la atencién que todos se esperaban para ir a almorzar juntos. La
relacién estaba menos gastada, habfa amistades de varios afios entre algunas personas. Eso

siguié por harto tiempo. —~

Yo estaba acostumbrada a trabajar en lugares muy grandes, como el Ministerio de Salud, por
ejemplo. Entonces, uno realmente no tenia amigos en el trabajo, uno entraba y trabajaba de

manera institucional, tenfa un rol institucional. ~

Nos divertiamos harto, pero cuando habia que trabajar, se trabajaba muchisimo, como ahora.
Estds por inaugurar una exposicién y tienes otra que ya viene en camino. Inauguraste una
y sigues trabajando en la otra y asi. O sea, es como una cadena sin fin. Es muy raro que el

Museo tenga las salas cerradas durante mucho tiempo. Puede estarlo mientras se termina
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Parte de la comunidad del
Museo en los noventa (1997):
De izquierda a derecha,
adelante, Carole Sinclaire,
Julia Arriagada, Carlos
Aldunate, Carolina Blanco

y Erica Ramirez. Medio,
Francisco Mena, Isabel
Carrasco, Luis Solar, Victoria
Carvajal, Ménica Marin,
José Berenguer, Varinia
Varela y Marcela Enriquez.

Atrds, Andrés Rosales,
Claudio Mercado, José Pérez
de Arce, Guillermo Restelli,
Luis Cornejo, Pilar Alliende,
Erika Doering y Francisco
Gallardo.

RAUL PADILLA:

CAROLE SINCLAIRE:

CAROLINA BLANCO:
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de embalar y devolver las piezas de una exposicién temporal, pero ya se estd trabajando en
la siguiente. Mientras tanto, esa u otra sala se ocupa en otras actividades, como conciertos,
obras de teatro, extension... vamos siempre pilladitos con el tiempo... Y siempre hay proyectos

a dos, tres, cuatro anos. ~

Hubo dos épocas. Un momento, yo creo que los primeros diez anos, en que todos éramos un
equipo, todos luchdbamos por sacar esto adelante. Habia una exposicién y uno se quedaba
hasta mds tarde, luchaba, si habfa que hacer algo uno lo hacfa, uno siempre estaba... pero ya
después como que de repente dijeron... separaron las cosas, “aqui no se mete nadie mds, este

es mi territorio, aqui yo traigo a mi gente”... y al final uno hace la parte administrativa no mds. ~

Nadie se cuestionaba si habia que sacarse la mugre y trabajar cincuenta y dos horas diarias.
Lo que importaba era sacar el trabajo y sacarlo bien, porque nos daba mucha satisfaccion,
todo el mundo se ponia. No puedo decir lo mismo ahora, porque actualmente trabajamos con
horarios mds establecidos. La institucionalidad de esa época era muy distinta a la que existe
hoy. Ambas, siendo institucionalidades, funcionan, pero uno podria decir que a lo mejor habia

menos formalidad, pero eso redundaba en un mayor compromiso con la institucién. ~

Era increible el compromiso de todos. Me acuerdo haber estado con Tito [Dittborn] llamando
a los bomberos para coordinar la instalacién de pendones en la fachada exterior del Museo.
A las tres de la manana, porque no nos dejaron antes. Tito mandaba a comprar ¢hurrascos

y éramos como seis personas a las tres o cuatro de la mafnana con los bomberos subiendo las

escalas y colgando los pendones. —~




La comunidad del Museo
en el 2009: De izquierda

a derecha, adelante, Teresa
Flérez, Julia Arriagada,
Marcela Enriquez, Carolina
Flérez, Sara Vargas, Cecilia
Uribe, Carole Sinclaire,
Claudio Mercado, Andrea
Torres, Erika Doering,
Gisele Valenzuela, Antonia
Covarrubias, Lina Buso,
Violeta Berrios y Jaie
Michelow.

Atrds, Varinia Varela,
Francisco Gallardo, Andrés
Rosales, Anja Staebler,
Bernardita Soto, Guillermo
Restelli, José Berenguer,
Luisa Eyzaguirre, Carlos
Aldunate, Pilar Alliende,
Carolina Blanco, Ménica
Marin, Francisco Mena,
Luis Cornejo, Carmen Luz
Lagos, Isabel Carrasco,
José Pérez de Arce,

Radl Padilla y Luis Solar.

RAMON LOPEZ:

CECILIA VICUNA:

SARA VARGAS:
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La pieza fundamental en todo esto, que es una especie de motor, es Julia Arriagada. A veces
me llamaba y me decia: “Ramdn, tenemos este problema, puedes venir a ehar una mirada”.
A Julia nunca le pude decir que no, porque era sumamente encantadora. Ademds, el espiritu
del Museo era muy grato, o sea, era un lugar al cual era rico llegar a resolver problemas.

Uno lo pasaba bien, era entretenido, a mi me gustaba ir, me arrancaba de repente de la
universidad, de los ensayos del teatro. Y no es que estaba todo el dia, pero de repente uno se
pasaba del tiempo: “juntémonos a las tres” y eStdbamos hasta las seis. Existia una gran mistica
y €so era bonito, reunirse en torno a una idea, que hacia falta en el pais. Estdbamos en los

ochenta, o sea, el pais estaba descalibrado, habia un tema emocional-nacional fuerte. ~

Lo que hace tnico a este Museo es la combinatoria que hay, un equipo de artistas excepcionales
integrados. Hay artistas, arquedlogos, antropélogos, historiadores, es decir, un staff. Existe
una visién en la cual todos pueden ¢hocar y colaborar, disonar, crear algo que tiene potencia

y que tiene realidad para todos los ¢hilenos y para toda la gente que pueda venir acd. ~

Cuando yo llegué era mds entretenido, ahora es mds fome. El Museo era distinto, era mds

calido. Habfa mds ganas de hacer cosas y después ya no. -~
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Capitulo 1

>



Portada del catdlogo

de la primera exposicién
temporal del Museo,

La muisica en el arte
precolombino, 1982.
Curaduria, disefio,
ilustraciones y edicién
de José Pérez de Arce.
Archivo mchap.

PILAR ALLIENDE:

JOSE PEREZ DE ARCE:
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1982 | La mdsica en el arte precolombino

Fue la primera exposicion temporal realizada en el Museo. Su objetivo fue dar a conocer la importancia
de la mdsica para las culturas precolombinas e indigenas de America. La exposicion se montd

en la galeria del segundo piso del ala norte del Museo, sobre la base de una variedad de tipos de
instrumentos musicales utilizados por diferentes pueblos del continente, tales como tambores,
instrumentos de viento y sonajeros. La muestra estuvo musicalmente ambientada con la reproduccion

del sonido de los instrumentos expuestos. ~

1982 fue el afio en que se hizo la primera exposicién temporal del Museo. No era un concepto
que se manejaba en el pais. Para nada. Si se abria un museo nuevo, se montaba la exposicién
permanente y eso era todo. Ahi nos dimos cuenta de que las exposiciones temporales le

daban vida a un museo. ~

Yo trabajaba como ilustrador para la Editorial Andrés Bello. Me interesaba la misica desde
antes porque habia estudiado, tenia todo un pasado musical. También habfa examinado los
instrumentos musicales del Museo cuando estaban en la casa de don Sergio, pero en forma
bastante bésica. Tenia este estudio, pero no

sabia exactamente qué hacer con él. Entonces Carlos

Aldunate me conté que tenian la idea de hacer una

exposicion transitoria. No tenian claro cudl podia ser el
LA MUSICA EN
EL ARTE PRECOLOMBINO tema. Habfan propuesto los alucinégenos, pero era un

tema complicado de tratar el afio 81. Entonces me dijo:
“por qué no hacemos una exposicién de musica
aprovechando ese registro que ti tienes”. Ahi nace la idea
de hacer la exposicién La miisica en el arte precolombino, que
fue la primera exposicién transitoria del Museo. ~

De la no¢he a la manana me vi enfrentado a un tema que
era muchisimo mds amplio de lo que yo conocia: la musica
de la América precolombina. Como la coleccién de don

Sergio no tenia objetos de Chile, le propuse a Carlos que la
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Parte del capitulo del
catélogo, “Instrumentos
aeréfonos: Flautas de pan”,
con dibujos, descripciones
y referencias de las
colecciones exhibidas.
Archivo Mchap.

Derecha, parte del capitulo
del catdlogo, “Instrumentos
aeréfonos: Flautas sin
aeroducto de fondo abierto”,
con dibujos, descripciones
y referencias de las
colecciones exhibidas.
Archivo mchap.

ALBERTO DITTBORN:

JOSE BERENGUER:
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complementdramos con objetos de distintos museos del pais y de los cuales yo algo sabia,
porque habia leido, me habfa informado. Fui a Arica, San Pedro de Atacama, La Serena,
Temuco, Concepcién, creo que esos fueron los museos que recorri. Fue una tremenda ayuda
para toda la investigacidn, que hasta ese momento era mds o menos vaga y que con esto se
catapultd, se definié como una investigacion mds seria. Ese viaje y esa experiencia de visitar

museos fue el espaldarazo final que me decidié a desarrollar una linea de investigacién que
llega hasta el dia de hoy. ~

La Musica yo diria que fue entretenida. Para José Pérez de Arce todo era mdsica, cualquier
pieza era un instrumento musical. ~

Me llamaba la atencién que para José Pérez de Arce todo objeto podia ser un instrumento
musical. Claro, de repente yo encontraba que se le pasaba la mano. Medio en broma le decia
que, entonces, hasta un ldpiz Bic [boligrafo] podia funcionar como instrumento musical.
Pero detrds de la identificacién de un objeto como instrumento habfa un minucioso examen,
casi arqueoldgico diria yo, pues José los examinaba por dentro con una linterna para ver el
interior de los tubos o conductos de aire de las flautas, por ejemplo. Es como cuando los

arquedlogos examinamos con lupa las huellas de uso de un artefacto o los bordes afilados de

un instrumento de piedra para ver cémo fueron tallados. ~
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Mudsicos tuncahudn
(Ecuador) tocando pututu
(trompeta). llustracién
de José Pérez de Arce,
Archivo mchar.

ALBERTO DITTBORN:

JOSE PEREZ DE ARCE:
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Fue muy dificil porque eran muchas piezas, habia que ser muy estricto. En cada vitrina debian
ir ciertas piezas y no podia haber otras. A mi me entretuvo mucho trabajar con José, a quien
conozco de ¢hico. Asi que era como en familia. Yo era “manitos” de José y no le discutia

si este era o no un instrumento musical. ~

Era la primera vez que se iba a hacer una exposicién transitoria, entonces habia que inventarlo
todo. En esa época el Museo ocupaba sélo el ala norte y para esa exposicién contdbamos
tinicamente con el pasillo del segundo piso. El disefiador que habia en ese momento, Tito
Dittborn, se puso a disefiar una exposicién para ese espacio y generé unas vitrinas enteras

de vidrio y dos ldminas de madera a los lados, puestas contra los ventanales. Tenfamos un
instrumento arqueoldgico y detrds de él un dibujo donde estaba una persona tocando el
inStrumento en la misma posicién en que estaba el instrumento. Entonces habia una relacién
entre el objeto y una interpretacion gréfica que era entretenida de mirar. Fui el curador, hice

el catdlogo, hice la museografia, hice los dibujos, en ese tiempo uno podia hacer todo. ~

Mdsico mapuche tocando
flauta piloilo y musico
nasca con flauta globular
de dos agujeros.
llustraciones de José Pérez
de Arce, Archivo mchap.

de cerdmica de doble

E Corte de una vasija-silbato
cdmara. llustracién

Mirskcon funcohuén jonde Pututy (ver N7 99)

de José Pérez de Arce,
Archivo mchap.
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Pilar Alliende y Carole
Sinclaire montando piezas
en las vitrinas, dispuestas
en los pasillos exteriores de
las salas del drea norte del
Museo. Archivo mchap.
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La elaboracién de la banda sonora para esta exposicién fue un trabajo enorme. En ese
tiempo no habia mesas mezcladoras, ni la posibilidad de trabajar con computadores. En el
Museo sélo contdbamos con una grabadora de cinta de carrete abierto, que permite grabar
en una o dos pistas y una casete. Entonces yo grabé todos los instrumentos musicales por
separado y luego comencé a pasarlos a casete: de la casete grababa primero a una pista un
instrumento y luego a otra pista otro instrumento, de lo cual obtenia una grabacién con dos
instrumentos, que luego pasaba a una tercera casete. Siguiendo el mismo procedimiento,
luego obtenia una grabacién con cuatro instrumentos, luego una con ocho y luego una con
dieciséis, lo cual significaba una cantidad increible de horas de trabajo. Pero el resultado era
muy magico. Finalmente, todo eso quedd plasmado en una banda sonora que estaba sonando
permanentemente en toda la muestra, que fue uno de los aspectos mds interesantes de la
exhibicién. Ademds, por esas cosas del destino, después el Laboratorio del Museo puso mds
restricciones para tomar muestras sonoras, entonces algunas de las investigaciones

mds interesantes de la acidstica precolombina se basan exclusivamente en lo que pudimos

recoger en 1982. ~

Unidad de exhibicién de
las “Flautas globulares”
del centro-sur andino,
acompariadas de
ilustraciones que explican
su forma de uso. Archivo
mchap.



CLAUDIO MERCADO:

JOSE PEREZ DE ARCE:

CLAUDIO MERCADO:

JOSE PEREZ DE ARCE:

Cardtula del primer disco
de la Chimuchina, El otro
lado de la cinta, grabado
en 1993 en formato
casete. Archivo personal
Claudio Mercado.

229

La Chimuchina

Yo llegué a la oficina de José Pérez de Arce a principios de los noventa, porque estaba
interesado en la musica y el (hamanismo. Llegué al Museo sobre todo por la misica,

buscando la misica. ~

Claudio Mercado me trajo unos escritos suyos absolutamente delirantes y yo dije: “este es un
gallo absolutamente loco, asi que hay que acogerlo”. ~

¢Cémo nace la Chimuchina? No me acuerdo. A lo mejor Claudio si. ~

Antes de que existiera la Chimuchina, nos reuniamos en la Sala Fundacién Andes.
Invitdbamos a Luis Cornejo y a Alex [Nora]. Comenzamos a juntarnos para tocar... eStuvimos
como dos o tres afnos juntdndonos. Tocdbamos y cantdbamos, experimentdbamos, era
pura experimentacion. Era bien intuitivo. Era agarrar cosas [instrumentos musicales
precolombinos] y experimentar con la voz, hacer graves, agudos, conocer los arménicos.
Empezamos a escuchar todos los discos de miisica etnogrdfica que llegaban al Museo,
aprendiendo de las tradiciones musicales de todo el mundo. —~

Para la exposicion Moche: Sefiores de la muerte llegaron unas trompetas jaguar y unas sonajas
de metal. La exposicién ya estaba montada y me acuerdo que nos quedamos una noche,
porque en ese entonces la cosa era mds libre, entonces nos prestaban las llaves de las vitrinas.
Con una grabadora de casete con dos micré6fonos nos quedamos toda esa noche tocando

esos instrumentos. Grabamos la casete Moche, el llamado de los muertos. ~

Con motivo del Popol Vuh de Andrés Pérez, ya teniamos la cinta grabada con instrumentos
Moche y cuando fuimos a la carpa donde daba su obra, €l y el Cuti [Guillermo Aste] nos
dijeron: “ustedes grabaron esto... ustedes son” y ahi enganchamos con el Cuti. Yo, por otra
parte, conocia a Victor Rondén porque habfa trabajado con él en la exposicion La Miisica en el

arte precolombino [1982], entonces yo, probablemente, lo llamé para integrar el grupo. —~

L A o La misica de este disco fue grabada con
G Ko L J instrumentos indigenas americancs,
mezclado con sonidos de ambientes

naturales y de pueblos en fiestas rituales de
Chile central. Pérez de Arce y Mercado utilizan
timbees, ritmaod y armonias propéas de la
estética musical americana, asi como el uso
ritual de los sonidas que permite a los ejecutantes
obtener estados modificados de conclencia,

El cancierto realizado con este disco reunid a los misicos
que ids tarde el grupo La Ch b

cafas dementes,
piedra, kultrin, sikus,
- mocefios, vielin,
flautas, fiauta doble,
sonajas, semillas,
 flautas de chinos,
~ Palkil, ocarinas,

fscing,
manos, pisos,pueblo
en fiesta de chinos,
VOCES, VOCES, VOCES

0 Msicos

Claudio Mercado » José Pérez de Arce
Osonido i
SantiagosChilesDiciembre 1992 Gastdn Rodriguer

Shmelee)

odwiaig a ua sopiuos

VIDY¥O0W3a N3 0aN3I1D3¥D | 000Z-1661



ONIgWO0T0D34d 314V 30
ON3ITIHD 03SNIW 13d SONY O€

IVIHOWIW OAN3ILYVdWOD

CLAUDIO MERCADO:

230

Fue simplemente una bidsqueda musical. No habia entonces lo que después se estructurd
mds en la Chimuc¢hina. Esta dltima tenfa mds que ver con buscar un lenguaje musical
americano. Con Claudio fuimos integrando en la Chimuchina todas las investigaciones que
comenzadbamos a hacer, sobre instrumentos musicales precolombinos y sobre los bailes de
¢hinos. Yo creo que la Chimuchina la integramos para el concierto “El otro lado de la cinta”.

Tengo esa idea, que nos juntamos asi, llamamos a nuestros conocidos y armamos un grupo. ~

Después de ese concierto dijimos, bueno, esta cuestion hay que seguirla. Entonces salieron
dos integrantes para afuera y quedamos cinco, porque no funcionaban en la onda en que
estdbamos nosotros. Victor Rondén fue el que le puso el nombre al conjunto. Siempre,
después de los ensayos, nos ibamos al Bar Nacional a comer empanadas y tomar vino con
¢hirimoya y una vez hubo una discusién sobre el nombre. Victor propuso “Chimuchina”.
Buscamos el significado en el diccionario y una de las acepciones, porque hay varias, es que

es un desorden, muchas cosas que estdn tiradas en un desvdn. Pero una de las acepciones

era “misica sin ton ni son”. Esa nos calza, dijimos. ~

3

Concierto “La Chimuchina”
en el hall central del Museo
de Arte Contempordneo de
Santiago, en 1996. Claudio
Mercado, Norman Vilches,
Victor Ronddn y José Pérez
de Arce tocando diversos
instrumentos musicales
etnogrdficos de los Andes
del Sur.



Claudio Mercado
participando del baile
chino en el valle del
Aconcagua, tocando su
flauta de “sonido rajado”.

JOSE PEREZ DE ARCE:

CLAUDIO MERCADO:
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Con la Chimuc¢hina tocamos en el Festival de Flandes, un festival muy importante en Europa de
mdsica contempordnea, cldsica y de todo. También en el Festival Van Vlaanderen. Habiamos
tocado con los Flairck, ese grupo holandés... Ellos quedaron muy entusiasmados con nosotros.
Alguien les contd que sabfamos de instrumentos de aqufi, entonces nos juntamos una vez y
luego su director vino a un ensayo y dijo, “pucha yo tengo que llevarlos para alld”. En Holanda

tocamos en una iglesia gética en medio de un bosque, una cuestion impresionante. ~

Un concierto muy bonito... y el que tocamos en Gantes, en Bélgica, también era una

construccién medieval en unas salas increibles. ~

Durante estos veinte afios, hemos hecho uno o dos conciertos al afio, pero en los tltimos tres
afnos no habiamos hecho nada. Entonces llegé Marcos Pérez de Arce y nos propuso hacer uno.
Y resultd, a pesar de que era un escenario absolutamente extrano para nosotros. Eran los
hijos de José y sus amigos, esos cinco cabros y estos dos viejos. Fue fantdstico, porque

son cabros que, quizds, no tienen la musicalidad de Victor [Rondén] o de Norman [Vil¢hes],
pero si una potencia que ellos no tienen. De hecho, si yo quisiera “Chinear” con alguien,

puedo hacerlo con uno de esos cabros. Con los “chimuchines” antiguos nunca pude. ~

Sesién de grabacién y
registro en el Laboratorio
del Museo, en la década
del noventa. En la imagen,
Claudio Mercado,

Cuti Aste y Victor Ronddn,
entre otros, tocando
instrumentos musicales
precolombinos. Foto

José Pérez de Arce.
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CARLOS ALDUNATE:

Portada del catédlogo

de la exposicién Musica
en la piedra, 1995. Disefio
y fotografias, Fernando
Maldonado. Archivo
mchap.
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1995 | Mdsica en la piedra

Mds de trece afios después de la primera exposicion sobre misica precolombina, el Museo emprendid
el desafio de dar una nueva mirada a este tema. Con mds de una década de estudios por parte
de investigadores del Museo, se pudo ofrecer una experiencia mucho mds profunda y fascinante sobre

la musicologia, las técnicas y el contexto del arte de los sonidos. ~

Bueno, de esa exposicién me acuerdo muy bien de los sonidos, era extraordinaria, cada vitrina
tenia su sonido. Y también me impresioné mucho ese show que habia, que a Pilar Alliende

le parecié muy malo para las piezas, porque decia que las piezas estaban muy mal aseguradas,
que estaban en unos fierros que temblaban. Pero lo lindo que se hizo en esa exposicién eran
varias cosas, tenia varios shows, se entraba por un tiinel, donde estaban reproducidos los
misicos de Bonampak, después habia una verdadera obra de arte: un mapa de Andinoamérica
hecho en malla de metal, sobre el cual estaban algunos instrumentos musicales. Fue una
exposicién muy refinada. Eso es lo lindo que hemos hecho aquf, presentar cosas tan sencillas,

como eran esos instrumentos musicales, pero resaltando su dignidad y belleza. ~

MUSICA
PIEDRA



Exposicién Misica en la
piedra, 1995. Unidades
de exhibicién “Ritmo
chamdnico” (sonajas

y tambores de los Andes
del sur), “El sonido
rajado” (flautas de chinos
del Aconcaguay pifilkas

mapuches) y “La sikuriada”

(flautas de pan andinas),
respectivamente.
Archivo mchap.
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La exposicién fue concebida mds como una experiencia musical que como un conjunto

de conocimientos acerca de la mdsica. El eje de la exposicién fue una partitura y las salas se
armaron de acuerdo a ese patrén que guié todo el trabajo. Esa ha sido la tinica exposicién
en que he utilizado un enfoque no-intelectual, no basado en textos para mostrar un tema.
El conocimiento del tema quedaba relegado al catdlogo. Fue una interesante experiencia,

y la gente que la visitd no se olvidé mds, lo cual me indica que estuvo orientada en la

direccién correcta. ~

Bocetos de museografia
y montaje de vitrinas.
Archivo mchap.



Exhibicién de kenas
(flautas andinas). Archivo
mchap.

CECILIA VICUNA:

JOSE BERENGUER

ACTUAL
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[Una] muestra que me causé un impacto profundo fue Miisica en la piedra, porque ahi descubr{
la importancia que habian tenido en mi vida los sapitos de cuatro ojos y todos esos sonidos
que td oyes sin oir. Reparé en que eso configuraba verdaderamente el sentido del ser, un ser
que oye y que siente, cuyo sentido del ser e$td totalmente entreverado con lo que se oye y
cémo se oye. Por ejemplo, mi pelicula Kon kon, que es un poema documental, incorpora ese
sentido del sonido. Luego en el ensayo que hice como introduccién para mi libro, hago una

teorizacién basada en la importancia del tono en la poesia y en el habla latinoamericana. —~

Yo no sé en qué eStaba en ese minuto. Por fecha, debo haber estado concentrado en la
exposicion Nasca [véase Capitulo 8]. Lo que si me acuerdo es que estuve a cargo de la edicién
del catdlogo de Miisica en la piedra. Mi recuerdo es que fue una exposicién muy particular,
diferente a todo cuanto habfamos hecho hasta entonces, mds experiencial que de contenidos.
Era, sin embargo, muy diddctica, porque uno aprendia cudles eran los aeréfonos, los
vibrdfonos, etcétera, todo complementado con dibujos que mostraban los detalles técnicos
de los instrumentos o recreaciones de individuos ejecutando algunos de ellos. A la gente

le encantd. El tiinel por donde se entraba a la muestra tenia pintado uno de los famosos
murales mayas de Bonampak [Periodo Cldsico, EStado de Chiapas, Méxicol, lo que, junto

con los sonidos de instrumentos tocados por José Pérez de Arce y colaboradores, ponia

inmediatamente a los visitantes en ambiente. ~

Wsicg pr’ Ispanicqg Y sus ec 05 en C }

le actugl

asiasERRNRERNRITERSTN,

Lanssannee

Afiche de la exposicién
Miisica en la piedra, 1995.
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Pintando a los mdsicos
mayas de Bonampak,
en el tiinel de acceso

a la exhibicién. Archivo
mchap.

Montaje de las unidades
museogrdficas de la
exhibicién. Archivo mchap.
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A la entrada de la sala se armé un tinel hecho con material muy absorbente al ruido, cuya
funcidn era desconectar al visitante del exterior, que es uno de los mds ruidosos del mundo

y que obliga a hablar a gritos, por las micros principalmente. Ese tiinel tenia pintado a gran
escala el mural del templo maya de Bonampak. Necesitdbamos ponerle misica de selva
lacandona, y como no teniamos, se la encargamos a Cuti Aste, que la hizo en un dos por tres,
y pasé piola. ~

El tinel de adecuacién también sirvié mucho para que la gente se desconectara del exterior

y se metiera en otro cuento, lo cual es formidable, porque entran con una disposicién siper
receptiva para lo que se entrega. El trabajo mds grande para esa exposicién fue la preparacién
de la banda sonora. Si bien tenfamos un equipo de multipista, que permitia grabar ocho pistas
simultdneas, las horas de grabacidn fueron cientos, mds las horas de edicién hasta llegar a las
diez bandas sonoras de las vitrinas. Fue un trabajo intensisimo, pero muy entretenido, porque
cada banda sonora planteaba situaciones totalmente distintas. ~

De ahfi se entraba a una sala silenciosa, en que se hallaban dispuestos todos los inStrumentos
de nuestra coleccién, provenientes de distintas partes del continente, todos puestos fuera de
vitrina y con montajes a distintas alturas, en posiciones inclinadas, de lado. Se vefa como un
mar de objetos, todos instrumentos musicales, que se extendia por la sala debajo de un gran
mapa hecho con una malla de metal muy liviano, que hizo un escultor. ~

Luego se pasaba a la otra sala —el corazén de la exposicién-, en que estaban las nueve
vitrinas de pared, mds dos ctipulas, cada una destinada a un tipo de instrumento musical.

La protagonista ahi era la msica, que estaba sonando arriba de cada vitrina, con un equipo
de casete en que estaba grabada una cinta sin fin, que tocaba ejemplos de los instrumentos
de cada vitrina. El sistema era muy sencillo, eran equipos caseros que se mezclaban, pero

por la posicién de la vitrina, si uno se paraba bajo una de ellas, escu¢haba mds el tambor,

por ejemplo, y si se paraba en otra, escuchaba la trompeta, y asi. La sala la pintamos negra

y le pusimos una gréfica que aludia a los sonidos, unas lineas que se salfan de la vitrina por la
pared y subian al techo, y volvian a bajar, y adentro de la vitrina pusimos los objetos también
como volando, ocupando todo el espacio de modo que se viera como si estuvieran siendo
tocados en ese momento. El resultado era visualmente muy potente, pero sesgado, es decir,
habia poca distraccion visual, el objetivo era que el visitante se concentrara en el sonido,

que el sonido le explicara el objeto, que ademds tenia minimos datos culturales, o de otra
informacién, que ayudaba a entender el contexto. ~

Pero lo importante era la experiencia y a través del tiempo he recibido muchos comentarios
de personas que recuerdan su paso por esa sala y haberse quedado horas escu¢hando,
moviéndose, teniendo una experiencia que unia lo sonoro con el saberse ante objetos de
miles de afios que eran los responsables de esos sonidos, que de algin modo conectaban el
presente con ese pasado lejano. En el techo colgaban unas enormes trompetas “erkes” del

Noroeste Argentino que trajimos de Buenos Aires. ~
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FRANCISCO MENA:

JOSE BERENGUER:

Plano del segundo piso
del Museo con la nueva
distribucién de las salas
(dreas culturales) de
exhibicién permanente.
Archivo mchar.
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2000 | América precolombina en el arte

Corresponde a la primera remodelacion de la exhibicion permanente, inaugurada en 1981. Se elabord
un nuevo guion museogrdfico y curatorial para exhibir una cantidad mucho mds significativa de obras
de arte en un espacio que aumentd de cuatro a siete salas. Se habilitaron los pasillos y las galerias
como espacios expositivos, agregdndose en el interior y exterior de las salas nueva informacion en
placas de metal con serigrafia. Se disefiaron nuevos mapas y cuadros cronoldgicos en metal para cada
sala, ofreciendo un marco espacial y temporal para las culturas que integran la muestra. Con estos
trabajos culming un esfuerzo de mds de cuatro afios, que exigid total compromiso a los departamentos

del Museo. ~

La antropologia fue virando de a poco hacia la cosa e$tética, entonces los paradigmas de los
setenta, que eran muy histérico-culturales, también fueron cambiando. De ahi surgié la idea
de que habia que hacer una exposicién permanente mds atomizada, no basada en la historia
cultural. Que cada vitrina abordara un tema estético y no una cultura. Al final, yo creo que
los mismos curadores se fueron sintiendo un poco incémodos con esa cosa medio escolar
que habia antes. Ademds, también tuvo que ver con que se entregé todo el segundo piso

para la exposicién permanente. Por todo eso se decidié hacer la remodelacién. —

Por ahi por 1992 estaba mds que claro para muchos que la exposicién permanente del Museo
habia cumplido su vida (til. Desde su inauguracién en 1981 [véase Capitulo 1] habia corrido
mucha agua bajo el puente y la exhibicién histérica y por culturas obviamente ya no satisfacia

a nadie. En 1988, por otra parte, don Sergio habia hecho una segunda donacién de piezas

Dibujo de planta
arquitecténica del primer
piso, acceso y caja

de escala del Museo.
Archivo mchap.
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CARLOS ALDUNATE:

Afiche de la inauguracién
de la nueva exposicién
permanente Ameérica
precolombina en el arte.
Archivo mchap.

JOSE BERENGUER:

LUIS CORNE)O:
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precolombinas, que esperaba la creacién de nuevos espacios de exhibicién. En 1984 se habian
habilitado como tales las salas del segundo piso del ala sur del inmueble, pero se usaban

para las exhibiciones temporales. En 1993 se inauguraria la Sala Textil y ese mismo afio el
patio sur del edificio iba a ser totalmente remodelado, incluyendo la apertura de la Sala
Fundacién Andes. Asi que en ese entonces habia criticas, nuevas piezas y mucho espacio para
una renovacion de la exhibicién permanente. Las exposiciones temporales perfectamente
podian montarse en las salas Andes y Furman, y la Sala Textil podia integrarse mds
estrechamente con el resto de la exposicién permanente. No recuerdo cudndo exactamente

se dio el “vamos” para la remodelacidn, lo tinico que sé es que después del 92 empezamos
a discutir cémo serfa la nueva exposicion. Iban a pasar o¢ho afios antes de inaugurar

América precolombina en el arte [2000]. ~

Algo decisivo para la renovacién y ampliacién de la exposicién permanente, después de 20
afios de inaugurada, fue el aumento de espacios del Museo. En esto fue trascendental la
ayuda de Fundacién Andes. Recuerdo que queriamos pedirle que nos colaborara con la sala
textil que queriamos inaugurar. Vinieron a vernos, Juan Enrique Froemel y Consuelo Valdés
y nos dijeron que no les presentdramos un proyecto tan pequefio; se interesaban por algo
mucho mds grande y trascendente. Asi se produjo la habilitacién de espacios para las salas
de exhibicién temporales y se liberaron dos grandes salas del patio sur del segundo piso.
Con las colecciones que teniamos en los depdsitos, remodelamos y ampliamos la exhibicién
permanente bajo paradigmas diferentes, mds relacionados con aspectos estéticos de las
sociedades precolombinas, que con su historia cultural, pero manteniendo el concepto de
dreas culturales. El arquedlogo peruano Luis Lumbreras, gran americanista, tuvo a su cargo

los textos del catdlogo. ~

A mi no me gustaba la forma en que estaban tratados algunos temas. En esa época, yo

habfa empezado a entender qué era lo que el ptiblico esperaba. Habia leido y reflexionado
sobre el tema y tenia una clara opinién de que las personas que iban a esa exposicién sélo

se quedaban con la belleza de las piezas. Digo esto porque el tratamiento de los textos, el
contenido, casi no estaba expresado. De hecho, yo siempre encontré que esos letreros que
habfa ahi eran casi una “pastilla”, que si la gente queria los lefa, por lo tanto lo escrito no tenia
ninguna importancia. Entonces cuando se empezé a hablar de una remodelacién, encontré

que ese era el momento para que nosotros le pusiéramos un valor agregado a la exposicién. —~

La posicién inicial de los curadores era intervenir la muestra antigua de manera mucho mds
profunda de lo que al final se hizo. Convertirla en una exposicién abiertamente temética.
Incluso, muy al principio propuse construir grandes vitrinas que cortaran o salieran al paso

de los visitantes, para romper con esa disposicion de vitrinas alineadas, como en un mall,



Vitrinas y ctipulas de la
nueva Sala Sur Andina;

al fondo, los chemamiilles,
esculturas de madera
mapuche. Archivo mchap.

LUIS CORNE)O:

JOSE BERENGUER:
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que tenia la exposicién de entonces y que ha seguido teniendo hasta ahora. Otra idea era
colocar letreros o pendones de grandes dimensiones que comunicaran inequivocamente a
los visitantes en cudl de las grandes unidades de la exposicién se estaba, un poco como lo
habia visto en las exhibiciones europeas y estadounidenses. La introduccién de pantallas con

informacidn sobre las vitrinas fue otra idea que se manejé en esos momentos iniciales. ~

Obviamente, yo creo que todos los que no estuvimos en el proceso original de formacién de
la antigua exposicién permanente, especialmente Francisco Gallardo y yo, sentiamos que
era una oportunidad de entrar en un drea que era medio cerrada en el Museo. La exposicién
permanente no se tocaba; “en la exposicién transitoria ustedes hacen lo que quieran”, pero
la exposicién permanente era como sacrosanta. Entonces, cuando se dijo que habia que

intervenir esto, yo lo encontré maravilloso. ~

Pronto, sin embargo, los miembros del Comité Directivo de la Fundacién dejaron claro que los
cambios que buscaban no eran tan radicales como proponiamos nosotros. La arquitectura de
las salas debia primar por sobre todas las cosas, las vitrinas “Pandakovic” y las largas visuales
de las salas eran intocables, y nada de pendones ni de pantallas. Me acuerdo que traduje este
“rayado de cancha” con el lema “cambio con un pie en la tradicién y el otro en la innovacién”,

pero la verdad es que era mucho mds de lo primero que de lo segundo. Es una pena que haya

sido asi, pero, como en todas partes, los curadores proponen y el Board dispone. ~
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Vitrinas y ctipulas de la
nueva Sala Andina.
Archivo mchap.

FRANCISCO GALLARDO:

JOSE BERENGUER:
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Es que trabajamos con tantas limitaciones, que finalmente, cuando terminamos la
remodelacidn, yo sentfa que nadie estaba disponible para hacerse cargo de lo que habfa
pasado alld adentro. Pese a esto, nosotros lo consideramos todo un logro porque conseguimos
que hubiera mds informacidn, que es uno de los temas que siempre nos preocupa. Lo otro
interesante es que nos permitié poner mano en el “patrimonio sagrado” del Museo, ya que,
hasta ese entonces, estaba casi canonizado. Poder sacar las piezas de esas vitrinas y ponerlas
en otras ya era demasiado bueno, demasiado interesante, aunque no valiera nada el contexto
cultural, el significado de las modificaciones. En suma, creo que fue una empresa grande con
poco consenso curatorial, en el sentido de que hubo muchas presiones, muchas definiciones
que no se originaron precisamente en Curaduria. En consecuencia, hicimos lo que pudimos

dentro de ese escenario. ~

En la nueva exposicién permanente mantuvimos el ordenamiento por areas culturales

de la exposicién anterior, aunque reubicamos estas dreas de otra manera, ya que ahora
disponiamos de mds salas para la muestra. Cada drea cultural quedd presidida por un mapay
una periodizacién en el centro, para no perder el contexto espacio-temporal de lo que alli se
mostraba. También se mantuvieron las “piezas emblemdticas” en los puntos de acceso. Todas
las vitrinas fueron intervenidas, cambiando muchas de las piezas de la antigua exposicién
por otras que habian permanecido en depdsitos, o bien, usando las mismas piezas en

agrupamientos diferentes. Otro tanto hicimos con las vitrinas-isla o de pedestal. La innovacién

estuvo en los pasillos que rodean los patios, donde propusimos una lectura mds temdtica




Mapa y cuadro
cronoldgico de la Sala Sur
Andina. Archivo mchap.

JAIME BURGOS:

JOSE BERENGUER:

La nueva Sala Introductoria,
con una seleccién

de las mejores obras
precolombinas de la
coleccién. Archivo mchap.
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(“monografica” la llamdbamos nosotros) del reverso de las vitrinas de salas, generalmente con
informacién sobre piezas especificas de esas vitrinas. Queriamos que el de los pasillos fuese
una suerte de discurso paralelo al de las salas, donde la gente viera con sus propios ojos lo que
se estaba diciendo. Ademds, introdujimos grdfica en los letreros y resliimenes en inglés. Esto
dltimo no fue fdcil, porque habia cierta resistencia interna, pero con un ptiblico extranjero
cada vez mds asiduo al Museo, todos terminaron por convencerse de la utilidad de ese
cambio. Para los textos contamos con la colaboracién de Barbara Larrain, quien los adapté

para el ptiblico, experiencia que, infortunadamente, no repetimos en los afios siguientes. ~

Para esa exposicién se cambid el recorrido del Museo. Se pusieron las piezas mds importantes
en la zona del acceso. Esa idea fue de Carlos Alberto Cruz. La exposicién se abrié hacia los dos

lados, ocupamos el edificio entero. ~

En este contexto, Carlos Aldunate propuso que en la entrada a la exposicién desde el hall

del segundo piso se colocasen las piezas mds bonitas de la coleccién con un sentido tinica

y exclusivamente estético. Eliminaron el tabique que dividia ese hall de lo que antes era la Sala
Mesoamericana, hicieron un acceso monumental y crearon allf una Sala Introductoria, que

de introductoria la verdad es que no tiene mucho. Se hizo, eso si, una cierta “zonificacion
geografica”, porque por un lado estdn las vitrinas de piezas de las dreas Intermedia y
Mesoamericana y por la otra, las piezas de las dreas Surandina y Andes Centrales, pero la

premisa fue fundamentalmente poner lo mds bello, con poco énfasis en sus contenidos. La
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CARLOS ALDUNATE:

LUIS CORNE)O:

JOSE BERENGUER:
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curaduria de esa sala estuvo a cargo de Francisco Mena. Como arquedlogo, logré
contextualizar un poco las piezas, pero quedé como un afiadido distinto al resto de las salas.
El resultado final de la remodelacidn es revelador de las contradicciones entre arte y
antropologia que siempre ha habido en nuestro Museo y que, probablemente, le dan su sello
tan particular. Yo veo ahora esta contradiccién en general como un valor diferenciador,

no como un defecto. ~

En la Sala Introductoria se pusieron los objetos que nuestro fundador, don Sergio Larrain,
mds amaba y habia conservado en su domicilio. Estas piezas, sin embargo, las doné
posteriormente en vida y no habian sido exhibidas. Eran verdaderos tesoros del arte
precolombino. Nos interesé dejar aqui una huella del fundador y del sentido estético que

dio a su coleccidn, base de nuestro Museo. ~

Yo siempre encontré horroroso el nombre que se eligié para la exposicién [America
precolombina en el artel, parece una frase mal hecha. Hoy dia soy critico de lo que yo mismo
hice en esa exposicién y tal como dijimos un dia en que hicimos un paseo critico por la sala,

creo que diez afos después podemos hacer las cosas mucho mejor. ~

En 2009, Luis Cornejo, Carole Sinclaire, Francisco Gallardo y yo hicimos el ejercicio de mirar
criticamente esta segunda exposicién permanente. A mi juicio hubo vitrinas que dieron buen
resultado. Por ejemplo, “El juego de la pelota” estd muy bien trabajado por Carole Sinclaire.

En La Tolita, Francisco Gallardo trabajé muy bien el tema del mullu. De las mias,
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Invitacién a la exhibicién
de la donacién pdstuma
efectuada por la Familia
Larrain Echenique,
ocasién en que se rindié
un homenaje a don Sergio
Larrain Garcia-Moreno,
fundador del Museo.
Archivo mchap.

Invitacién a la nueva
exposicién permanente
América precolombina

en el Arte, noviembre

de 2000. Archivo mchap.
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me siguen gustando la del hamadn en el Area Mesoamericana, y las de la cabeza cortada
y de arquitectura en los Andes Centrales. En realidad, en las vitrinas de pedestal logramos lo

mejor que se pudo haber hecho, porque los textos son cortitos, resumen bien lo que
queriamos decir. Otras vitrinas, en cambio, quedaron demasiado hacinadas y muchas con

textos demasiado largos o que repiten asuntos sin explicar por qué. Sumando y restando,
pienso que, a once afos de la remodelacién (el mismo tiempo que pasé cuando surgieron las

criticas a la primera exposicién permanente), es evidente que requiere de una nueva
remodelacién, ojald menos formalista, mds interdisciplinaria y museogrdficamente mds audaz

que la de 2000. También con mayor autonomia del edificio. Espero que no tengamos que

esperar otra vez ocho afios para esa reinaguracion. ~

Al final del dia, agradeciendo toda la diversidad y todos los temas propuestos en las
exposiciones temporales, la exposicién permanente sigue siendo la reina. El resto son sus
vasallos, extraordinarios, pero vasallos al fin y al cabo. Ojald tengamos muchas exposiciones
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Archivo audiovisual y ciclos de videos

CLAUDIO MERCADO:  El Archivo Audiovisual comenzé a gestarse en 1982, a partir de una veintena de discos de
musica indigena de América que fueron adquiridos para la preparacién de la exhibicién
temporal La miisica en el arte precolombino. En ese momento no se pensé en la posibilidad de
formar una coleccién que estuviera abierta a la consulta del piblico y los discos quedaron a
cargo de José Pérez de Arce, quien habia sido el curador de la exhibicién. Entre 1982 y 1989
se fue formando el Archivo de manera incipiente, con la donacidén que hizo Juan Downey de
casi la totalidad de su obra como base. Ademas, el Museo realizé algunos videos educativos
en coproduccién con Teleduc y Sony [El hombre donde estuvo, En la ruta del hombre americano,
El Museo Chileno de Arte Precolombino]. ~

Luego, con mi llegada al Museo, en 1989, comenzé a formarse de manera sistematica el
Archivo Audiovisual, conformado por una coleccién de miusica indigena [Archivo de Mdsica
Indigena] y una coleccién de videos [Archivo de Videos Etnograficos]. Se obtuvieron
donaciones de discos de distintas instituciones y sellos discogrdficos especializados y también
se empezaron a adquirir discos y videos, poco a poco y sin un item de gastos que incluyera
estos articulos en el presupuesto del Museo. El apoyo constante de Julia Arriagada y de

José Pérez de Arce fue fundamental para realizar este proyecto, que no contaba con fondos
ni con infraestructura. ~

Con este material comenzé a hacerse el primer ciclo de videos en la sala Fundacién Andes.

Hacfamos ciclos los martes y los jueves a las doce y media y a las seis y media de la tarde.

0 sea, tenfamos cuatro funciones a la semana, con cuatro peliculas distintas. Estan todos los

afiches de esa época para probarlo. La programacién abarcé muchos pueblos originarios

Afiche de la Tercera

El'e“ta',d? Videos y Artes de América, desde Tierra del Fuego a Alaska, convirtiéndose esta actividad en una de las pocas
ectronicas, 1997:
Muestra de documentales realizadas en Santiago, que en esa época permitié al publico conocer las tradiciones de los

sobre pueblos indigenas

de América y concurso

de videos etnogrdficos,
organizado por el Museo

y con auspicios de FONDART.
Archivo mchap.

pueblos americanos. ~

Invitacién al Taller de
Mdsica Indigena en
Ameérica, 1998, realizado
en las dependencias del
Museo. Archivo mchap.

Afiche del ciclo de videos
etnogréficos de agosto de
1997. Archivo Mchap.
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Los ciclos de video comenzaron en el 9o 0 91 [1989, en realidad]. Carolina Blanco me apoyaba
mucho en esto, poniendo en el cuerpo C de El Mercurio avisos que eran como de un octavo

de pdgina, con el programa. También poniamos afiches en todos los cines, las bibliotecas

y las universidades. Tenfamos una asistencia de o¢henta a cien personas por funcién. Incluso
se producian foros. Yo me acuerdo que me preparaba, tenfa que estudiar, porque habfa

que estar en condiciones de explicar y conversar con la audiencia. Se producia con los videos
un fenémeno bien interesante. Fueron varios afios, unos ocho a diez afios de éxito total,

hasta por ahi por 2002. ~

Llegé un momento en que ya no venia gente a los ciclos de videos. En parte, quizds, fue
porque empezamos a prestarlos, la gente podia llevdrselos a su casa. Era mucho mds cémodo

eso que venir a una funcién. —~

¢Qué fue lo que pasé? Se llend de centros culturales, hubo mds cines, llegé el TV cable y sus
programas culturales, hubo mds oferta cultural, todas esas cosas pasaron al mismo tiempo.
Entonces el Museo dejé de atraer a toda esa cantidad de gente, sélo se llenaba para los
conciertos de la Chimuchina. Y ahi yo me aburri, porque de tener cien espectadores por
funcidn, ahora tenfa cinco. Ademds, nuestros afiches anunciando el ciclo no duraban nada,
les ponian otros afiches encima. ~

Actualmente se necesita mucha publicidad. Por ejemplo, ahora tltimo, en la muestra de video
de cine indigena que hicimos en el Museo con la Cineteca y el Centro de Extension de la
Universidad Catdlica, en un par de funciones asistié harta gente. Probablemente porque
estaba [un ciclo de] Jean Rouch y porque programamos un par de cursos. Pero a la semana

siguiente vinieron diez personas. ~

Etnogralia de Ecuador y Peri
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Exposicién Amarras: El arte
de teflir en los Andes, 1999.
Sala Fundacién Andes.

Las piezas textiles fueron
exhibidas de forma
horizontal, en vitrinas-
mesones iluminadas con
fibra éptica. Archivo mchap.

Derecha: la escenografia
de la exhibicién incluyé
reproducciones de la
técnica de tefiido por
amarras en textiles de gran
formato. Archivo mchap.

CAROLE SINCLAIRE:

CARLOS ALDUNATE:
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1999 | Amarras: El arte de tenir en los Andes

Esta exposicion estuvo dedicada a un conjunto de textiles de los Andes prehispdnicos que comparten
una misma técnica de decoracion denominada tefiido por reserva de amarras. En ella, los disefios
policromos se logran mediante apretadas amarras, que evitan que un determinado tinte impregne
el drea reservada de la tela. Esta técnica, muy extendida en distintas partes del mundo, alcanzo

un alto grado de complejidad y destreza entre los indigenas de Bolivia, el Chaco argentino y el norte

y sur de Chile. ~

En Amarras creo que fue la primera vez que hicimos una exposicién con un tema tan
especifico. Fue un muy buen ejercicio y una muy buena exposicion. El contenido era resultado
de una acumulacién de investigaciones e informacién que habia que difundir. Coincidié con
una reunidn internacional sobre esa técnica de tefiido que se hizo en 1999 en Santiago
[Shiboril. Amarras fue la manera en que el Museo colaboré con esa reunién, que se hacia por
primera vez en América. Se habia hecho primero en Japén, después en la India y la tercera vez
era acd, en Chile. El Area Andina, aportaba un 40% de las tecnologias de tefiidos de textiles

en el mundo, entonces qué mejor que hacer una exposicién con las tecnologias de tefiido

que revelaban las piezas de los museos ¢hilenos. ~

Efectivamente, fue la primera vez que se hacia una exposicion acerca del tefiido de amarras
en América y tuvo un éxito tremendo. Fue una exposicién de una delicadeza y belleza
sobresalientes. La montamos en mesas, iluminadas con fibra éptica. Fue la primera

exposicién en que usamos este sistema de iluminacién. Entonces las piezas se veian como si

salieran de la vitrina, como que se iluminaran las telas enteras, era una cosa maravillosa. ~




PAULINA BRUGNOLI:

SOLEDAD HOCES DE LA GUARDIA:

Portada del catédlogo

de la exposicién Amarras:
El arte de tefiir en los
Andes, 1999. Disefio de
Paola Moreno y Ménica
Widoycovich.

Archivo mchap.

AMARRAS EL
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El catdlogo fue muy bonito también. Estdbamos trabajando durante tanto tiempo con Paulina
Brugnoli, Soledad Hoces de la Guardia y Paulina Jélvez en nuestra coleccién de tejidos,

que nos parecid importante incorporar sus investigaciones y decirles que intervinieran

en la exposicién e incluso produjeran el catdlogo. De hecho, esa publicacién la disefiaron

profesionales de su equipo [Paola Moreno y Ménica Widoycovich]. ~

Una de las ideas matrices de la exposicién era que las personas de alguna manera se
involucraran tdctilmente con los artefactos, por eso se hicieron esos pendones en que estaban
las amarras a medio desamarrar. Amarradas por completo o desamarradas, de manera que lo
entendieran con su cuerpo. Otra idea era que los textiles no eran cuadros contemporaneos,
por lo tanto, verlos verticalmente era un asesinato. De ahi que se expusieran horizontalmente
en las mesas, en reposo, con una luz justa. La otra idea era juntar un niimero de colores (los

textiles tenfan una carta de color) y develar su misterio visual. ~

Esa fue una exposicién que dejé mucha huella, porque paralelamente hubo la reunién sobre
shibori en el Museo de Bellas Artes. Ademds, ese afio la feria artesanal del Parque Bustamante
también traté lo textil como tema central. Vino una tintorera africana y una tintorera de India,
entonces fue stper interesante —para ellos y para los japoneses, sobre todo- ver que eséta
técnica era tan antigua en América. Ademads, habia una piezas del norte de Chile que son muy

particulares y que a ellos les impactaron muchisimo. ~

Detalle de una de las Vista de la sala de
reproducciones de textiles exhibicidn. Archivo mchar.
tefiido por amarra de la

exhibicién. Archivo mchap.

bAanuaj as oasnw |3

VIDY¥O0W3a N3 0aN3I1D3¥D | 000Z-1661



250

JOSE BERENGUER:  Amarras es una de las exposiciones mds lindas que he visto en este Museo: fina, con una
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luminosidad y una iluminacidn justas, he¢ha con un criterio definidamente estético.
Evidentemente estdn también los aspectos técnicos, porque hay un trabajo de muchos afios

he¢ho por Paulina Brugnoli, Soledad Hoces de la Guardia, Paulina Jélvez, Tania Gémez y

ONIgWO0T0D34d 314V 34
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colaboradoras, quienes han investisado muy profundamente nuestras colecciones textiles y
las de otros museos ¢hilenos y que han ganado muchos proyectos FONDECYT. Amarras mostraba
la dimensién tecnoldgica de esas obras, pero, en lo fundamental, brindaba al visitante una
fascinante experiencia estética con las piezas. Creo que nunca como en ese caso se justificé
mds hacer una exposicién oscura, “tipo cueva”, porque las mesas con los textiles —~como cajas
de luz- parecian levitar en la penumbra de la Sala Fundacién Andes. ~

He escuchado decir que en el Museo siempre hacemos exposiciones “muy arqueoldgicas”.
Bueno, esta exposicién desde el disefio y la etética, es prueba de lo contrario. Otros ejemplos
son: las exposiciones sobre miisica precolombina [1982, 1995 y 2002], Colores de América

[1992, véase Capitulo 71, Santos Chdvez: Xilografias y lindleos [2004] y Circulos de la mitad del
mundo: Antiguos disefios del Ecuador, que desgraciadamente nunca se montd por falta

de auspicios. ~

LUIS CORNEJO:  En Amarras tuvimos menos [injerencia] como departamento curatorial [Carole Sinclaire fue
la curadora general]. Se armé con gente de la Escuela de Disefio de la Universidad Catdlica.
Yo siempre he sentido que hay un problema de Carlos Aldunate de por medio. El tiene
una opinién muy establecida sobre el tema de los textiles, no sé por qué realmente, pero él

Correspondencia y

documentacién del tiene mucha opinidn sobre ese tema y es mucho mds activo en el desarrollo de ese tipo de
préstamo de colecciones L L.

para la exhibicién, exposiciones, que en otras exposiciones. =~

de museos de Arica,
San Pedro de Atacama
y Antofagasta. Archivo
Conservacién mchap.
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JOSE BERENGUER:

Portada del libro Arte
rupestre en los Andes

de Capricornio, publicado
junto con el Banco
Santiago, 1999.

Archivo mchap.
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Dos libros de fines del milenio

En 1999, cuando llevdbamos diecisiete libros coeditados con el Banco Santiago [ex Banco
O’Higgins], surgid la idea de hacer un libro sobre el arte rupestre de Chile y Argentina mds

o menos a la latitud de 23¢. Lo llamamos Arte rupestre en los Andes de Capricornio y estuvo
dedicado a don Sergio, cuyo fallecimiento ocurrid ese afio. ~

Francisco Gallardo, Carole Sinclaire y Claudia Silva abordaron el tema en la cuenca del rio
Salado [al este de la ciudad de Calamal, Carlos Aschero hizo lo propio con el arte rupestre

del otro lado de la raya y yo me hice cargo del valle del Alto Loa. En mayo viajé al norte con
Fernando Maldonado para sacar las fotografias que iban a acompanar mi articulo. Yo estaba
desesperado, porque no habia logrado comenzar el escrito. No hallaba cémo enfocarlo.
Mientras Fernando tomaba la foto panordmica desde el cerro Las Papas que abre el articulo
y mi hija Paloma jugaba entre las rocas, me senté a observar. Quedé arrobado con la belleza
y profundidad del paisaje. Fueron unas tres horas en que desfilé por mi cabeza todo el
articulo, de comienzo a fin. Jamds me habia pasado algo igual. Entendiblemente, al escribirlo
empleé un discurso que nacia mas del plano emocional que del racional. Si bien todavia me
gusta, nunca mds he ocupado ese tipo de narrativa. ~

Fernando quedé muy insatisfecho con la impresion del libro, particularmente con las
fotografias. Yo habia hecho por primera vez una direccién fotogrdfica de las tomas,
indicdndole desde qué dngulo y con cudl encuadre las queria, y la verdad es que el material
resultante fue muy bueno. Pero el esfuerzo se malogré en la imprenta. Lo que nos mostraron

en pantalla y recibid el visto bueno de Fernando, no fue lo mismo que salié impreso. A raiz

de eso cambiamos definitivamente de imprenta. ~

bAanuaj as oasnw |3

VIDVHYDOW3a NI 0aN3I1D3H) | 000Z-1661



252

El afio 2000 viajé con Fernando Maldonado a San Pedro de Atacama, Arica, Moquegua, La
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Paz, Cochabamba y Sucre. Era para sacar las fotografias del libro Tiwanaku: Sefiores del lago
sagrado. Nuevamente parti en blanco con el texto, pero no tuve la suerte de la vez anterior.

Creo que nunca consegui darle el tono preciso, quizd porque en el viaje eStaba muy dividido

ONIgWO0T0D34d 314V 30
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entre esa tarea y los problemas de la travesia, pero sobre todo, pienso yo, debido a que elegf
un discurso de divulgacién inapropiado. Las fotos, sin embargo, resultaron extraordinarias.
Nuevamente hice una direccién fotogréfica, pidiéndole a Fernando que se olvidara de las
tomas mds icénicas o conocidas de los monumentos, monolitos, arquitrabes y piezas

de Tiwanaku; que procurara fotografiarlos desde los dngulos menos trillados. Una novedad

Panordmica del rio Loa, importante de ese libro fue que contamos con Gonzalo Puga para el estilo editorial. El
fotografia de Fernando

Maldonado, en el libro
Arte rupestre en los Andes
de Capricornio, 1999.

Imagen de un panel de
arte rupestre en el rio Loa,
fotografia de Fernando
Maldonado, en el libro
Arte rupestre en los Andes
de Capricornio, 1999.

Tiwanga

Senores del Lago Sagrade

Portada del libro Tiwanaku:
Seiores del lago sagrado,
publicado junto con el
Banco Santiago, 2000.
Archivo mchap.



Serie de cucharas
ceremoniales de madera
del periodo Tiwanaku.
Fotografias de Fernando
Maldonado, en el libro
Tiwanaku: Sefiores del lago
sagrado, 2000.
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propuso usar una reticula para toda la obra y sugirié ideas muy ingeniosas, como por ejemplo
combinar pdginas con fotos de piezas aisladas con pdginas de series de objetos similares,
incluso con acercamientos extremos o close up de algunos artefactos. ~

Desde 1992 que queriamos montar una exposicion sobre Tiwanaku en el Museo y el libro, de
alguna manera, reflot6 la iniciativa. A comienzos de la década siguiente, no recuerdo en qué
ario, Cecilia Puga y Carlos Aldunate convidaron a Ricardo Solari [entonces Ministro] y al Cénsul
General de Bolivia a un almuerzo para explorar la factibilidad de este proyecto. Después

de eso, yo propuse una lista de objetos a traer y José Pérez de Arce alcanzé a hacer unos
bocetos de la exposicién, que contemplaban algo asi como convertir la Sala Fundacién Andes
en una suerte de Templete Semisubterrdneo, como el del sitio Tiwanaku. No obstante, las
cambiantes relaciones entre nuestros gobiernos terminaron por debilitar la idea. Quedamos
tan decepcionados que pese al auspicioso “veranito” que se produjo durante los gobiernos

de Michelle Bachelet y Evo Morales, ni siquiera se nos ocurrid resucitar la idea. ~

Portada arquitecténica
con iconograffa Tiwanaku.
Fotografia de Fernando
Maldonado, en el libro
Tiwanaku: Sefiores del lago
sagrado, 2000.

Tabletas para el consumo
de alucinégenos decoradas
con disenos Tiwanaku, de
San Pedro de Atacama.
Fotografias de Fernando
Maldonado, en el libro
Tiwanaku: Sefiores del lago
sagrado, 2000.
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ESta tercera década, la primera del siglo xx1, abre en Chile con
Ricardo Lagos como presidente y cierra con Sebastian Pifiera en la
mas alta magistratura. Es un periodo de finanzas ordenadas y
crecimiento econémico moderado, pero todavia con vergonzosas
desigualdades en la distribucion del ingreso. En alglin momento,
la tan ansiada transicidon se produce, pero nadie se da cuenta

y a nadie le importa mucho en realidad. Los cambios que vienen
~dice una analista- ya sucedieron, y eso es verdad tanto en Chile
como en el exterior. No de otra forma se entiende que Michelle
Bachelet, Evo Morales y Barack Obama lleguen a la presidencia
en sus respectivos paises. Esos cambios ya producidos,
modificaron los valores, la forma de conducirse en sociedad

y las maneras de consumir cultura. Guste o no, ser habitante de
este principio de siglo supone estar en redes sociales, competir
para sobresalir, transparentar mas que ocultar y eStar muy atento
a la légica engafiosa del mercado, a las recaidas estatistas

y a la invasion de nuestra intimidad. -

Para el Museo, esta es también una década de grandes retos.
¢Cémo lidiar con aportes municipales cada vez mas reducidos,
un publico local que es percibido como menos receptivo a su
oferta cultural y auspiciadores entendiblemente preocupados de
medir el impacto de las iniciativas que apoyan? Los esfuerzos
por resolver este acertijo marcan todo el decenio y comprometen
desde el Consejo de la Fundacién hasta su dltimo funcionario.

Se piensa y repiensa el Museo, se buscan nuevas alianzas

y se montan exhibiciones que apuntan a diferentes audiencias

y con discursos variados. Nadie lo dice en forma explicita en los
teStimonios, pero existe el convencimiento entre los trabajadores
de la institucién de que este periodo es el mas acelerado y de
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mayor innovacién en sus treinta afos de vida. No solo por

los avances tecnoldgicos, en que el Museo actlia como pionero
en varios casos, sino, sobre todo, por la diversidad de

las propuestas. —~

Veintitin exposiciones, varias de ellas en importantes museos del
extranjero, un sitio web que se convierte en uno de los principales
referentes de lo precolombino a nivel mundial y treinta y siete
publicaciones, incluyendo catorce niimeros del Boletin, son tan
solo muestras de que las cifras de produccién contintian en alza
en el Museo. El mayor logro, sin embargo, es cualitativo. Las
exposiciones temporales de este periodo incluyen muestras
orientadas a los nifos, otras centradas en un solo tipo de artefacto
0 en una sola gran pieza de arte precolombino, algunas focalizadas
en tépicos por lo comin evitados en nuestro medio, o bien,

en grupos tradicionalmente excluidos del discurso museistico
nacional, asi como una exhibicidn itinerante que en diez afios ha
recorrido gran parte del centro del pais. Pese a todo eSte esfuerzo,
es incierto si el Museo esta sintonizando con el piblico mds
activo, selectivo e informado que prevalece en la actualidad. -
Hay plena consciencia en la comunidad de memoria del Museo
que no hay vuelta atrds. Que la institucion debe renovarse para
seguir, que la etapa familiar de su existencia, que tanto disfrute
brindé a sus integrantes, llega a su fin. Pero es comprensible
también la aprension de que “el bebé termine yéndose junto con
el agua sucia por el desagiie de la bafiera”. Ese dilema atraviesa
implicitamente todo el periodo y va a ser tarea de la siguiente
década probar lo contrario. ~

En los capitulos que vienen en seguida, los integrantes de la
institucion comparten con el lector su memoria sobre estos
primeros afios del nuevo milenio. ~
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Capitulo 13

COMPARTIENDO MEMORIA:
30 ANOS DEL MUSEO CHILENO
DE ARTE PRECOLOMBINO



Exposicién Rostros de Chile
precolombino, 2001.
Plateria mapuche en los
siglos xviin, XIX y XX,

una de las ilustraciones
antropoldgicas de la
exhibicién, de José Pérez
de Arce. Archivo mchap.

JOSE PEREZ DE ARCE:
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2001 | Rostros de Chile precolombino

Esta exposicion reunid 22 dibujos de gran formato, que reproducen y explican escenas de la vida

de los pueblos originarios de nuestro pais desde Arica hasta Tierra del Fuego en diversos momentos de
su prehistoria. Se basd en el libro del mismo nombre publicado en 1997 y fue concebida como una
exposicion itinerante. Desde entonces, la muestra ha recorrido diversos lugares del pais, incluyendo

grandes centros comerciales y centros comunales de bajos recursos. ~

El resultado de tantos afios de dibujar para el Museo produjo una cantidad apreciable de obras
que se reunieron en un libro denominado Rostros de Chile Precolombino. Estas ilustraciones
fueron hechas, durante muchos afios, para exhibiciones muy diferentes. Viéndola a la
distancia, la relacion entre el Museo y mi actividad de dibujante fue muy irregular, los
primeros aios fueron muy intensos, se iniciaron con el dibujo de las tres mapuches, que ha
sido utilizado hasta la saciedad por el Museo y otras instituciones para referirse al pueblo
mapuche, y que en su oportunidad fue pagado a un precio que hoy me parece irrisorio (algo
asi como $ 50.000 de hoy) pero que me ha llenado de orgullo al ver cémo se ha ocupado.
Recuerdo que, —poco después de hecho-,
recibi un muy buen comentario del pintor
Claudio Bravo respecto a ese dibujo, lo que
obviamente me dejé muy contento. Luego
con las exposiciones de Arica y de San Pedro
pude desarrollar las dos tinicas series de
dibujos, que fueron interesantisimos por la
profundidad del trabajo, la experiencia
compartida de trasladar a imdgenes un
conocimiento hasta ese entonces bastante
tedrico. Esas series han sido las mds
“armadoras”, por asi decir, de la imagen

que se tiene de Chile precolombino hasta la actualidad, por lo menos eso es lo que he visto

en publicaciones y lugares ptiblicos. Después de ese primer impulso dejé de dibujar
paulatinamente, mds por un problema de presupuesto que de otro orden, lo que dejé un vacio
que hasta ahora no se ha llenado respecto a la enorme cantidad de aspectos culturales del
pasado que, al no tener imagen, permanecen desconocidos para un gran publico. Cuando
salié la posibilidad de hacer esta exposicién que iba a recorrer Chile con mis dibujos fue como
un excelente medio para sacar hacia el gran publico una forma fdcil y entendible de entender
el pasado de nuestro pais. ~

El trabajo de hacer la exposicién fue interesante, porque nos planteé dos nuevos desafios: por

una parte el disefio de los soportes, que los hizo Gonzalo Puga, y que fueron hechos con varios
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JOSE BERENGUER:

CARLOS ALDUNATE:

Recreaciones de personajes
de la cultura Arica y del
periodo Tiwanaku en

el norte de Chile, 2001.
llustraciones de José Pérez
de Arce, Archivo mchap.
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intentos, arreglos y acomodos hasta la solucién final que, hoy por hoy, me parece que se
podria haber he¢ho mds adaptable a las condiciones que requiere la muestra. El otro tema fue
la escritura de los textos. Fueron redactados por Barbara Larrain, quien resumié los conceptos
del libro con un lenguaje mds directo y alcanzable para el gran ptblico, lo que me parecié

muy interesante. ~

Rostros encarnaba el libro del mismo nombre, pero en el formato de exposicién. Para su
realizacidn creamos la funcién de Jefe de Proyecto, es decir, de alguien que se encargara de
hacer que un determinado proyecto saliera. Fui el primer Jefe de Proyecto. Trabajé por varios
meses con José Pérez para darle forma a la exposicién, porque habia una curaduria que era
esencialmente de él. Asimismo, trabajé con Bdrbara Larrain para hacer accesibles los textos
al publico y, sobre todo, con Gonzalo Puga para que disefiara los soportes materiales de la
muestra. La justificacidn inicial de esta exposicién itinerante respondia a la necesidad de que

el Museo saliera para afuera, que tuviera una presencia extramuros. ~

Fue interesante el uso de las bellas ilustraciones que José Pérez de Arce hizo para ilustrar
nuestras exhibiciones acerca de Chile precolombino y difundirlas a nivel nacional.

Esta iconografia ha cumplido la funcién de poner un rostro a los materiales y piezas
arqueoldgicas que exhibimos y ha tenido tanto éxito que hoy son un lugar comdn en

publicaciones de difusién acerca de estos temas. ~

Paneles de exposicién
en la escuela El Principal
de Pirque, Region
Metropolitana. Archivo
mchap.
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LUISA EYZAGUIRRE:
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Para nosotros fue una exposicién muy importante porque fue nuestra segunda exposicion
itinerante y el inicio de nuestra relacién con Minera Escondida, que con el tiempo ha
producido un ctimulo de frutos extraordinarios para nuestra institucién, y por dltimo por el
inusitado éxito que ella ha tenido, circulando por cientos de municipios, escuelas, cérceles,

y lugares publicos, entre Valdivia y La Serena. —~

Hasta el dia de hoy, nueve o diez afios después, la exposicién sigue mostrandose. Ha estado
no sé cudntas veces en el pasaje del Museo y en muchas otras partes, yo diria que en la zona
central y en la zona centro norte. Entre paréntesis, nos refamos mucho, porque se parecia
a la tonada de Manuel Rodriguez, en el sentido de que uno no sabia por dénde andaba, la
vieron por Rancagua, por Nacimiento, por Cauquenes, por Chena... de repente uno no sabia
dénde estaba esa exposicion, porque iba circulando y se la iban pasando los alcaldes o los
encargados de cultura de las municipalidades. De repente la logrdbamos interceptar con las
personas que estaban a cargo de ella, que eran Luisa Eyzaguirre, conduciendo el proceso,

y Guillermo Restelli. ~

Rostros me abrié una ventana increible, me acuerdo perfecto de que nos fuimos con esa
exposicién itinerante, con los paneles con dibujos de las culturas precolombinas a la Minera
Escondida, llegamos ahi, mostramos la exposicién. Alejandra Wood, que era la encargada

de las comunicaciones, se fasciné con el proyecto, y me dijo “ya, te financio este proyecto,
hdganlo y expénganlo en el portal del Museo” y a partir de ahi empezé esta relacién para
siempre con la minera. Y esa exposicién me gusté porque —yo que era muy ignorante y no
tenia idea de que en Chile habfa mds que Mapuche- aprendi que habia muchas culturas
precolombinas en Chile, que habfa diversidad dentro de los indigenas. Empecé a circular esta
exposicién por todo Chile, lo encontré entretenido, me meti en el tema, entré por los Rostros,
me agarré muy fuerte, ~

La exposicién llegé hasta los Muermos en Chiloé, al sur, y hasta Salamanca, y los Vilos por el
norte. A veces volvia hasta en camiones de salchichas, porque como no teniamos plata para
hacerla circular, nosotros le deciamos a las personas “el tiltimo que se queda con la exposicién
la manda de vuelta”, y como era tan caro mandarla de vuelta a Santiago, la mandaban de
vuelta a la Municipalidad mds cercana, y asi se fue acercando y asi yo creo que estuvo en mds
de ciento cincuenta lugares, incluyendo cdrceles, hospitales, colegios, centros culturales,

no hay lugar donde no haya estado y ha sido muy bien recibida. ~

Esa exposiciéon lamentablemente no pudo ir al norte, que era lo que yo querfa, al Norte
Grande, porque muchos de los dibujos se refieren a esa zona, por lo tanto, a mi me parecia
una manera bonita de retribuir llevdndola para alld. Estuvimos a punto, tuvimos
conversaciones con algunos museos, pero no supieron crear las condiciones para llevarla.
Eso no se ha podido cumplir, pero todavia no pierdo la esperanza. Tampoco pierdo la
esperanza de que José Pérez vuelva al dibujo y diga “hagamos un Rostros de America

Precolombina”, me encantaria que se pudiera hacer. ~
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Actividades de escolares
en torno a la exhibicién
en la escuela El Principal
de Pirque, Regién
Metropolitana. Archivo
mchap.

JOSE PEREZ DE ARCE:

RAUL PADILLA:
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A partir de su inauguracién, y después de un par de montajes en que yo participé, recuerdo la
estacién de Metro de Calicanto y un Centro Cultural en Pudahuel, conseguido por Ratil Padilla,
yo dejé de tener participacién en la gestién y montaje de esta exhibicién, por lo que solo supe
de que viajaba a tal o cual lugar. En un par de ocasiones fui a dar una ¢harla en que hablaba de
lo que significa el dibujo cientifico, la reconstruccién arqueoldgica. El resto ha sido saber que

sigue viajando por todo Chile, lo cual me deja muy contento. ~

La primera salida de esa exposicion [después de presentarse en el Museo] fue a la Junta de
Vecinos de mi poblacién, en Pudahuel. En ese tiempo yo era presidente de la Junta. [Durante
mi periodo] trabajamos harto, hicimos muchas cosas, construimos una bonita sede social, con
la ayuda de don Fernando [Maldonado]. Y justo se abre la exposicién Rostros y [en el Museo]

se plantea llevarla a las poblaciones. Yo la pedi inmediatamente y la hicimos alld. Muc¢ha gente
se sorprendid, sobre todo los profesores, los colegios. Porque, de repente, la Municipalidad
mandd una carta a todos los colegios [comunicdndoles] que tenian que llevar a los alumnos
de tal nivel a tal nivel a ver la exposicién a nuestra sede. Los profesores iban con sus alumnos
y entraban a un local bonito. La exposicién estaba bien hecha, bien montada. Las sefioras

de la poblacién que me ayudaron trataban de dar unas ¢harlas, algo daban, un poquito de
empefio. Don Carlos Aldunate fue a inaugurar la exposicién. Luis Cornejo fue a dar una ¢harla.
Asistié harta gente me acuerdo y hubo preguntas muy buenas. A mi me sorprendié que la

gente supiera tanto, que quisiera saber mds o que trataran de pillar con alguna pregunta. ~
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El soporte de los rostros de Chile

GONZALO PUGA LARRAIN:  En el desafio de ampliar el acceso al arte precolombino y su impacto en nuestra cultura, el

proyecto establecié primero una clara definicién respecto del patrimonio a difundir. Gracias
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a la impresidn digital, la muestra seleccionada era replicable en forma industrial, no asi las
piezas cerdmicas, de piedra o metal, fibras vegetales o animales de la muestra permanente
del Museo y de las demds colecciones que custodia. llustraciones, textos y diagramas
constituyeron el contenido primordial del montaje original, asi como la puesta a disposicién
del publico de los recursos para plasmar su punto de vista en comentarios escritos. Rostros

de Chile fue un piloto de lo que pudo ser una muestra itinerante de contenido renovable,
concebida para la adaptacién a un contexto en cambio permanente. ~

Si nos trasladamos a esta década, marcada por la difusa presencia de medios digitales, fue un
esfuerzo notable el ofrecer a un grueso publico de una multitud de lugares a lo largo del pais,
contenidos que excedian las posibilidades de llevar piezas originales que podian ser danadas
por su traslado o deficientes condiciones de seguridad y conservacion. ~

La muestra debia ser discreta en su identidad y resistir el impacto de entornos imprevisibles,
moduldndolos para lograr la atencién y el cuidado por parte del puiblico. Este cuidado debia
ser el resultado de la interaccién de las personas con las estructuras de soporte y la gréfica
impresa, en dreas ptiblicas que durante algunas horas del dia se encuentran al borde del
colapso, mientras en otras son abandonadas. El desarrollo de un médulo con masa semejante
a la de quien lo enfrenta, sélido, claro, permeable a la vista y, por qué no, delicado a la vez,

Exposicién Rostros de ., . . . . 0@
Chile precolombino, 2001. fue la opcidn escogida para reducir la necesidad de barreras y gastos asociados a resistir un

Disefio de los paneles
de exhibicién. Archivo
personal Gonzalo Puga.

vandalismo supuesto. ~
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Detalle de los materiales
en la produccién de

los paneles de exhibicién.

Archivo personal
Gonzalo Puga.
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El médulo de planta triangular equildtera resulté conveniente dado su potencial de
agrupacion. Alineado, aislado o formando dngulos céncavos y convexos entre los paneles de
exposicion vertical, su geometria permite, entre otras opciones, la organizacion en bloques
hexagonales o serpentinas sin ley, activando nuevas relaciones en la composicion de los
recintos ocupados, otorgdndoles identidad particular durante el tiempo de la exposicion. —
El sistema interconectado de iluminacidn, con un circuito de proteccidn, se presentd

como una opcidn eficaz, econémica y de facil mantencion y reposicién, al depender de
componentes de amplia distribucién comercial, adaptados para evitar la proliferacién de
cableados incémodos y peligrosos. Siendo este un componente opcional del soporte, podia
resultar deseable prescindir de él al usar la muestra en la intemperie, abriendo ain mds su
potencial impacto. —~

Esta muestra, desarrollada con un presupuesto que borded los tres millones de pesos,
incluyendo los honorarios por el disefno, la produccién de los paneles y de cajas que quedaron
siempre tras bambalinas a la espera de un nuevo destino, ha demostrado en mds de una
década de uso que las modestas planchas de acero cincado con estructura de acero electro

pintado y focos halégenos son recursos suficientes para llegar en forma confiable y efectiva

al puablico. ~




FRANCISCO MENA:

CLAUDIO MERCADO:

LUISA EYZAGUIRRE:

CLAUDIO MERCADO:
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www.museoprecolombino.cl

Por ahi por 1996, CONICYT nos ofrecié por primera vez hacer un sitio. Nos ofrecieron un

espacio dentro de su servidor. Creo que fuimos el primer museo de Chile con sitio web. ~

Ya en 2001 comenzamos con el sitio que tenia una serpiente en la home [el de los iconos
rojos sobre una serpiente azul sobre fondo negro, disefiado por Carlos Mufioz]. Antes de este
estaba el que hizo conicyT, que eran dos pdginas. Un poco después, Studio Digital hizo otro
proyecto, un ment de cuadritos de colores y unas cinco pdginas. Creo que durd un par de

meses y lo sacamos, porque no nos gustd. Sélo después de eso vino el sitio actual. ~

Fue bien complejo lo de la web. Con Carlos Aldunate fuimos a hablar con Antonio Bascufidn,
de Studio Digital. Con su ayuda presentamos un proyecto al concurso FONDART para hacer
una nueva pdgina web y perdimos. Antonio nos dijo “no se preocupen, yo les voy a hacer la
pdgina web entera”. Hizo una pdgina roja, muy especial. A partir de ese momento Francisco
Mena quedd a cargo de la pdgina web y yo me replegué, porque comunicacionalmente

ya era un hecho. ~

En 1999 0 2000, no me acuerdo bien, estdbamos con Francisco Gallardo en un terreno de
arqueologia en Turi [poblado al interior de Calama, Regién de Antofagasta] y llegé Carole
Sinclaire con la noticia de que habian decidido que uno de nosotros dos se hiciera cargo del
sitio web del Museo. A mi me parecid stiper entretenido, asi que acepté. Se hizo una reunién
para ver qué queriamos mostrar y cudles eran las prioridades. Se acordé que lo mds importante

era subir la coleccién permanente y luego, difundir las exposiciones temporales. ~

MUSEQ CHILEND
DE ARTE

PRECOLOMBING

Barnbera 381 - Sardlage - Bansdern con Comgatin, o ues s de M or A (ot g pbicegon) Mt o Comgn de 1000 am o B 0 g
. g ——— ! i i
EL MUSEC LOMBING

Camedey

Lo isticidn

Conservackn
Archivo Asfovivad
Tierdia

Vists Guisds
Moticiat
Palrocinn de Proyecios
Amigon dei Musen
Lnghsh ifo.
Stios Afres
Crion

Disefio anterior y actual
de la portada del sitio web
del Museo.
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Distintas secciones del sitio
web: donde se encuentran
alojadas las publicaciones
del Museo para su descarga
gratuita y las piezas de la
coleccidn para consulta.

Publicaciones
PDF
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[Es curioso que le haya tocado] a Claudio Mercado hacerse cargo del sitio web, que es el

menos tecnoldgico de todos nosotros. Ni siquiera tiene celular o television. ~

Cuando empezamos, el tema no estaba institucionalizado como lo estd ahora, en que la web
es una parte muy importante del Museo, donde todos quieren intervenir o participar, con una
reunién tras otra. —~

El sitio fue actualizado en 2003. El de 2001 era grande, pero en 2003 entré ENTEL y se hizo

el proyecto en que cambiamos al sitio actual. Hicimos también la seccién para nifios, que yo
hice solo, con dos personas de afuera del Museo que me ayudaron. Todos los textos, toda

la curaduria, los hice yo. Le pasdbamos los textos a Carole Sinclaire para que viera si habia
errores, pero los textos estaban hechos sin ninguna participacién de los departamentos del
Museo. Ahora, en cambio, todos trabajan, lo que a mi me parece stper bien, porque eso

de escribir los textos, sacar las fotos, hacer que la gente de Studio Digital los subiera y tantas

otras cosas era mucha pega para una sola persona. ~

[En algiin momento de la década] ganamos un premio de la uNEsco a la mejor pdgina web de

museos de Latinoamérica. ~

La maravilla es que ahora el sitio web es gigantesco. Hay una cantidad enorme de gente
que lo visita y eso es importante, porque ha ido agarrando vuelo. Ayer no mds, me di cuenta

que habia veinticuatro personas viendo al mismo tiempo uno de nuestros videos de

antropologia americana. ~

05 PRECOLOMBINGS

Glifos en cerdmica

LOS PRECOLOMBINGS

“Los precolombinos”,
minisitio especialmente
creado para los nifios.
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Se han seguido subiendo contenidos. Ahora es mds que un sitio web. Es como un portal,

no sé cémo llamarlo, porque tiene cerca de quinientas subsecciones y millones de datos. —~

Lo que pasa es que hay conflicto entre poner la informacidn facil, para que la gente llegue
rdpido a los contenidos que le interesan y hacer algo bonito, limpio, estético. Como este es
un museo de arte, es clave no poner demasiados cachureos, que no se transforme en [una
especie de] portal. Pero, por otro lado, la gente quiere tener toda la informacién a la vista

de un solo pantallazo y no andar buscando. Afortunadamente, nuestro buscador funciona
bastante bien. Mi criterio, en todo caso (no sé si mucha gente lo comparte), es que en el sitio

web esté representado todo lo que hace el Museo. ~

Pero eso tiene que ver con los intereses de cada departamento o seccién del Museo. Cada uno

deberia preocuparse de entregar trabajos, articulos o imdgenes para estar bien representado

en el sitio . ~

Es que hay una discusién en que no estamos para nada de acuerdo entre nosotros. Yo creo

que bastaria con una pdgina de presentacion, que diga que existe Museografia o Conservacidn,

que explique mds o menos qué es lo que hacen esos departamentos, nada mds. Porque la
presencia de Curaduria y de Investigacién en el sitio es un monstruo y probablemente no
corresponde. Quizds, deberia haber tan solo una pdgina que diga “esto es Curaduria” y otra
pdgina sobre las investigaciones, articulos en linea, por ejemplo. Pero la verdad es que todo

tiene que ver con lo que se considera importante de mostrar. ~

El asunto del contenido del actual sitio web es problemdtico, porque ya existe una cultura
instalada en el Museo en el sentido de que tiene que incluir todo lo que hacemos, todo lo
que tenemos. Va a costar desprenderse de ese enfoque enciclopédico, precisamente por esa
cultura de la que hablo y porque ya existe un piblico cautivo que usa el sitio como si fuera
un portal. Yo preferiria crear un sitio A, mds simple y estético, focalizado estrictamente

en dar a los usuarios la informacién bdsica sobre el Museo, con noticias y contenidos muy
bien seleccionados y en permanente renovacidn, y un sitio B, en donde esté esa suerte

de “wikipedia” precolombina de nunca acabar. ~

Mi criterio es que el sitio web del Museo tiene que apuntar, como concepto, a mirar mds
a la comunidad. No [caer en] esto de mirarse a si mismo y decir: “la comunidad tiene que
saber esto porque esta es la verdad”. [En el mundo actual] tenemos que tener mds didlogo

con la comunidad y ahi vienen las comunicaciones, la web 2.0 y todo lo demds. ~
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2002 | Cuentos de animales

Esta exposicidn se orientd a los nifios y a las familias chilenas, asumiendo el desafio de exhibir
nuestras propias colecciones de manera atractiva para los menores. Asi, por primera vez, se privilegio
el tema por sobre las piezas mismas, las que pasaron a “ilustrar” diversos mitos y leyendas sobre los
animales de la América precolombina. Estas narrativas fueron convertidas en cuentos desplegados
en cubos iluminados desde el interior. Ademds, fuera de las vitrinas, se exhibieron réplicas de algunas
de estas piezas, para que pudieran ser tocadas por los visitantes. También se exhibid una seleccion de
las propias creaciones cerdmicas de los nifios inspiradas en la exposicion y desarrolladas en un taller

complementario que fue financiado por EXPLORA-CONICYT. ~

La idea de Cuentos de animales surgié porque querfamos abrirnos hacia la infancia.

Desde la creacién del Museo, siempre hemos pensado que este museo no es para ellos,
pero la contradiccién es que nuestros principales visitantes son los nifios. De ahi que nos
preguntdsemos si éramos capaces de hacer una exposicién dirigida a ese segmento

de la poblacién. —~

Siempre se ha dicho que nuestras exposiciones son para gente adulta, no para los nifios.

Por lo tanto, ese afio decidimos probar haciendo una exposicién para el segmento infantil.
Pensabamos que era importante que nos dirigiéramos a la poblacién en edad escolar en un
momento especialmente sensible para abordar los problemas econémicos que empezdbamos

a experimentar como institucion. ~

Lo mds increible de esta exposicién es cémo
empez6 y cémo termind. Fue un afio muy malo
econdémicamente, no habia platas para ninguna
exposicién. En consecuencia, nos abocamos

a pensar la exposicién mds barata posible, a fin
de no quedarnos sin eventos ese afio. Nosotros
propusimos entonces que por qué no tomabamos
todas las piezas de nuestra coleccién que
representaban animales y haciamos una exposicién
sobre la representacion de los animales en el

arte precolombino, lo cual tenfa muy bajos costos.
A partir de ahfi la idea fue creciendo hasta
convertirse en Cuentos de animales, 1a que

terming costando mucho mas de lo que se

habia pensado. —~
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JOSE BERENGUER:  Ese afio todos en el Museo nos pusimos pantalones cortos. Volvimos a pensar como nifios.

IVIYOWIW OAN3IILHVIWOD

Los animales, tan presentes en el arte precolombino de toda América, fueron el medio a
través del cual intentamos esa aproximacion al mundo infantil. Eso se ve en el afiche de

la exposicién, que evoca el lenguaje de las historietas y en las publicaciones que sacamos,

ONIgWO0T0D34d 314V 30
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donde Ana Marfa Pavez creé una serie de cuentos que tenian a diversos animales como
protagonistas, bellamente ilustrados. También se nota en el lenguaje expositivo que elegimos,
en las formas como comunicdbamos los mensajes, con pocos textos y mucha grdfica y medios
audiovisuales. Como todos crecimos con cuentos del Viejo Mundo, el lema no escrito de la
exposicién era algo asi como “Chicos, en América también tenemos cuentos de la antigiiedad.
Vengan a conocerlos, disfriitenlos y llévenselos para la casa como recuerdos”. O sea, nada

muy complejo; pura entretencién. —

JOSE PEREZ DE ARCE:  Es la dnica exposicién que hemos hecho para nifios, y todo el trabajo fue un intenso buscar

cémo hacer de una exposicién un gran juego. Por una parte discutimos la forma de entregar

[e130j0) yolun] Jaouad

estos cuentos de animales y concluimos que la mejor forma era, precisamente, a través

del sistema mds contempordneo de contar cuentos que es el formato historieta. Eso implicé

Bl e Bl

un trabajo de ilustracién que debia cumplir con varios requisitos muy precisos: por una

parte debia incluir un traspaso de la iconografia y la grdfica de culturas prehispdnicas precisas
al formato de dibujo en papel, por otra parte debia recurrir a los procesos narrativos propios
de la historieta y por tiltimo debia cefiirse lo mds posible a la rigurosidad de la investigacidn,
pero transmitida de un modo ltidico. Ese fue el gran desafio de esta exposicién y para ello se
conformé un taller de ilustracién a cargo de Eduardo Osorio, ilustrador que habfa trabajado
varias veces con nosotros con gran rigurosidad y que aseguraba la calidad del resultado final.
También el taller inclufa a mis hijos Nicolds y Marcos, ambos con un amplio recorrido

por la historieta, en campos distintos, que aseguraban el entender los mecanismos de traslado

[p1S810 anhie [3 U SOPNUSAP SOUSJILD (1Ll 0)8Na 3p S

Afiche de la exposicion

Cuentos de animales, 2002.

llustracién de la unidad de

exhibicién “La curandera,
-

el biho y el colibri™.
Archivo mchap.



llustraciones de la unidad
de exhibicién “Los malos
presagios del céndor”.
Archivo mchar.

llustraciones de las
unidades de exhibicién
“La curandera, el btiho

y el colibri” y “El hombre-
jaguar”, respectivamente.
Archivo mchar.
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de un tipo de narrativa a otro. Ese taller fue de una gran intensidad, y a pesar de que yo tuve
muy poco contacto con ellos, me llegaban los comentarios, resultados y biisquedas. Por otra
parte, tuvimos la ayuda de Ana Maria Pavez, que resumié los cuentos a unas pocas frases,

cada una para cada ilustracion. ~

Y ahfi se nos ocurrid, no recuerdo de nuevo a quién, hacer cuentos entretenidos que tradujeran
los mitos y relatos amerindios acerca de animales, ponerle este nombre infantil, Cuentos

de animales, y llamar a dibujantes para que ilustraran estos mitos, estas leyendas, estos
cuentos. Explotar el cuento, esta cosa tan antigua del hombre, las narraciones, junto con
contratar a cuentacuentos que se reunian con los nifios y les contaban las historias. Fue bien
bonito. Tuvo éxito esta exposicién, sobre todo fue bien sencilla y con mucha gréfica, muy

moderna ademds. ~

Una de las novedades de esta exposicién fueron los cuentacuentos. Carlos Aldunate nos habia
recordado que los cuentos existen desde los comienzos de la humanidad, que desde tiempos
ancestrales la gente se reunia en torno a un fogdn para escuchar los relatos de su comunidad.
A raiz de eso, contactamos a un grupo de cuentacuentos del barrio Bellavista, quienes se
turnaron en el Museo para brindar sus funciones a ciertas horas. Nuestro papel fue darles a
ellos y a Ana Maria Pavez la materia prima para crear sus historias. Por ejemplo, yo me acordé

del mito de Yakana, la llama que existe en la Via Lictea y que en la noche baja a la tierra a
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Detalle de los mdviles
con iconografia al estilo
de vifietas de historietas
que acompafnaban cada
unidad de exhibicién.
Archivo mchap.
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Museografia de la
exhibicién Cuentos de
animales. Archivo mchap.

La unidad de exhibicién
del cuento “Los malos
presagios del céndor”.
Archivo mchap.



El rincén de los
“cuentacuentos” en la
sala de exhibicién.

Archivo Mchap.
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beber agua, ddndoles lana a los pastores que se encuentran en torno a los manantiales
[véase Capitulo 2]. También recurri al tema de la Orca y de la interpretacién que propuse para
la exposicién Nasca, vida muerte en el desierto [véase Capitulo 8]. Por supuesto, ellos adaptaron
los relatos y les dieron la forma de un cuento infantil. ~

Ademds tenia un montaje que invitaba a una visién infantil, sin que fuera como una funcién
de titeres en un cumpleaiios, pero habfa un lenguaje visual que uno lo vefa como “esto es
para los pequefios”. Eso fue interesante porque eran las familias las que estaban viniendo

a disfrutar de esa exposicién. Fue una experiencia redonda, entera, que, sin embargo,

no hemos repetido, pero senala una preocupacién por uno de los segmentos de ptiblico

que habfamos dejado de lado. Ha habido otras exposiciones, a lo largo de esta década
principalmente, que si han buscado ciertos segmentos temdticos, pero no necesariamente

marcar una audiencia concreta. ~

El soporte de los dibujos fue otra aventura sumamente interesante. Contdbamos con una
tecnologia de iluminacién absolutamente innovadora para la época, que era la fibra dptica (si
no me equivoco compramos los equipos para esa exhibicién). Dos disefiadores de Valparaiso,
Rodrigo Costa y Wolfgang Breuer, inventaron un ingenioso sistema de méviles que eran
ldmparas de cuatro lados, donde se repetia el dibujo y el texto, que giraba sobre un eje,

y se disponian en secuencia, formando la historieta. ~

llustraciones de la unidad
de exhibicién “Yakana,

la llama celeste”.

Archivo mchap.
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CARLOS ALDUNATE:  Recuerdo que se pusieron piezas en la exposicién que fueron reproducciones, para que los

VIOWIW OAN3IILHVIWOD

nifios las pudieran tocar, y recuerdo también que hicimos dos o tres concursos para
que los nifios hicieran sus propias reproducciones. Todavia hay, en la oficina de la Pilar,

reproducciones del llamito Tiwanaku, extraordinario, y creo que algunos mds conservan estas

ONIgWO0T0D34d 314V 34
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cosas bien notables que se hicieron. ~

JOSE PEREZ DE ARCE:  La exposicién ademds tenia piezas dentro de vitrinas, pero en este caso, excepcionalmente,
no eran las protagonistas, sino que ayudaban a ilustrar las historias. El resultado fue una
exhibicién muy mdgica, con una luz, una presencia luminica de los dibujos que la hacia tnica,
distinta a todo lo que hemos hecho. Recuerdo que me dio mucha pena que todo el trabajo
enorme hecho por los ilustradores no hubiera quedado en el catdlogo por un tema de desfase,

pero ahora, a muchos afios de distancia, finalmente se va a publicar. ~

CARLOS ALDUNATE:  Otra cosa muy linda que tuvo esto fue que hicimos dos cuadernos de apoyo para los nifios,
uno que estaba destinado a educacién bdsica y otro a educacién media, y los dos tenian

distintos nombres uno se llamaba, ponte tu, el suanaco y el otro el jaguar, no recuerdo...

Catélogo de la exhibicién

Cuentos de animales, con

los seis cuentos escritos

por Ana Marfa Pavez e c“m 13 nNimm
ilustrados por Paloma

Barrfa. Archivo mchap.
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El Céndor, uno de los
dos libros diddcticos
desarrollados para nifios
a partir de los seis afios,
por Ana Maria Pavez.
Archivo mchap.
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Hicimos un montén de actividades con esa exposicién para nifios, los dos cuadernitos,
el catdlogo, y ahora después de casi diez o nueve afios estd saliendo el libro de Cuentos de
animales que querfamos hacer con los dibujos originales, que no pudieron integrarse al

catédlogo, gracias a un proyecto FONDART. ~

Con los Animales, me parece que yo hice la banda sonora y ademds los videos... y me acuerdo
de alguna selva y de algtin mar que pusimos por ahi. Con Cuentos de animales comienza el

uso de videos en nuestras exposiciones. Hice, ademds, alrededor de seis bandas sonoras,
una para cada animal, para cada cuento, y ahi entraron los videos. Yo hice la animacién del
Céndor y el Zorro en plasticina, Francisco Gallardo hizo la animacidn de la Yakana y yo hice
unos fragmentitos con danzas de América que eran con disfraces de animales, entonces

estaban los andinos con sus condores, los mayas que se disfrazaban de jaguar, cosas asi. ~

Seria bueno hacer un drea, una sala o un espacio pensando en los nifios, pensando en lo
que les llama la atencidn, porque ellos van a ver la parte visual. Yo les he regalado Cuentos de

animales a algunos sobrinos y les ha fascinado. Igual se ve que el material es bueno, a lo mejor

se podria hacer mas seguido. ~

Cuadros de la animacién
“El céndor y el zorro”,
realizada para la exhibicién
Cuentos de animales.
Archivo mchap.

Cuadro de la animacién
“Yakana: La llama celeste”.
Archivo mchar.
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Afiche de la exhibicién
Quipu: Contar anudando
en el imperio Inka,

con laimagen de un
quipucamayoc, dibujo de
la crénica de Guamdn
Poma de Ayala [1615].
Disefio de Patricia

Rodriguez, Archivo mchap.
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2003 | Quipu: Contar anudando en el imperio Inka

Inaugurada durante el 51° Congreso Internacional de Americanistas, esta exposicion fue la primera

en el mundo consagrada a estos instrumentos de registro mediante cordeles anudados, instrumentos
que alcanzaron su mayor esplendor y complejidad en el Imperio Inka. A primera vista, los quipus son
poco llamativos y muy similares unos a otros. Se optd, entonces, por mostrar pocos pero muy selectos
ejemplares, incluyendo dos quipus del American Museum of Natural History de Nueva York, piezas de
Laguna de los Condores en Chachapoyas, Perii, del Museo del Banco Nacional de Reserva del Perii y de
Arica, que representaban puntos extremos de la dispersién conocida para este fascinante instrumento.
La exposicion fue organizada en conjunto con la Universidad de Harvard y contd con la asesoria

académica y curatorial del Dr. Gary Urton, mdxima autoridad mundial en el tema. ~

Ha sido una de las exposiciones mds lindas que hemos hecho, con unas piezas
extraordinarias. Trajimos quipus de Harvard, del Museo de Historia Natural, del Banco de
Reserva de Lima. La organizamos en conjunto con la Universidad de Harvard y fue curatoriada
por Gary Urton, que es el mayor especialista que existe actualmente sobre quipus [instrumento
de cuerdas y nudos con que los inkas llevaban la contabilidad de su imperio]. Segtin Gary,

la nuestra fue la primera exposicién que se
hizo sobre quipus en el mundo. Cada dos

o tres afios me cuenta que se va a hacer una
en alguna parte, pero que, al final, nunca

se hace. Dice que esta es la tinica exposicion
que €l ha visto sobre quipus, por eso tiene
una enorme admiracién y agradecimiento
con este Museo. La apertura fue una
actividad oficial del 51° Congreso
Internacional de Americanistas, celebrado

en julio de 2003 en Santiago. —~

Personaje portando
un quipu, periodo de
influencia Inka en Arica.
llustracién de José Pérez
de Arce, Archivo mchap.



El antropélogo Gary
Urton analizando en el
laboratorio el quipu,

pieza N° 0780 del Museo.

Derecha, el Inka

y su Contador Mayor
—quipucamayoc-, dibujo
de la crénica de

Martin de Muria [1590].
Archivo mchar.
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Fue mi segunda experiencia tomando mis propias decisiones como curadora en una
exposicion [la primera fue en Amarras, véase Capitulo 12]. Estaba un poco sola, pero el desafio
me hizo crecer. Trabajé codo a codo con Carlos Aldunate, muy bien sintonizados. Cuando

me dijo “ya, échale para delante”, senti que Carlos tenfa absoluta confianza en lo que yo

estaba haciendo. ~

Por alguna razén, que nunca he terminado de comprender del todo, en Quipu, como ocurre
siempre en las exposiciones sobre textiles, nuestra colaboracién como curadores fue mds bien

lateral. Fue Carole la que armé gran parte de la exposicién. ~

No me acuerdo quién —probablemente [el etnohistoriador] John Murra- me habia di¢ho que
[el etndgrafo peruano] Jorge Flores O¢hoa conocia a unos pastores de Paucartambo [Per]

que todavia usaban guipus y conservaba unas grabaciones. Nos comunicamos con él y tuvo la
gentileza de mandarnos los cedés. El problema es que el pastor lo usaba [el quipu] y lo contaba
en quechua. Entonces a Carole Sinclaire se le ocurrié la genial idea de ir a la parroquia italiana,
que es donde se concentran los inmigrantes peruanos en Santiago, y dio con una sefiora que
hablaba el mismo dialecto de Paucartambo. Lo notable es que cuando esta sefiora comienza

a mirar el video, se demudd, se impresiond tremendamente, porque ese pastor era la misma
persona que le ayudd a su madre cuando ella estaba naciendo, asi que sufrié una verdadera
conmocién. Bueno, asi fue como conseguimos traducir el famoso quipu de Paucartambo. ~
La exposicién era de una gran belleza estética. José Pérez de Arce siempre hace un buen
trabajo en las exposiciones, pero en Quipu logré una maravilla. Habia guipus, como el del
Museo, que estaban dispuestos en forma horizontal, entonces la gente podia rodearlos

y apreciarlos mejor. Otros, estaban expuestos en forma vertical, los mds pequefios. ~

En la exposicién Quipu el gran desafio fue transformar un conocimiento sumamente criptico,
intelectual, incompleto, abstracto, en algo interesante. Los objetos mismos, los quipus, salvo
excepciones, son muy aburridos, poco atractivos visualmente. El resultado fue un trabajo de

ilustracion que fue transformando cada uno de los capitulos de la exposicién en algo facil de

et pim [o 7

nduw;.eda.ﬁmam:ig? , i‘
7

togoslosyngusidgoui

gt G byt oo
ey

H

|

Eraanea ||
e

-'---'5-’_!-‘,-& ool st s s it I
]
j

s

- r e
——— L3 of
B

01102 vivd sopnu A sajpwiuy

OIN3ITIW OAINN 130 SOI4YS3A SO1 | 0LO0T-100T

Néstor Kirchner asume como presidente de Argentina




278

entender, de seguir. Con Eduardo Osorio hicimos un montén de ilustraciones para explicar
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conceptos, para ilustrar temas muy concretos como la forma cémo se hace un tipo de nudo,

y se fue formando una forma de contar que combinaba textos y dibujos. Desgraciadamente,

ONIgWO0T0D34d 314V 30
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tal como ocurre siempre, no se pudo llegar a la fase de unir ambos, dibujos y textos,
en un formato mds ilustrativo, pero de igual manera se logré hacer esta explicacién a través

de dibujos. ~

CAROLE SINCLAIRE:  Fue una exposicién bien loca en realidad, porque nadie daba un peso por ella, ya que el tema
era complicado. Con cuatro o cinco fragmentos de cordeles habia que armar una unidad de
exposicion. Como habia que tenerla lista para el Congreso de Americanistas, no pude asistir a

- ese evento. Yo tenia que presentar una ponencia en uno de los simposios y tuve que pedirle
Detalles de la reproduccién

del gigantesco quipu a un colega que la presentara por mi. Quedé tan agotada con la exposicién que tampoco
montado como show . . . .
en la exhibicién. Fue pude ir al resto del congreso. No es una queja, porque de todas maneras fue una experiencia

realizado por un equipo
del Laboratorio del Museo,
liderado por Marfa Victoria
Carvajal. Archivo mchap.

stiper positiva, de la cual me senti muy orgullosa. ~
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Detalle del quipu (Ne 0780)
del mchap, una de las
principales piezas de la
exhibicién.
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Representacién del “nudo
con cinturén”, una
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nudo identificado en el
quipu Ne 0780 del mchap.
Dibujo de José Pérez de
Arce, Archivo mchap.

REBECA ASSAEL:

Representacién de los
modos de combinar
colores en los cordeles de
un quipu. Dibujo de José
Pérez de Arce,
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El catdlogo consistia en un articulo de Gary Urton, simplificado por Carole Sinclaire, quien fue
la editora. El disefio de la publicacién marcé una total diferencia con los anteriores catdlogos.
Es que queriamos algo mds arriesgado y para la portada Nicolds Pérez de Arce nos propuso
una especie de bomba, porque no tenia nada que ver con los colores tradicionales que siempre

usamos, unos colores violentos, muy de moda en ese tiempo, que nos encanté a todos. ~

Resulté una exposicion increiblemente interesante y bien resuelta desde un punto de vista
expositivo. Su contenido era bastante abstracto para el no iniciado. No sé si lo habrdn
comprendido en todos sus detalles, pero el tema gusté mucho a la gente, quiza porque el
ptiblico de hoy estd mejor preparado para entender lo que es una especie de computadora de
hace quinientos afnos. Es muy dificil que reeditemos esta exposicién en el futuro inmediato,
asi que la gente que no vino a verla, probablemente se perdié una oportunidad tinica. Después
de todo, entiendo que, hasta ahora, no se ha hecho nunca una exposicién sobre este tema

en ninguna parte del mundo. —~

Ignoro por qué razén Quipu fue un éxito, nunca lo entendi. A la gente le gusté esa exposicidn,
la entendid, la asocié con la computacién. Eran personas mds jovenes, que venian con

una mentalidad muc¢ho mds técnica, que asimilaron la idea de quipu a un ordenador. Me
sorprendid su éxito, porque yo provengo de una generacién anterior, pero a las generaciones

mds nuevas no les costé nada entender esa exposicién. ~

Quipu fue un éxito rotundo. Ese quipu
gigantesco [que se hizo como show]
fue una obra inolvidable para todos
los que trabajamos en el Museo

y también para la gente que vino a ver
esa exhibicién. Fue verdaderamente
una maravilla. Por e§ética, fue la mds
bella de todas. Creo que Maria
Victoria Carvajal fue la gran hacedora

de este quipu gigantesco. ~

Catdlogo de la exhibicién.
Disefio de Fernando
Maldonado. Archivo mchap.
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MARIA VICTORIA CARVAJAL:
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Diferentes vistas de la
exhibicién; al centro se
aprecia la reproduccién
del quipu gigante que
ocupaba gran parte de la
sala. Archivo mchap.
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Me acuerdo que en Quipu a la gente le gustaba mucho, sobre todo por ese quipu gigante.
La complejidad para nosotros fue al principio, hasta que lo entendimos bien y nos
acostumbramos a hacer el recorrido como gufas. En ese caso, nuestra misién era decirles

“e&to funciona asi”. ~

No recuerdo a quién se le ocurrié la idea de construir un quipu gigante a manera de show. Nos
basamos en un solo segmento del quipu del Museo, porque tiene como quince con unos diez
sistemas de cuerdas cada uno. Cruzaba toda la Sala Fundacién Andes colgado del techo, desde
donde bajaban las cuerdas con sus nudos. Quedd tan extraordinario, que, una vez cerrada

la exposicién, la Facultad de Fisica de la Universidad Catélica nos los pidi6 para ponerlo en el

edificio que acababan de construir. ~

Para mi hubo dos cosas hermosas como experiencia. Una fue trabajar con Gary Urton,
asistirlo de alguna manera en el desmontaje de nuestro quipu de Mollepampa [Arica], porque
él lo estaba estudiando. La otra, fue hacer ese quipu de cinco metros de largo por casi tres

de alto que atravesaba la sala Fundacién Andes. Con Andrés Rosales, Maria de los Angeles
Callejas y varias ¢hicas que nos ayudaban, demoramos cerca de un mes en construirlo.

Hubo que encontrar el algoddn, encontrar cuerdas de distintos grosores y torcerlas. Después,
yo le dije a José Pérez de Arce que seria bueno que la cuerda madre tuviera movimiento en

la vertical y en la horizontal. Entonces se acordd introducirle un fierro cilindrico por dentro.
Luego vino el problema de colgarlo. La idea era que este quipu gigante fuera muy pedagdsgico,
desde cémo se confeccionaba, que visualmente se pudieran dar cuenta, hasta toda la

cosa de la codificacién, del uso del color, de los nudos, etcétera. Cuando se lo llevaron a la

Universidad Catdlica, yo le puse mi firma. ~

También tomamos un desafio con el Laboratorio, de construir un enorme quipu que iba
a recorrer toda la Sala Andes, que tiene como veinticinco metros de largo. Ellos hicieron

ese enorme quipu con cordones que tenian como diez centimetros de grosor y lo colgamos

al centro de la sala, generando un espacio muy lidico, entretenido por el movimiento y la




Penddn publicitario de la
exhibicién Quipu: Contar
anudando en el imperio
Inka. Archivo mchap.

CONTAR ANUDAMDO EN EL

IMPERIO IMKA
Museo Chilena de Arle Precolombing,

Julia 2003

Afiche y publicidad de la
exposicion Quipu en

dos diferentes estaciones
del Metro de Santiago.
Archivo mchar.
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espacialidad mavil que daban estos cordones bajando hasta el suelo, pero que al mismo
tiempo tenia una enorme carga explicativa, porque cada nudo, cada encuentro de cuerdas
permitia hablar de algo. Ha sido uno de los show mds exitosos en ese sentido, en la unién

entre el aspecto escultdrico, artistico y el contenido. ~

Todas las exposiciones temporales son diferentes para guiar, pero hay algunas que captan
mds el interés de la gente. Por ejemplo, Quipu fue una de las que mds les interesé

alos visitantes. ~

A partir de la exposicién Quipu, a la gente le llamd la atencién el tema 'y comenzé a venir a la

Biblioteca para saber mds. Pero eso no pasa con todas las exposiciones. ~

\ PN

Boceto del plano de

la Sala Andes con la
distribucién de las
unidades de exhibicién y

Archivo mchar.
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El Boletin: de la uti al SciELO

En 2003 la situacién del Boletin del Museo Chileno de Arte Precolombino era critica. Su
financiamiento siempre habia sido un problema para el Museo y la estrechez econdmica de
la institucién a partir de esa década habian colocado su existencia bajo reconsideracién. La
vida de la revista no habfa sido facil en la década anterior. Cuando regresé de Estados Unidos
a retomar la funcién de editor, en 1991, el cargo se habia debilitado enormemente. Me sentfa

incémodo siendo casi siempre el voto de minoria en las decisiones del Comité Editorial. ~

Yo tengo dos opiniones. Por una parte, siento que es un proyecto muy personal de José
Berenguer, lo que no necesariamente estd mal, pero es un proyecto muy personal de él. Yo
creo que quienes aparecemos en el Comité Editorial tenemos muy poca influencia sobre el
Boletin. Por otro lado [la definicién editorial de la revista] es una “camisa de fuerza”, se ha
soltado un poco mds, pero es una camisa de fuerza para asegurar una permanencia, una
continuidad. Creo que en un Museo en donde hacemos investigaciones mucho mds alld del
arte, limitar el Boletin solamente a ese campo [es un error]. Obviamente, conozco cudl es el

origen de esta limitacidn y sé que seria muy dificil eliminarla. ~

Aunque Carlos me confirmé como un “editor fuerte”, la revista siguié dando tumbos en los
noventa. De hecho, sélo publicamos tres niimeros durante ese lapso. En parte esto se debia
a que estaba trabajando muy solo. Los nimeros de 1991, 1995 y 1998 salieron, precisamente,
porque conté con la asistencia editorial de José Luis Martinez, Nelly Berenguer y Carolina
Agiiero, respectivamente. Otro serio problema era la falta de articulos que satisficieran

la definicién editorial de la revista, enfocada fuertemente en la iconografia. En 2003 la
situacién hizo crisis. Sin asistente de edicién, con carencia de articulos y sin financiamiento,
comuniqué en una reunién anual de coordinacién que estaba listo para darle un funeral digno.
El salvavidas vino del Comité Directivo, a través de Cecilia Puga, Secretaria de la Fundacién.
El Comité considerd que la revista debfa seguir publicdndose y que habia que contratar a un
asistente de editor en forma permanente. A casi veinte afios de su primera aparicién, el Boletin
podia finalmente mirar con cierta tranquilidad el horizonte. La buena noticia, sin embargo,
venia con la exigencia de que se publicara anualmente (no ocasionalmente, como habia sido
hasta ese entonces), y que se iniciaran los tramites para su indexacién. —~

El primer nlimero que marca este cambio es el de 2004. Como asistente de edicion y
posteriormente como coeditora, trabajé conmigo Cecilia Sanhueza (2004-2006). Pronto, sin
embargo, constatamos que para postular a isi [International Science Index], la revista debfa
ser primero indexada en SciELO [Scientific Electronic Library Onlinel, lo que significaba
cumplir durante tres afos con una serie de requerimientos, incluyendo un riguroso sistema
de evaluacién por pares de los articulos, al menos dos nimeros al afio y puntualidad en su
aparicién. Para mantener la bianualidad, decidimos abrir la revista hacia temas cercanos

pero no exclusivamente iconogrdficos, asi nos asegurdbamos recibir una mayor cantidad



ANDREA TORRES:

El antiguo y el actual
disefio de la portada del
Boletin del Museo Chileno
de Arte Precolombino.
Archivo mchap.
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de articulos. Como parte de estos cambios, se hizo una renovacién de la imagen visual del
Boletin, que estuvo a cargo del diseniador José Neira. Cuando Cecilia Sanhueza se fue a la
Universidad del Norte, a mediados de 2006, fue reemplazada por Andrea Torres, a quien le
tocd la parte mds dura del proceso: sostener la regularidad de la revista bajo esos estdndares
internacionales. A fines de 2008, el Boletin quedd indexado en SciELO Chile

y con el camino abierto para iniciar su postulacién a 1s1. ~

Cuando a inicios del 2006 José Berenguer me ofrecié ser asistente de edicién del Boletin,

yo llevaba un par de afios trabajando esporddicamente para el Museo. Para ese entonces, yo
habia registrado el proceso de formacién para las exhibiciones El arte del cobre en el mundo
andino y después, mds formalmente, Chimu: Laberintos de un traje sagrado. Paralelamente estaba
terminando el registro sobre la construccion del mapa en la caja escala, pero tenia también
algunos trabajos editoriales y estaba muy interesada en el tema del lenguaje y la correccién

de estilo. Acababa de terminar un libro junto a Francisca Sutil -publicado con motivo de la
exhibicién que realizo ese afio en el Museo de Bellas Artes- y queria seguir en la linea del
trabajo editorial cuando Pepe me hizo esta propuesta. Entonces tuve un par de reuniones con
Cecilia Sanhueza, que me hizo el traspaso de esta revista que ella habia ayudado de alguna
manera a resucitar y cuyo proceso editorial me parecié suficientemente abordable, porque
era algo bien acotado, de comunicacién directa con los autores y que permitia un trabajo

de edicién casi artesanal con cada articulo. ~

Entré asi a trabajar en el Boletin en junio de 2006 y tuve la suerte de que justo unos meses
después se trasladé Curaduria desde la actual Sala Julio Philippi al subterrdneo, con acceso por
calle Compafifa. Eso me permitia tener mi propia estacién de trabajo -lo que Cecilia
lamentaba no tener en la otra ubicacién-, y aunque trabajaba al principio mucho desde mi
casa, el Boletin tenia algo asi como un lugar oficial en el Museo, por primera vez. Coincidié
ademds que tocaba cambiar el color de la portada
(pasamos de un color azul “paquete de vela” a un

Boletin del N
Museo Chileno verde manzana muy criticado, pero que a mi me

de Arte sigue gustando), entonces daba toda la impresién
Precolombino

de una nueva era para el Boletin. El primer niimero

en que me tocd trabajar [Vol.i1 Ne1], que lleva al

cacique Llonkon en portada, fue acerca de la imagen
del nativo en el cine ficcion y documental ¢hileno,
que era un tema familiar para mf, asi que ni siquiera

me planteé mucho que estaba entrando a editar una

revista cientifica y lo asumfi rdpidamente. Como la
indexacion ya era una meta, tenfamos que
ajustarnos a treinta y tres criterios especificos para
primero entrar al sistema Latindex, lo que no

MUSEO CHILEND conseguimos sino hasta un segundo intento,
I’n[COL-CIMEINO
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A partir del Volumen 14,
Ne 1 de 2009 del Boletin,
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284

en 2007, mismo afo en que nos incorporamos a H. W. Wilson, indice especializado en
revistas de arte. El 2008, finalmente, ingresamos a SciELO y desde entonces la verdad es que
luchamos por mantenernos, ya que si al principio uno de los problemas era la falta de
articulos, ahora pasa lo contrario, tenemos muchisimos en espera, y el desafio pendiente

de llegar a 1s1. ~

Dos problemas han hecho de este camino una ruta dificultosa: la escasez de articulos y la
demora de los evaluadores en evacuar sus informes. El primero ya estd prdcticamente resuelto.
La publicacién de simposios ha elevado el niimero de articulos a publicar y ha permitido que
se acumulen manuscritos para nimeros misceldneos. Asimismo, la incorporacion de la revista
a SciELO hace que los autores se sientan mds proclives a publicar en ella. En consecuencia,
hoy, como nunca, contamos con un gran stock de trabajos en diferentes fases del proceso
editorial. El segundo problema es de mds dificil solucién, porque depende de los evaluadores
externos. El asunto no es menor, pues sus atrasos impiden salir puntualmente con la revista,

que es uno de los principales requisitos para ser indexado en Is1. ~

Ademds de la gran cantidad de articulos que tenemos en espera, estd el tema de los
evaluadores, que se toman su tiempo para revisar los articulos y, como es una colaboracién

no pagada, es dificil exigirles mds rapidez, sobre todo porque algunos son personas realmente
muy ocupadas. Entonces estamos como a merced de sus tiempos y aunque se ha planteado

la idea de empezar a pagarles, yo no estoy de acuerdo. Creo en la solidaridad de los

cientificos con el trabajo de sus pares y en el valor de la contribucién gratuita. De todos
modos, este no es un problema solo nuestro; en encuentros internacionales de editores
cientificos es una queja recurrente, lo mismo la precariedad del aparato editorial en las
revistas latinoamericanas, que alude a la falta de personal que se haga cargo de las distintas
fases. Creo que para funcionar mejor, en nuestro caso, es necesario un poco de ayuda

en el dmbito administrativo, en el dfa a dia del Boletin. ~

Ha pasado un cuarto de siglo desde que publicamos el primer niimero del Boletin del Museo
Chileno de Arte Precolombino. Es cierto que la criatura ha tenido una vida dificil, pero también
hay que reconocer que su situacién actual no puede ser mds auspiciosa. La revista cuenta
con el respaldo de las autoridades del Museo y es altamente valorada dentro y fuera del pais
por una masa de autores y lectores que se incrementa afo a afio. El supuesto teérico de que
los autores esperarfan a que la revista estuviera indexada en 1si para hacernos llegar mds
asiduamente sus contribuciones, ha sido en gran parte desmentido por los hechos. Les ha
bastado la indexacién en SciELO el nivel alcanzado por la publicacién y su amplia difusién.
En los dltimos seis anos llevamos publicados doce niimeros, mas del doble del periodo entre
1986 y 2004, y toda la coleccidn estd disponible en poF en el sitio web del Museo. Lo tinico
que nos falta es la indexacién en isi, para lo cual eStamos trabajando afanosamente niimero

a nimero. ~



CLAUDIO MERCADO:

Portada del libro Con mi
humilde de devocidn, de
Claudio Mercado, publicado
en 2003 en conjunto con el
Banco Santander. Archivo
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Con mi humilde devocidén

Escribi este libro cuando llevaba doce afios participando como chino del baile de Cai Cai

en los rituales de bailes ¢hinos del valle del Aconcagua. Recuerdo que cuando Carlos Aldunate
me propuso que hiciera el libro me parecié una oportunidad fantastica para poder concentrar
todos esos afios de investigaciones en una sola publicacién. Al mismo tiempo era un gran
desafio pues debia escribirlo con un tipo de escritura formal, distinta a la personal a la que
estoy acostumbrado y que me fluye fdcilmente. ~

Fue un trabajo muy hermoso que me permitié profundizar algunos aspectos pendientes

de la investigacidn y realizar un registro fotogrdfico de las fiestas, que alin faltaba, pues me
habia centrado en su registro en video. Trabajamos durante siete meses con Nicolds Piwonka
y consiguid fotografias que lograron plasmar hermosamente la fuerza y el movimiento

de la danza ¢hina. ~

Durante esos doce afios yo habia establecido profundos lazos y relaciones de reciprocidad

|“

con los ¢hinos, que me interesaba continuar en este trabajo. Este serfa el “gran libro sobre

los ¢hinos”, donde se contarfa su historia, su contexto, el amor por las flautas y su sonido, el
canto de los alféreces, la fiereza ¢hina, etcétera. Ademds, estaria lleno de fotograffas. A mi me
interesaba sobre todo poder regalar este libro a los ¢hinos. Le planteé a Carlos la necesidad
de poder contar con quinientos libros para regaldrselos a todas las familias de ¢hinos del
Aconcasua. Carlos se la jugd vy asi fue, todos los ¢hinos tienen Con mi humilde devocion [2003]

en sus casas y lo guardan como un tesoro que los llena de orgullo. ~

Bailes de chinos en
Aconcagua. Fotografias
de Nicolds Piwonka, en
el libro Con mi humilde
devocidén (2003).
Archivo mchar.
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2004 | El arte del cobre en el mundo andino

Esta exposicion exhibid por primera vez en Chile un panorama general del trabajo en cobre y otros
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metales de los pueblos que habitaron los actuales territorios de Argentina, Bolivia, Chile y Peri. A
través de la exhibicion de mdscaras milenarias, campanas, cencerros, cuchillos, armas y piezas rituales,
se difundid la idea de que los artistas prehispdnicos valorizaban el cobre como un metal noble, tanto
como lo hacian con el oro o la plata. Desde una perspectiva artistica, la exhibicion dio a conocer

los logros metaliirgicos de nuestros mds remotos antepasados, poniendo énfasis en las dimensiones

tecnoldgicas, sociales y simbdlicas que tenia el trabajo del cobre entre los antiguos pueblos andinos. ~

CARLOS ALDUNATE:  Un asunto interesante para reflexionar sobre esta exhibicion es nuestra relacién con la
Heather [Lechtman], nuestra relacién con ella es muy antigua. Heather hizo una estadia en
este museo de alrededor de un mes estudiando para nuestro libro Los orfebres olvidados de
Ameérica [1991]. Ese es el origen de nuestro interés por los metales, porque ese libro es bien
antiguo... Heather fue un importante aliciente para que nosotros entrdramos al mundo de los

metales, asi surgid esta exposicién que a todos nos encantd. ~

Atentado en el Metro de Madrid

BL - _ [ W | L
Heather Lechtman (al | 0
centro), en el Laboratorio Mu i
del Museo, junto a Julie Quk"odﬁ'ﬂmpt%m
VR < Canigy

Palma, Luis Solar, Erica
Ramirez, Maria Elena
Sagredo y Andrés Rosales.
Archivo mchar.

Portada del libro Los
orfebres olvidados de América,
con textos de Heather
Lechtman, publicado

en conjunto con el

Banco O’Higgins, 1991.
Archivo mchap.
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JOSE BERENGUER: Al comienzo ibamos a eStar asesorados tnicamente por Heather Lechtman -de la misma
manera que lo habfamos estado por Gary Urton en Quipu-, pero finalmente complementamos
esa asesoria con la del especialista colombiano Luis Gonzdlez. De he¢ho, Luis Gonzdlez
escribid el texto tanto para el catalogo como para el libro joyas de los Andes, publicacién que
también estuvo asociada a la exposicién. ~

CAROLE SINCLAIRE:  Pepe [José Berenguer] propuso el tema, dio el contenido general en términos de objetivos
y se aprobé como proyecto. Al principio era sélo metal, con el tiempo se fue reduciendo

y enfocandose mds en el asunto del cobre; cuando se consiguid el apoyo de la [Minera]
Escondida se definié que el cobre era lo propiamente nuestro y eso permitié conseguir el
financiamiento necesario. Finalmente se llegé como a una solucién de compromiso, donde
se muestra la parte tecnoldgica y la funcién antropdlogica del arte del cobre. ~

LUIS CORNEJO:  La exposicidn partié de una idea muy bdsica y antigua, que era hacer una exposicién de
metales en general, asociado al hecho de que es uno de los temas que nosotros no habiamos
tocado. Coincidié, ademds, que se iba a celebrar APeC en Santiago ese afio y el cobre ¢hileno
es una de las cosas que Chile mds exporta. Ahi derivé al tema del cobre. También disponiamos
de una buena coleccién para que el cobre fuera protagonista. Heather Lechtman nos

ayudd bastante al principio a destacar el valor del cobre. Por eso al final terming siendo una
exposicion en que si bien hubo muchos objetos de otras materialidades, el cobre

fue el protagonista. —

8

ME »
TALES PARA QUITAR LA ViDa E

Portada de joyas de los
Andes: Metales para los
hombres, metales para los
dioses, con textos de
Roberto Lleras, Luis
Gonzdlez, Carlos Aldunate

y José Berenguer, publicado
en conjunto con el Banco
Santander Santiago,

2005. Archivo mchap.
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Conjunto de cuchillos
(tumi) de cobre, detalle
de la unidad de exhibicién
“Metales para quitar la
vida”. Archivo mchap.

JOSE BERENGUER:
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En el mundo andino, el oro, la plata y el cobre tienen un significado muy diferente al Viejo
Mundo. Aqui, estos metales no se usaron tanto con fines utilitarios, sino como elementos
simbdlicos, por razones culturales. Una de las cosas que queriamos hacer con esta exposicién
era que la gente mirara el cobre de otra manera. Nos planteamos romper o desafiar las ideas
que las personas tenian sobre este tema. Buscdbamos mostrar que la nobleza de un material

puede residir precisamente en sus caracteristicas ocultas. ~

Hay una idea del cobre como un material modesto, basada en la cafierfa o la artesania

del cobre. (Entre esas dos cosas yo prefiero la cafieria, porque la artesania la encuentro
abominable). Nuestra intencién con esta exposicién era demostrar que en América, en los
Andes prehispdnicos, se trabajaba el cobre de manera increible, tenfan mucho conocimiento,
mucha maestria. El cobre no era el material que es para nosotros, medio desechable, sino
que al contrario, era una joya y ellos le tenfan un nicho muy especial dentro de su cultura.

No fabricaban ni cafierias ni herramientas ni armas, sino que fabricaban lo que para nuestra

cultura es hoy dia una joya. ~

Una larga vitrina
suspendida en el centro
de la sala, que inclufa
diferentes unidades de
exhibicién, entre ellas,
“Color y sonido” y “Color
y brillo”. Archivo mchap.
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Un gran tema era destacar que el uso del metal eStuvo mds dirigido a cuestiones de estatus,
de simbologia, que a cuestiones prdcticas. Esa es una caracteristica propia de la metalurgia
andina. Y detrds de eso también, estaba el objetivo permanente del Museo que es destacar
la diversidad cultural como una de las grandes cualidades del mundo precolombino. Es un

mundo que si bien tiene muchas cosas en comdn, es también muy diverso y, por supuesto,

distinto al de otras partes del globo. ~

En el fondo, habfa un primer discurso que era muy simple respecto del mundo precolombino
y que tiene mucho que ver con nuestro mundo indigena actual también: que en América hubo
culturas complejas, que tuvieron conocimientos cientificos, conocimientos estéticos, artisticos
y tecnoldgicos muy importantes. Ese es un primer discurso muy bdsico, muy elemental que

|“

queriamos transmitir, para eliminar el etereotipo del “indio flojo y borracho”. ~

Ahora, con la exposicién de metales esto se dio en forma bien interesante, porque la
metalurgia es un proceso muy complejo donde entran tecnologias siper sofisticadas y en

el cual los pueblos andinos lograron un conocimiento muy acabado. Queriamos también

dar un mensaje en esta exposicién que tiene que ver con la cosmologia, con las creencias

de esos pueblos, ya que muchas veces ocuparon estas altas tecnologias mds para aspectos
rituales simbdlicos que para cosas utilitarias, como ocurre hoy dia. Para mi es muy interesante
difundir este valor, toda esta dimensién espiritual de los pueblos, que tiene que ver con el arte

y con todas las cosas, en realidad. ~

Era interesante ademds que la gente en Chile se diera cuenta de que el cobre fue un material
sumamente importante en la época precolombina y que las minas se conocian desde mucho
antes. Yo creo que el minero del cobre es un personaje muy importante en Chile y contarle

a los ¢hilenos que tienen una raiz, todo un pasado tan antiguo, fue interesante también. ~
Una de las particularidades es que esta exposicién fue mucho mds tecnoldgica que otras.
Considero que la manera cémo fueron hechas [las piezas] requeria de una especialidad y de
un conocimiento muy acabado no sélo del metalero, no sélo del que conocfa cémo fundir,
machacar, golpear el mineral o transformar ese cobre arsenical para producir una maza, por

ejemplo, sino que hay especialistas dedicados a elaborar estas cosas para los dioses. ~

Aunque no sé si se cumplié completamente el objetivo, la idea era darle a esta [exposicién]
un cardcter distinto al resto de las exposiciones desde el punto de vista temdtico cultural. Se
enfatizd la parte tecnoldgica, la manufactura. Nunca se habfa estructurado una exposicién a
partir de ahi. Muchas veces uno ve los objetos terminados y se puede admirar con su belleza,

pero la admiracién es mucho mayor si se conoce cémo se elaboraron estos objetos. ~
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Unidad de exhibicién

“Color y sonido”, con
diferentes instrumentos
musicales de cobre, entre
ellos, sonajeros y silbatos.
Archivo mchap.

Detalle de una placa con
cascabeles de cobre, de la
unidad de exhibicién

“Color y sonido”. Archivo
mchap.
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JOSE PEREZ DE ARCE:  En esta exposicién hubo dos grandes problemas: uno, es que para poder explicar el tema de
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los metales, necesariamente habia que explicar la produccién metaldrgica, que es un tema

bastante drido. No la podiamos explicar en vivo y en directo porque es un proceso que no estd
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ocurriendo, entonces teniamos que utilizar otros recursos. ~

ANDRES ROSALES:  ESta vez se mostraron técnicas, que son cosas que a la gente le interesan mucho. Aunque este
es un museo de arte y esa palabra determina a sus exposiciones, estd bien mirar [de vez en
cuando] hacia la tecnologia. Creo que es una de las partes que mds atraen debido a que el ser
humano estd muy involucrado con las técnicas, le gusta aprender, le gusta hacer y saber cémo
se hacen las cosas. En este caso, decidimos mostrar [a través de un video] de qué manera se
habfan hecho las piezas. Tomamos una de ellas y recopilamos antecedentes para replicar los
pasos que se ejecutaron para dar forma a la pieza. ~
La cabeza de maza, por ejemplo, que es musical y sonora, tiene bastante detalle y también
misterio en la técnica. Partimos tratando de descubrir cémo se hace un vaciado normal,
usando cera dental. Con [la voluntaria] Barbara Mdédinger hicimos una maza en cera, y
pensamos mds o menos cémo se pudo haber tallado esa pieza en cera. Pero, para hacer esa
parte, pensamos, podia haber sido una bolita de madera, o un fruto, que se cubre de cera,

y luego se talla y se cala. Después, ¢cémo sacar la parte de adentro?: cortando y separando
los dos casquitos, sacando lo del interior y después volviendo a juntar. Pero hay una parte
que no logramos aclarar, porque la maza lleva unos colgajos a modo de cascabeles que no
van enganchados en el cuerpo de la pieza, sino fundidos o metidos al mismo tiempo de la

Documento de trabajo fundicién. Tampoco fueron puestos mediante soldaduras. ~

sobre el andlisis de piezas

de metal y preparacién

del video. Archivo

Conservacién mchap.
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Registro de las diferentes
etapas tecnoldgicas de la
reproduccién de la cabeza
de maza de metal moche.
Fotos Andrea Torres.
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Afios antes de la exposicién, se acordé aumentar el personal especializado en el drea de
soportes, ya que hasta ese momento Andrés [Rosales] trabajaba solo, sin la posibilidad de
establecer un didlogo e intercambiar experiencias. Al estudiar orfebreria me di cuenta de

que habfa muchos elementos que nos faltaban en nuestros talleres, por ejemplo, faltaba una
laminadora para poder cortar el metal de los soportes y dejarlo exactamente de las medidas
que necesitdbamos. Requeriamos tener mds estandarizado el sistema, no tan uno a uno, que
pudiéramos ocupar parte del material en las nuevas exposiciones. Entonces para trabajar

en los soportes le pedi a Mariela Gonzdlez, quien me hacfia las clases de orfebreria, que viniera
al Museo a transferirnos su conocimiento y a colaborar directamente. ~

Para mi fue toda una experiencia esta exposicion, porque estuve mucho mds involucrada, por
su materialidad. La verdad es que fue una leccién de aprendizaje trabajar con Andrés Rosales,
que es un gran maestro y que me obligé a aprender los pasos desde los inicios. Todo lo que
hice para esta exposicion, él me lo ensefié paso a paso, probdndome, ademds, para ver si
realmente iban a quedar al nivel que él exigia. Lo otro interesante fue ver el trabajo de Andrés
y Mariela, entre dos personas que saben mucho de metales y que tienen distintos puntos de
vista. Ver cémo Andrés le pedia un trabajo especifico a Mariela para
una pieza, cémo ella lo resolvia y cémo entre los dos llegaban

a combinaciones de lujo. ~

Diferentes momentos

de la manufactura de

T ) I v soportes para las piezas

de la exhibicién; en el taller,
en el laboratorio y en el
patio del Museo.

Fotos Andrea Torres.



Proyeccién en 3p con el
disefio de la Sala Andes
para la exhibicién. Archivo
Museografia mchap.
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JOSE PEREZ DE ARCE:
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La museografia fue notable porque, por primera vez, se hicieron unas vitrinas especiales que

estaban en la mitad de la exposicién, como suspendidas en el aire. ~

Para esta exposicién recuerdo que con los disefiadores de ENEO, Wolfgang Breuer y Rodrigo
Costa, inventamos un sistema totalmente nuevo de vitrinas. Colgaban del techo de la

Sala Fundacién Andes, no tocaban el piso. Eso generé un espacio muy diferente a todo lo
conocido, le dio a la exposicién un caracter tinico en términos del uso de la sala. La cantidad
de piezas era enorme y el montaje se hizo para acrecentar esa sensacién, poniendo muchas

piezas juntas, un poco en la direccién de crear una gran riqueza de piezas de metal, como una

Durante el montaje de la
exhibicién. Archivo mchap.

Vistas de la exhibicién en la
Sala Andes. Archivo mchap.
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joyeria o algo asi. El sistema de vitrinas funciond bastante bien para los objetivos buscados,
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pero era un poco dificil manejar las piezas. No recuerdo esta exposicién como algo especial;

hicimos un gran panel introductorio, que para mi gusto quedé un poco escolar. ~
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FERNANDO MALDONADO:  La portada del catdlogo de El arte del cobre tenia para mi un valor estético, mds que nada.
Era la foto de una mdscara con una textura impresionante. Los titulos y subtitulos estaban en
dos colores que tenian que ver con el cobre oxidado y el cobre no oxidado, evidentemente.

El catdlogo del cobre fue el primero en que ideé una diagramacién distinta a las que habfa

he¢ho antes. ~

Eduardo Osorio
trabajando en el dibujo
del “hombre de cobre”,
que ilustré la unidad de
Tecnologia.

.« Fotos Andrea Torres.
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Fotografia del “hombre
de cobre”, minero
atacamenio del siglo vii,
actualmente en el Museo
Nacional de Historia
Natural de Nueva York.
Archivo mchap.



Catélogo de la exhibicién
El arte del cobre en el mundo
andino, 2004. Disefio y
produccién de Fernando
Maldonado. Archivo mcharp.

EL ARTE DEL COBRE

en el mundo andigo .

Wt
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Vistas de la exhibicién
en la Sala Andes.
Archivo mchar.

Invitacién a la
inauguracion de la
muestra, noviembre
de 2004.

Archivo mchap.
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2004 | Santos Chévez: Xilografias y linéleos

Esta exposicion retrospectiva del artista mapuche fue presentada durante cuatro meses en nuestro
Museo. Se exhibieron cerca de cien obras de propiedad de su viuda, Eva Chdvez, y de coleccionistas
privados. La muestra abarcd la trayectoria del artista en grabado, con una seccion dedicada a mostrar
las matrices de sus obras. Santos Chdvez vivié gran parte de su vida fuera de Chile y tiene mds de

mil obras distribuidas en museos nacionales y extranjeros. ~

FRANCISCO GALLARDO:  Ernst Gombrich, un reconocido historiador del arte, afirmé una vez que los “artistas nos
ensenan a ver”, aludiendo al cardcter visual de la obras en cualquier época de la historia
humana. En mi opinién el concepto es saludable, pues toma prudente distancia del misticismo
que suele atribuirse al acto creativo. [...] Creo interpretar correctamente a Gombrich al pensar
que los artistas de todas las épocas han sido personas cuya experiencia les ha permitido
producir nuevas respuestas en el campo de la imaginacion visual. De aqui que no es extraro,
me haya interesado ocuparme del arte contempordneo. En especial, los grabados de Santos
Chdvez, un artista visual del sur de Chile de ascendencia mapuche, cuya obra es conocida

desde finales de los afios sesenta. ~

El catdlogo de exposicién
incluyd ensayos acerca

del artista de Eva Chdvez,
del poeta Elicura Chihuailaf
y Francisco Gallardo,
ademds de treinta y cinco
fotografias de una seleccion
de las obras expuestas,

de Fernando Maldonado.

El disefio de la publicacién

fue de Barbara Mery. N S

Archivo mchap. CH A\/ E Z
XIL RAFIAS Y LINOLEO

Afiche de la exposicién
Santos Chdvez: Xilografias

y lindleos (2004), con la obra
de Santos Chédvez Homenaje
a mi pueblo, 1978.




Diferentes vistas de la
exhibicidn. La museografia
estuvo a cargo de José
Pérez de Arce, Wolfgang
Breuer y Rodrigo Costa.
Archivo mchap.
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CARLOS ALDUNATE:

Registro e inventario de
las obras de Santo Chdvez
seleccionadas para la
exhibicién. Archivo mchar.
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Muchos afios antes de la exposicién Santos Chdvez: Xilografias y lindleos, mi amiga Flora Vilches
(hija de otro fantdstico grabador) me ensefid un antiguo catdlogo que reproducia algunas
obras de Santos. Me impresiond la sencillez de sus imdgenes. Quedaron alli, hasta que un dia,
luego de que Carlos Aldunate y Leonel Lienlaf incluyeran algunas de sus obras en el libro Voces
mapuches, pensé que el Museo debia hacer una gran exposicién con los trabajos del artista.
No recuerdo cudnto tiempo me llevé prepararla, pero visité en varias ocasiones la casa de

su viuda Eva Chavez, lugar donde pude trabajar con una gran coleccién de obras, que iban
desde sus inicios hasta pocos dias antes de su muerte. Hice un minucioso inventario que me
permitié ver con claridad los cambios estilisticos en la construccion de sus imdgenes. Como
dije estas eran sencillas, pero era evidente que luego de su exilio en Europa, su universo (que
fue siempre el mismo) se habia vuelto mds poderoso por su economia visual. Entre sus tltimos
trabajos, por simplemente citar alguno, siempre me acompaia Otofio (1999). Es un bosque

de largos y espigados troncos que se recortan contra el cielo, algo que se me ocurre como el

silencio de la madera, un reflejo del bosque en el paisaje que Santos dejé por legado visual. ~

Un aporte de esta notable exposicién fue que se exhibieron las plantillas de madera y lindleo
de este artista y la intervencién del ayudante de Chdvez, quien, en actividades presenciales

en las salas de exhibicién, explicaba y enseniaba las técnicas del grabado. —~

El otofio (1999), xilografia

de Santos Chdvez I
publicada en el catdlogo

de la muestra.




CARLOS ALDUNATE:

Exposicién Oro de Colombia:
Chamanismo y orfebreria,
2005. Diferentes vistas

de la exhibicién en las salas
Andes y Furman. Disefio
museogrdfico de Wolfgang
Breuer y Rodrigo Costa.
Archivo mchap.
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2005 | Oro de Colombia: Chamanismo y orfebreria

Esta exposicion, organizada en conjunto con el Museo del Oro de Bogotd, Colombia, se propuso revelar
el mundo cosmoldgico de las sociedades amerindias del pasado y del presente colombiano. Con ese
objetivo, la exposicion desarrolld conceptos centrales del pensamiento indigena americano a través de
temas como la naturaleza humanizada, la persona en las sociedades indigenas, las transformaciones
del ¢hamdn, las plantas de poder, el canto creador, la guerra y el sacrificio, los destinos de las

almas, la mirada colonial y los herreros contempordneos. La muestra expuso un universo que integra

lo sagrado y lo profano, la naturaleza y la cultura, el oro y el cobre, la vida y la muerte. ~

Esta segunda exposicién sobre el oro de Colombia me gusté mucho mds que la que hicimos
a mediados de los afios noventa [El Dorado: Oro de Colombial. Estaba mucho mds trabajada,
tanto desde el punto de vista curatorial como museogréfico, porque giraba en torno al tema

del arte chamdnico con importantes obras de la orfebreria prehispdnica de ese pais. Venia

con la curaduria he¢ha. ~
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COMPARTIENDO MEMORIA:
30 ANOS DEL MUSEO CHILENO
DE ARTE PRECOLOMBINO

Narigueras y orejeras de
oro Zenl. Detalle de los

montajes. Archivo mchap.

Inicio de la reforma procesal penal
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Unidad de exhibicién
“La selva humanizada”.
Archivo mchap.

JOSE BERENGUER:

JOSE PEREZ DE ARCE:
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La exposicién trajo otra vision curatorial y otra visién museografica, que, de alguna manera,
quedaron plasmadas en el montaje que hizo nuestro Museo. Fue una exposicién bien

presentada y exitosa en términos de ptiblico. ~

Para el montaje de esta exposicién viajé a Chile Pablo Obando Arango, del Museo del Oro de
Bogotd, a montar las piezas. Eso significd que hubo que hacer todo un trabajo de preparacidn
previé por correo, que durd varios meses, un tipo de trabajo que yo nunca habia hecho de
ese modo antes. El trabajo con Pablo fue muy agradable, aprendimos mucho de los sistemas
de montaje. Esta ha sido la tinica exposicién en que los textos han estado dentro de las
vitrinas, interactuando con las piezas. El resultado de este sistema de poner la informacidn,
que las encuestas demostraron de una efectividad enorme, fue extraordinario. La gente
entendia el mensaje que se queria transmitir, asociaba las piezas con ese mensaje y salia

aprendiendo mucho mds de lo comtin. Esos dos aspectos son los que recuerdo como propios

y distintos de esta exposicion. ~

Unidad de exhibicién
“Narigueras y
transformaciones”.
Archivo mchap.

Planos de las salas
Andes y Furman con la

de exhibicién. Archivo
Museografia mchap.
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El montaje fue parecido a otros, bastante tradicional en el sentido de usar montajes y sistemas
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de vitrinas convencionales, pero era tan espectacular el disefio y la finura de las piezas que

indudablemente era lo que mds convenia. —~
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LUISA EYZAGUIRRE:  Para hacer la campaiia de difusién fuimos a 8BDo. Estos publicistas, que nos asesoraban
gratuitamente, tenfan la idea de asociar la exposicién a la contingencia, a lo que estaba
pasando. Como en esos momentos estaba por estrenarse una pelicula sobre Batman,
decidieron tomar una figura de oro de un individuo con atributos de murciélago y utilizarla en
uno de los carteles con la imagen de ese personaje de hitorieta detrds. El diario Las Ultimas
Noticias no hallé nada mejor que agarrarse de eso y decir que nosotros habfamos faltado el

respeto a las piezas. —~

Montaje central de la
exhibicién en la Sala
Andes. Archivo mchap.
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de Santiago. Archivo mchap.
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Catdlogo de la exhibicién
Oro de Colombia:
Chamanismo y orfebreria.
Textos y fotografias

del Museo del Oro del
Banco de la Reptiblica,
Colombia. Disefio de
Fernando Maldonado.
Archivo mchar.

JOSE BERENGUER:

LUIS CORNEJO:

JOSE BERENGUER:

-
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El problema no es la asociacién con la contingencia, que me parece muy bien, sino que los
publicistas tienden a banalizar a veces las cosas y los periodistas a concentrarse en lo
controversial. A mi juicio, en esa campana publicitaria nos falté criterio. Hay un asunto de
dignidad de las piezas que no se puede pasar a llevar solo porque queremos enganchar al

ptiblico con nuestra exposicién. Creo que aprendimos la leccion. ~

Esta fue una de esas exposiciones donde Curaduria estuvo al margen del proceso creativo.
Lo dnico que recuerdo es lo cémico que fue que llegara al Museo un inspector del sac [Servicio
Agricola Ganadero] a multarnos porque estdbamos haciendo una exposicién sobre “El loro

de Colombia” sin haber pasado por sus controles sanitarios. ~

El catdlogo para esta exposicién recibid criticas porque, supuestamente, no respondia a lo
que se estaba haciendo en esos momentos en materia de disefio. Es que lo hicimos en la linea
del anterior [El arte del cobre en el mundo andino, 2004], que habia sido objeto de la misma
critica. Fernando Maldonado argumentaba: “son ustedes los que a mi me obligan a que los
catdlogos sean formales y por lo tanto yo respondo a eso;
puedo hacer cosas mucho mds lanzadas desde el punto de
vista del disefio”. El tema abrié un debate en el Museo y los
siguientes catdlogos cambiaron de disefio. A mi me gustan
ambos tipos de realizaciones porque le introducen mayor

variedad a este tipo de publicacién. ~
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Canonizacion del Padre Alberto Hurtado
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Capitulo 16

COMPARTIENDO MEMORIA:
30 ANOS DEL MUSEO CHILENO
DE ARTE PRECOLOMBINO




El traje ceremonial en
la exposicién del Museo
Trajes y joyas del antiguo
Perii, de 1984.

Archivo mchap.

Erica Ramirez y Luis

Solar restaurando el traje
ceremonial Chimt en 1982.
Archivo mchap.

CARLOS ALDUNATE:
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2005 | Chimu: Laberintos de un traje sagrado

La exposicion se elabord en torno a una pieza clave de la coleccion textil del Museo: un traje compuesto
por faldellin, estola y camisa, tejidos en una delicada gasa, con flecos y reproducciones de plantas en
tres dimensiones. Pertenecid a un poderoso dignatario del reino Chimui y se relaciona con la fertilidad
del desierto donde asentd esta cultura de la costa norte del Perii. El montaje consistié en un laberinto
de muros de papel que imitaban las altas paredes y los largos corredores de los palacios de Chan

Chan, la capital de este reino. Al principio del recorrido, se ubicé un recinto que informaba sobre la
cultura Chimd. Al final, se localizaron otros recintos cuyas vitrinas informaban en detalle acerca de la

iconografia y los aspectos mds técnicos de esta verdadera joya de la textileria andina prehispdnica. ~

Esta fue una exhibicién importante, pues la pieza mds relevante era un extraordinario
traje ceremonial Chimd de la coleccién fundacional del Museo, que habia sido exhibido en
contadas ocasiones, pues su delicadeza es tal que no nos atreviamos a someterlo

a las condiciones de iluminacién que imponia su exhibicién al publico. En esta ocasién
usamos LEDS, inaugurando esta nueva
tecnologia para soluciones museogrdficas

en Chile. Ahora, esta pieza integra nuestra
exhibicién permanente en una sala
especialmente disefiada al efecto con

todos los modernos requisitos de
conservacion, que aseguran su integridad. —~
Para la exhibicidn Laberintos pedimos unas
piezas al Museo de Antropologia y
Arqueologia del Perti que ilustraban el
concepto del poder en la jerdrquicay
teocrdtica sociedad Chimu. Simulamos un
laberinto en la gran ciudad precolombina

de Chan Chan, para que los visitantes,
después de transitar por sus pasillos

y recintos, llegaran a ver esta maravilla

del arte textil de la costa norte del Perti. ~

Traje ceremonial Chimd,
pieza principal de la
exhibicién, en un montaje
de 1989 para tomas
fotogrdficas del libro del
Museo Arte mayor en los
Andes. Archivo mchap.
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Muere Gladys Marin
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Viaje del equipo del
Museo a la costa norte de
Perl. Los recintos de las
audiencias, el reservorio
de agua o “huachaque” y
la gran plaza ceremonial
de Tschudi, una de las
ciudadelas de la urbe de
Chan Chan. Fotos José
Berenguer y José Pérez
de Arce.

PAULINA BRUGNOLI:

PILAR ALLIENDE:
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A mi me llamd Julie Palma cuando llegé el traje ceremonial Chimti, que estaba todo arrugadito,
que era frdgil y no muy inteligible y empezaron a etirarlo para saber qué pasaba con el tema,
ella trabajé también con Isabel Baixas en el traje, especialmente en el tema de los colorantes

de tefiido. ~

Una exposicién donde tuvimos bastante que ver nosotros, en la que nos involucramos muy

de adentro -yo digo nosotros como equipo de Laboratorio-, fue en la del traje Chimu. La idea
fuerza que tenia metida en mi cabeza hace mucho era que queria hacer una exposicién en que
se mostrara una pieza y que a través de esa pieza contdramos el proceso de formacién de una
exposicion. Tenia esa idea fija hacfa muchos aos, encontraba que el piblico podia aprender
de cémo era la diferencia entre una galeria y un museo, y que a través de una pieza uno

podia contar todas las cosas que se podian hacer... Y empezé a prender esa idea y gustd, pero
era una idea que no venia de Curaduria, sino que venia de otro lado y ademds era dificil de
tomarla cien por ciento. De hecho después bajé pdnico y se dijo “no, no puede ser nada mds
que el traje Chimti, tiene que haber mds piezas porque si no esta cosa se va a caer, una pura

pieza no puede ser”. Mi idea era realmente una pieza, que todo te fuera llevando a esa pura

pieza, pero la verdad es que al final termind siendo un poco mds de piezas que eso. ~
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JOSE BERENGUER: A fines de 2004, Carlos Aldunate encargé a los curadores idear una exposicién en torno al
traje Chimt, una de las piezas de la coleccién textil mds valoradas por el Museo. El atuendo,

ricamente decorado con disefios de plantas en volumen, habia sido intensamente investigado

Japod |ap sojuliaqu]
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por Julie Palma en los afios o¢henta y por Paulina Brugnoli y Soledad Hoces de la Guardia en

los afios noventa, incluyendo la publicacién de un libro sobre esta investigacién editado por
El equipo de exposicién

del Museo visita la ciudad ranci ena. origi ra ubicar e jardin” xtil, per es Car
Francisco Mena. El plan nal era ubicar ete “jardin” en la Sala Textil, pero antes Carlos

de Chan Chan, En las fotos, queria mostrarlo en una exposicidn que lo contextualizara dentro de la cultura Chimti, una
Luis Cornejo y Carole
Sinclaire recorren los de las sociedades tardias mds desarrolladas de la costa norte del Per. El encargo coincidié

recintos de la gran ciudad
de barro. Fotos José Pérez
de Arce.

Paul Schfer es encontrado y detenido
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LUIS CORNE)O:
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con un viaje que yo iba a hacer a esa zona en el verano, asi que aproveché de internarme

en las ruinas de la enorme ciudad de barro de Chan Chan, capital del reino Chimd. Quedé
particularmente impresionado con el Palacio Ts¢hudi, que es una de las diez ciudadelas
construidas por la dinastia sobernante. Con muros de hasta doce metros de altura y unos
seiscientos metros de largo, el interior del palacio es una red de largos pasillos, plazas
ceremoniales, residencias de la elite y un reservorio de agua lleno de plantas acudticas,
absolutamente cerrado para el comin de los mortales. Me parecié que ese laberinto constituia
la metdfora perfecta para la exposicién, porque tenia el mismo intrincado trazado del traje

Chimd, incluso con un jardin en su interior. ~

Uno de los mejores ejemplos de la potencia de viajar al lugar sobre el cual estamos hablando
es el de Chimd, donde la idea de la exposicidn surgié en gran medida recorriendo las calles de

Chan Chan, viendo la arquitectura y el ambiente. Ademds, recorrer algunos de los sitios iconos

Balsillas de totora o

“caballitos” en el puerto
de Huanchaco, en la
costa norte. Foto José
Pérez de Arce.

Diferentes vistas de la
“Huaca de la Luna”,
principal centro
ceremonial de la cultura
Moche, en Trujillo. Fotos
José Pérez de Arce.



El equipo del Museo
visitando la “Huaca El
Dragdn -Arco Iris”, en la
ciudad de Trujillo. Foto
José Pérez de Arce.

JOSE BERENGUER:

e
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de la cultura Moche fue realmente increible, como estar parado en Huaca Prieta. Ademds
como nuestro amigo [el arquedlogo] Luis Lumbreras era en ese momento Director del

INC [Instituto Nacional de Cultural, en todas partes nos trataron como reyes. Nos mostraron
lugares a los que cominmente no se puede acceder siendo un simple turista. Esto fue
especialmente asi en Trujillo. Nos invitaron al momento cuando estaba levantando la tumba
de la Sefiora de Cao, incluyendo una ceremonia dirigida por un ¢hamdn que filmaron

para National Geographic. A la noche siguiente, la cosa llegé a un nivel mds increible, ya que
permitieron que ese mismo ¢hamdn nos hiciera una ceremonia nocturna en Chan Chan,
donde José Pérez de Arce y Claudio Mercado fueron objetos de la ceremonia. Carole Sinclaire,
Francisco Gallardo y yo sélo fuimos testigos. Incluso al final, cosa inédita, la directora
provincial del INC nos invité a que desarrolldramos alguna investigacién en Chan Chan.
También fue un agrado hacer parte de este viaje con nuestro amigo Elias Mujica. L3stima que
la exposicién quedé como cambucho, ya que el material no se comporté como José Pérez

de Arce esperaba. La famosa iluminacién del traje fue también un desastre. ~

Los pasillos recreados en la exposicién guiaban el recorrido de los visitantes. La primera
detencién era un cuarto donde se daba un amplio panorama sobre la sociedad Chimdi.
Siguiendo por el pasillo, con una pantalla al fondo que reproducia el recorrido por el interior

del propio palacio Ts¢hudi, se llegaba a otro cuarto donde se mostraba la rica tradicién de la

Vista en el atardecer de la

gran urbe de Chan Chan.
En la foto, Francisco
Gallardo realiza registros

Foto Carole Sinclaire.

en video para la exposicién.

J1apod [ap sojuLiagu]
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Terremoto en el alfiplano
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textileria de esta cultura. Siempre en este trayecto laberintico, se pasaba a un cuarto donde se

exponian los significados del atuendo ceremonial Chimd. Al final, solo al final del recorrido,

|“

en lo mds oculto del “palacio”, estaba el traje sagrado, como quien dice “la joya de la Corona”,

Representacién de un con un elaborado sistema de iluminacién que iba cambiando para mostrar los diferentes
cortejo funerario, en la

. i colores de la pieza. A un costado, un cuarto donde se explicaba todo el proceso técnico del
unidad de exhibicién

“Metdfora”. Pieza en traje, de su restauracién y de su exhibicién; algo asi como una exposicién de la exposicién.
préstamo del Proyecto .
Arqueoldsico Huacas de la Al otro costado, una sala de videos. ~

Luna y del Sol, Trujillo.
Archivo mchap.

Maqueta arquitecténica

con la representacién

de una ceremonia funeraria.
Pieza en préstamo del
Proyecto Arqueoldgico
Huacas de la Luna y del Sol,
Trujillo. Archivo mchap.

Materia prima, tinturas
y colorido del traje
ceremonial, en la unidad
de exhibicién “Textileria
Chimd”. Archivo mchap.

Unidad de exhibicién
“Textilerfa Chimd”, donde

se explica cémo estd

confeccionado el traje

ceremonial. Archivo mchap.
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El traje ceremonial, vista
desde el pasillo de acceso
y detalles del montaje.
Archivo mchap.

Montaje de la unidad

“Desafios expositivos”, en la

en la que se explicaba el
proceso de restauracidn,
construccién de la vitrina,
y el soporte e iluminacién
del traje para su exhibicién.
Archivo mchap.
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ANDREA TORRES:

PILAR ALLIENDE:

Construccién de
circuitos con diferentes
series de luces LED
(Light-Emmiting Diodes)
para hacer las mezclas
de color de la iluminacién
del traje ceremonial.
Edmund Wyndham,
fisico de la Universidad
Catdlica, trabajando

en su laboratorio.
Fotos Andrea Torres.
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Para la exhibicién del traje Chimu hicimos [con Daniel Opazo] una serie de videos que
mostraban todas las fases del proceso de elaboracién de una exposicién. Ya habfamos hecho
algo similar para la exposicién del cobre, pero ahora fue mucho mds detallado y los videos se
integraron como parte de la muestra. Filmamos muchas horas para hacer estos clips que eran
mudos —para no mezclarse con la banda sonora que habia he¢ho José Pérez-, y que contenfan
textos bilingiies que explicaban las imdgenes. Se iban rotando entonces los videos sobre

la construccién del soporte del traje en la cdrcel de Colina [a cargo de la empresa potl, la
elaboracidn de los circuitos con LEDS para el soporte, el trabajo de los fisicos en la Universidad
Catdlica, y las actividades del Laboratorio, como el lavado del traje, el estudio del color, la
recreacion de un fragmento y finalmente el montaje. La idea era mostrar cémo todas las dreas
del Museo se activan en torno a una exhibicién y, en este caso particular, en torno a una pieza,

que consideramos era una especie de paradigma de la coleccién. ~

Fue una exposicién, yo diria, que ha recibido las mejores y las peores criticas. Las mejores
criticas las he recibido de gente de afuera y de gente del drea del arte. La verdad es que yo
reconozco que la parte final de la presentacidn del traje se escapd, porque el disefio de la
iluminacién lo terminaron haciendo los mismos cientificos que vefan la cosa de la luz

y no debieron ellos haberse hecho cargo de eso. Sin embargo el trabajo con ellos fue stiper

enriquecedot, en el sentido de que aprendimos mucho y hasta el dia de hoy tomamos en

cuenta que ellos lograron una gama de color, una cosa que es increible, que no la haces




En el Laboratorio, Maria
de los Angeles Callejas
realiza el registro de color
del traje Chimdi.

CECILIA VICUNA:
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en ningtin otro lado. Cuando hay una infraestructura alrededor y hay investigadores y hay
gente que estudia la parte técnica de cémo fue hecha, otros la cronologia, que estudian el

color, que hacen réplicas, es increible cémo te sirve para mostrar cémo se involucran las

J1apod [ap sojuLiagu]
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distintas dreas [en un museo). Esa parte la encuentro muy enriquecedora, el proceso de darle

profundidad a lo que es un museo fue interesante... ~

[En esta exposicidn] es la tinica vez en mi vida que yo he visto representado de una manera
espacial lo que, al entrar, te sucedfa. Tu cuerpo, no tu cabeza, comprendia el significado

de una forma de ver el mundo que existi6 en el universo andino y que tuvo una expresion
maghnifica en la cultura Chimd, donde todos los niveles de la realidad estdn entretejidos desde
la arquitectura, del sistema de regadio al tejido, todos son espejos uno del otro; es la forma
de intercambio reciproco mediante la cual funciona el cosmos. Eso estaba representado en
esta exposiciéon de una manera absolutamente magistral, tinica: los textos, las peliculas, las
obras mismas, los huesitos, todo creaba una lectura, no una lectura lineal, era una lectura
que sobrepasaba el alfabeto con creces, se convertia en una lectura que seguia trabajando
en ti y yo hasta el dfa de hoy sigo realizando obras inspiradas en esta exposicién que hubo
en el Museo Chileno de Arte Precolombino. La mds reciente es una performance que hice en
el Museo de Brooklyn, que era un nuevo Paracas, donde hice el Paracas proyectado en tres
realidades, tres pantallas, en donde las tres pantallas se unian la una con la otra creando un
patrén de perturbacién, que es también un lenguaje cudntico, pero los ¢himties estaban en el

lenguaje cudntico hace seiscientos afios. ~

Tragedia del lago Maihue, un lanchdn se vuelca, mueren I7 personas y Il desaparecen

Proceso de secado del
faldellin del traje. Fotos
Andrea Torres.
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Magquetas en 3p de

la museografia de la
exposicién, de Wolfgang
Breuer y Rodrigo Costa,
de ENEO Disefio.
Archivo mchap.

Construccién de la
museografia de la
exposicién, recreando la
arquitectura de la ciudad
de barro de Chan Chan.
Archivo mchap.

JOSE PEREZ DE ARCE:

VARINIA VARELA:
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Esta exposicién parti6 con un viaje a la regién costera del norte de Perd, donde descubrimos
la increible presencia de la arquitectura en las culturas de la zona. Fue tan importante esta
experiencia, que tomamos la decisién de que la exhibicién fuera construida “dentro” de la
ciudad de barro de Chan Chan, que estaba en pleno proceso de excavacidn. Esa decisién
determing el estilo de trabajo en la sala. Desde un comienzo, con Wolfgang Breuer y Rodrigo
CoSta, los disefiadores, tuvimos claro que nuestra recreacion no iba a ir por el lado de una
recreacién del adobe, de tratar de pasar gato por liebre, sino que fbamos a sugerir los
espacios, ibamos a aludir al material, pero mediante una propuesta nuestra, contempordnea.
El gran desafio era el costo: para todas las exposiciones se daba una dindmica, bastante
desagradable, de tira y afloja respecto a la museografia, en que el tema constante por parte
del Museo era abaratar costos, pero la exigencia era siempre hacer todo de una forma
impecable y ojald top. Ese tira y afloja hizo crisis en esta exposicién: por mi parte yo quede
feliz con el resultado, logramos lo que queriamos mediante un sistema sumamente barato

y de acuerdo a nuestras posibilidades en Chile, que fue utilizar el papel kraft, que une las
condiciones de ser un papel muy barato, usado para envoltorios, y al mismo tiempo tener una
calidez propia del barro. Luego pintamos sobre el papel los bajorrelieves que ornamentan las
paredes de [los palacios de] Chan Chan, y el resultado quedé formidable, con gruesas paredes
de ochenta centimetros, pero livianas y con la textura del papel. Pero la reaccién de casi todos
en el Museo fue la opuesta: criticaron que cémo podiamos usar un material tan “rasca”, que
hacer paredes de papel era lo dltimo y, por supuesto, no importaba que antes hubiéramos
hablado del tema. Fue bastante desagradable todo ese episodio, pero de todos modos yo pude
sentir que la gente que mds me interesaba en cuanto a criterio y mirada lo encontré genial,

del mismo modo como lo considero yo hasta ahora. ~

Me parecié que era como una buena idea pero una mala ejecucién. Me refiero a la
cosa museogrdfica. Te encontrabas con los papeles rotos o arrugados. Esos cambios de
luminosidad, en cambio, me resultaron maravillosos. Me pasé todo un dia mirando ese tejido,

aunque me co$taba mucho abstraerme de todo ese aparataje del que estaba rodeado. ~




PAULINA BRUGNOLI:

SARA VARGAS:

MARIA VICTORIA
CARVAJAL:

JOSE PEREZ DE ARCE:

Imdgenes de las
diferentes tonalidades que
adquirfa el traje, segtin el
cambio de las series luces
LED. Fotos Andrea Torres.

Maria Victoria Carvajal
trabaja en la recreacion
del fragmento del traje;
este fue utilizado para las
pruebas de iluminacién
por LED y exhibido en

la unidad “Desafios
expositivos”.

Fotos Andrea Torres.
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Lo que tenia que ver con el traje no [me gustd], pero lo del contexto si, eso fue muy rico,

pero para mi fue un acto sacrilego contra el traje ceremonial Chimd. ~

En Chimui: Laberintos de un traje sagrado mucha gente venia a ver solo el traje. ~

Para e$ta exposicién hicimos la reproduccidén de un fragmento del traje ceremonial Chimd,
que fue un trabajo muy inspirador. Cuando me dijeron si lo podia hacer, yo dije “si”, porque
yo siempre digo si, y después veo cémo lo soluciono, y pensaba, “ciremos a ser capaces?”.

Y lo hicimos tal cual. El fragmento en realidad es una parte [del traje], pero que tomé disefios
de distintas partes del traje, para que hubiera mds variedad. Yo considero que fue un trabajo
de lujo, porque nosotros hilamos tefiimos, realizamos la tela de soporte y todo el trabajo
volumeétrico, de las flores, de las plantas de maiz, del algodén... lo tnico que no hicimos fue la

tapiceria porque no nos iba a dar el tiempo, entonces la simulamos, y quedé impecable. ~

Aparte del gran desafio de imitar sutilmente los muros de barro de los palacios, tuvimos

otro que fue encontrar un sistema de iluminacién revolucionario que disefiamos con Herndn
Chuaqui, fisico de la Universidad Catdlica. El problema fue, una vez mas, el tiempo. Era un
problema sumamente complejo, tanto desde el punto de vista de la construccién de soportes
y vitrina, como del sistema de iluminacién y sus comandos. Volvimos a los habituales horarios
nocturnos, trabajando las noches completas antes de la inauguracién, pero las dltimas
decisiones de iluminacién fueron tomadas por el equipo de Herndn y el resultado se fue hacia

el lado del show de luces extremo, con muchos cambios rdpidos muy extremos, entonces

Japod |ap sojuliaqu]
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Atentados terroristas en el transporte piiblico de Londres
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COMPARTIENDO MEMORIA:
30 ANOS DEL MUSEO CHILENO
DE ARTE PRECOLOMBINO

Recreacién del fragmento

del traje, terminado
y en su montaje definitivo.
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Catélogo de la exhibicién
Chimu: Laberintos de un
traje sagrado, 2005.

Disefio y produccién de
José Neira. Archivo mchap.

JOSE BERENGUER:
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quedd como un “arbolito de pascua”, que en verdad no dejaba ver bien la pieza. Sin embargo,
dejando de lado su extrema solucién, nos ensefié que, sin mover una pieza de su lugar,
podemos generar un movimiento sumamente interesante para verla. Las distintas piezas que
iban apareciendo a medida que la luz cambiaba eran fascinantes, y la gente se quedaba igual
mirando por largo rato un textil que, de otro modo habrian pasado rdpidamente sin apreciarlo
realmente. Fue la primera vez que también hablamos acerca de cémo hacemos la exhibicidn,

mostrando el sistema de iluminacién y su desarrollo como un producto aparte. ~

A pesar de que yo fui uno de los que estigmatizé internamente esta exposicion con el mote
de “la exposicién cambucho”, creo que el tiempo pasado ha permitido valorarla mds alld

de los desgraciados sucesos del papel kraft y el “arbolito de pascua”. Conceptualmente,

me parece una exposicion impecable, desde las perspectivas curatorial, museogrdfica y de
conservacién. Creo que los visitantes experimentaban lo que nosotros pretendiamos que
experimentasen, la inmersién en un ambiente recluido y laberintico, que iba gradualmente
conduciéndolos a un tesoro escondido en lo mds profundo de una ciudadela prohibida.
Ademds, el catdlogo es, a mi juicio, uno de los mejores que se han hecho, tanto por la nueva
propuesta de disefio de José Neira como por los
contenidos, que fueron trabajados colectivamente

por un gran niimero de personas. En ese catdlogo

fue la primera vez que usamos la infografia, un recurso
importado del periodismo para comunicar rdpidamente,
en forma sintética y de manera visual contenidos que,

de otra manera, serian muy largos de exponer. ~
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JOSE BERENGUER:

Grdéfica sobre el primer
mapa del Museo, al que se
le incorpor6 iconografia
de los principales sitios
arte rupestre americano,
durante la exposicion El
arte rupestre en Chile. Este
permanecid asi hasta la
construccién del nuevo
mapa de América, en
2006. Archivo mchap.
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“El museo del mapa”

El actual mapa de la caja escala tiene antecedentes en uno muy anterior que se disefié
prdcticamente a fines del afio 1980 con la ayuda de don Sergio Larrain, de don Julio Philippi
y también de Carlos Alberto Cruz junto a Carlos Aldunate. En ese grupo de cinco personas
pensamos que era fundamental tener un mapa que ordenara cronoldgica y culturalmente
las piezas que fbamos a presentar a fines del afio 81 en la inauguracién de la exposicién.
Inmediatamente surgid la idea de no solamente exponer estas piezas con relacién a la
geografia del continente, sino también en un cuadro cronoldégico con una carta donde
estuvieran las dimensiones espaciales y cronoldgicas de las piezas. Ese fue el primer disefio
y la realizacién estuvo a cargo de Francesco Di Girolamo y fue una realizacién que nos
satisfizo durante muchos afos hasta que, finalmente, a mediados de la década del noventa,
nosotros pensamos que ya habia quedado obsoleto tanto en su materialidad como en su
gréfica y comenzamos a pensar en la idea de cambiar este recurso museografico. ~

Yo recuerdo que a mediados de la década del noventa, cuando ya llevdbamos catorce o
quince afios con la exposicién permanente en curso y en utilizacién, nos dimos cuenta de
que teniamos que hacer una apuesta y cambiar la exposicién y actualizarla. Y en esa medida
surgié el tema del mapa, no solamente de cémo ibamos a concebir la nueva exposicion

sino de qué manera ibamos a incorporar este recurso que habiamos tenido durante afios.
No hay que olvidar que durante los primeros 15 afos el mapa fue usado en gran parte por los
guias para poder contextualizar el recorrido que hacian con la gente, de manera que habia
una utilidad bien considerada. Sin embargo, los primeros disefios de esa nueva exposicion
significaron la ruptura de la pared donde estaba el cuadro cronoldgico para abrir la gran
sala de introduccién, por lo tanto desaparecid ese cuadro y solamente quedé el mapa

y ahi tuvimos una primera mutilacién del concepto original. Finalmente las primeras
aproximaciones fueron hechas a fines del afio 98 y las primeras propuestas de Curaduria
fueron a fines del 99, que es la propuesta, yo dirfa, original, la que finalmente prevalecié
durante estos afios. La propuesta original enfatizaba el hecho de que queriamos una relacion
que no fuera meramente estética, sino también funcional, que tuviera relacién con los
contenidos. Y bdsicamente, yo dirfa que el criterio fue darle a la gente una primera
aproximacion, una apertura al tema, antes de entrar a la exhibicidn, una especie de
compendio, de sintesis de lo que iba a ser la exposicién y luego -a través de un recorrido
que es fundamentalmente tematico y fragmentario, porque fragmenta el continente a través
de las salas de exposicién-, al regreso, al bajar la escala e irse retirando de la exposicién,

la gente tuviera nuevamente una sintesis. En buenas cuentas, un proceso de sintesis,

de andlisis y de sintesis nuevamente, con un efecto de recordatorio de lo que habfan
experimentado a lo largo del recorrido por las salas. Ese fue, yo dirfa, el principio o la premisa
fundamental por la que nos guiamos como Curadurfa. Y después vinieron los detalles

de contenido. ~
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Imdgenes en 3p del
disefo del nuevo mapa
de América, en la caja de
escala del Museo. Disefo
de José Pérez de Arce.
Archivo Mmchap.

JOSE PEREZ DE ARCE:
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El disefio envolvente del mapa fue un trabajo que yo propuse. Parti de que habia ya una
imagen y una propuesta de disefio respecto a los mapas que estdn en interior de sala, y mi
propuesta como musedgrafo fue que el mapa que tenemos en caja escala debia ser una
unidad respecto al conjunto del museo y una unidad respecto a los mapas que la gente va a
ver adentro. Es decir, la gente va a relacionar necesariamente un mapa con otro. Esos mapas
tenfan caracteristicas de disefio, de materialidad, de fierro y caracteristicas de contenido, es
decir, los mapas interiores de salas estdn abarcando las dreas de cada sala. Entonces, yo reunf
toda esa informacidn grdfica y puse todos esos mapas en un mapa de América, y de ahi salid
claramente una zona que privilegiamos, porque ahi estdn las colecciones, y otra zona que no
privilegiamos porque no tenemos colecciones. Y esa zona privilegiada fue la que yo hice calzar
en el muro de fondo, porque para colocar informacién compleja como la que estdbamos
poniendo, con muchas culturas de nombres raros que a la gente le resulta complicado de
descifrar, en la medida de que se tenga mds espacio hay mds posibilidades de colocar mds
amablemente informacién que puede ser confusa. La idea fue agrandar al mdximo la zona
donde estamos poniendo informacién y la zona mds carente de informacién dejarla en las

paredes de los lados. De ahi surgié la idea del disefio envolvente, que me sugirié una cosa

muy bonita en términos de espacio y de aprovechamiento de la caja escala. ~




LUIS CORNE)O:

JOSE PEREZ DE ARCE:
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Pero algo que si ganamos, que no estaba en el mapa anterior, fue destacar las dreas culturales,
para que la gente hiciera una asociacidn entre las salas y las distintas partes del continente. A
ese tema le dimos muchas vueltas con un disefiador externo, José Neira, que es un especialista
en textos, en grdfica, en tipografia, y una de las cosas mds interesantes que él mostré es que
habfa espacio para mds informacidn. Si nosotros lo hubiéramos incorporado antes al trabajo,
a la discusién que habiamos tenido internamente, a lo mejor no hubiéramos perdido tanto
terreno en ese campo, porque €l fue partidario de maximizar la cantidad de informacién y eso

se puede solucionar con cuestiones grdficas, de tipografia y todo ese cuento. ~

Respecto a la materialidad, el principal arsumento fueron los mapas de sala que estdn
hecho de fierro y que tienen una distancia del muro, entonces queriamos mantener esa
cualidad. Para ese trabajo llamamos a Luis Acosta, artista visual que tenia experiencia en
murales modulares (habia trabajado en el que estd en la estacion de Metro Pedro de Valdivia)
y a Fernando Arancibia, disefiador que habfa trabajado bastante con metales. Ellos se
hicieron cargo de la produccién del mapa, que en su etapa final duré casi dos afios, hasta su
instalacién, proceso durante el cual hicimos un prototipo y reuniones semanales con todos

los involucrados para conocer los avances. —~

Bocetos desarrollados
para el nuevo mapa de
América para el Museo.
Disefio de José Pérez de
Arce. Archivo mchap.
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Mapas y cuadros
cronoldgicos de Sala. (A)
Sala Sur Andina; (B) y (C)
Sala Andina. Archivo mchap.

RAMON LOPEZ:

JOSE BERENGUER:
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En términos de iluminacién, el mapa era dificil, porque llegaba hasta arriba, era complicado
trabajar y no habia muchas posibilidades. Trajimos unos equipos bastante de tltima
generacion, unos focos italianos, de una fabricacidn sofisticada... pero era dificil porque
estaba el mapa y ademds estaba el grdfico arriba de todas las épocas... Fue complicado para
todos, porque también hicieron pruebas primero, hicimos prototipos, me acuerdo, y en cada
una de esas pruebas fuimos y probamos con la luz también. Ahf |a Julita eStaba preocupada,

Carlos, José... pero fue bastante entretenido y quedé muy bien. ~

Ese proyecto duré como diez anos desde las primeras ideas. Se postergd, a lo mejor no hubo
presupuesto o no hubo buenas ideas, porque se consideraron varias, en alglin momento se
queria hacer una obra de arte con ese mapa, mds que una cosa informativa. Entonces hubo
muchas visiones, muchas reuniones, costé realmente que nos pusiéramos de acuerdo, incluso

las primeras proposiciones se olvidaron. Se inauguré finalmente en el 2006, o sea, tuvo un

KA -
(Curea) Ta

Cuadro cronoldgico de la
sala del Area Intermedia.
Archivo mchap.



Trabajos durante la
instalacién del nuevo mapa
de América, en la caja de
escala del Museo. Fotos
Andrea Torres.
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largo proceso de terminacion que realmente es una caracteristica [de este Museol, porque en
realidad muchos proyectos nuestros se demoran una barbaridad. Hay muchas voces, muchas
opiniones, se vuelve atrds muchas veces en cosas que estdn decididas, entonces eso hace
muy dificil el trabajo, eso hay que reconocerlo. Pero en buenas cuentas, una vez colocado ese
mapa quedé muy lindo, muy bien, es la marca del Museo, es como el elemento icénico. Yo
siempre le decia a Carlos “mira, asi como el Museo de la Quinta Normal lo conocen como el
‘museo de la ballena’, este probablemente podria ser el ‘museo del mapa’, del mapa de toda
América”. Y es importante esto, no solamente un recurso de esta naturaleza, sino que nosotros
consideramos un factor que habla mucho de la filosoffa del museo, un museo de todo el
continente y por lo tanto un factor de integracién de la cultura de todos los paises que forman
nuestro continente. Es un poco ese el papel que vendria a tener este mapa y es una obra en si.

Tiene informacidn, y aun teniendo informacién es agradable verlo y cumple su papel en ese

aspecto también. —~
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Vista del actual mapa de
Ameérica del Museo.
Archivo Mchap.

JOSE PEREZ DE ARCE:

REBECA ASSAEL:
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Tu entras, te encuentras con un mapa de estas dimensiones y te das cuenta de que estds en
un museo que se toma en serio el cuento de su contenido. Ademds, las mismas dimensiones
del mapa y la importancia que se le da en material, en tamarfio, en presencia, en lugar, en
ubicacidn fisica, ayudan a que el visitante se meta en el tema, que es un tema desconocido, es
un tema dificil, lleno de nombres que no se manejan. A uno no le gusta cuando va a un museo
que lo traten como ignorante, cosa que ocurre muchas veces cuando te dan una informacién
muy incompleta o te dan una informacién en que ti partes de la base que el visitante tiene
una informacidn previa, y si no la tienes, te sientes idiota y eso es muy desagradable. En

Chile estamos acostumbrados a conocer Chile, a lo mds Perd. No nos manejamos bien en

el continente y no nos manejamos para nada con nuestra prehistoria y yo creo que el mapa

es una excelente ayuda para eso, para ese gran tema de la introduccién y prepararse para

el tema que va a ver adentro en vitrina. El museo tiene el gran problema que no tiene guion
entonces es muy disperso, eso provoca un tremendo cansancio y una desorientacion muy

grande, entonces yo creo que el mapa amarra muy bien esa desorientacién. ~

Yo creo que a través de los afios este museo y el trabajo de quienes aqui participan estd
instalado en el inconsciente colectivo de este pais, o al menos de Santiago, o al menos del
mundo, porque viene mucho extranjero ya con referencias. Pero el conocimiento del ptiblico
no creo que haya variado. Yo creo que el Museo se ha posesionado de una cultura, de un
pais, pero el conocimiento del piblico, asi tal como yo lo observo todas las veces en mis
guias, no ha variado mucho, hay una negacién a la América precolombina. Yo cuando estoy
en el mapa pregunto: “;quién descubrié América?” y me contestan “Colén”, entonces yo digo
“miren el mapa, no me miren a mi, la respuesta no estd completa, miren el mapa, ¢quién
descubrié América?”. Entonces les digo “¢quiénes estaban antes de Colén?”, entonces “jah!
Los indigenas”. Entonces les digo “Colén descubrié América para Europa, pero América estaba
descubierta antes de Coldn”, y ese switch les hace cambiar altiro. Cuando ti dices “Coldn
descubrié América”, la gente lee “aqui no habia nada, aqui no habia nadie, viene Col6n y
civiliza, viene Colén y culturiza, viene Coldn y dignifica a un grupo de personas en estado
evolutivo precario”. Bueno, ti dices “Colén descubrié América para Europa, pero América ya
estaba descubierta, ya estaba desarrollada, ya estaba civilizada”, algo pasa en la neurona que
te cambia la mirada. Y yo empiezo asi, practicamente, todas mis introducciones al tema junto

al mapa, sobre todo con los nifios. ~



CARLOS ALDUNATE:

Exposicién Morir para
gobernar: Sexo y poder en la
sociedad Moche, 2007.
Representacion de
hombres esqueletizados,
en la unidad de exhibicién
“Mundo de los muertos”.
Archivo mchap.
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2007 | Morir para gobernar: Sexo y poder en la sociedad Moche

A través de un centenar de piezas de la cultura Moche pertenecientes al Museo Larco, de Perd, la
muestra buscé destacar los aspectos menos conocidos de las representaciones sexuales en la cosmovision
de esta sociedad prehispdnica de la costa norte del Perii. La curaduria se basé en un reciente estudio
del Dr. Steve Bourget, que analiza un gran nimero de estas representaciones, concluyendo que,

en esta sociedad -asi como en diversas culturas de la India, Africa y Asia- el sexo ocupaba un lugar
trascendente y en directa relacion con la muerte, el sacrificio y, en especial, con el poder politico.
Puesto que de los jerarcas de esa sociedad dependian la fertilidad de los campos, de los productos
marinos y, en definitiva, de la vida misma del pueblo Moche, los actos sexuales y su representacion en
piezas cerdmicas, textiles o murales, cumplian la funcion de asegurar la sucesién, evitando los peligros

y las catdstrofes naturales y sociales que podia implicar la muerte del gobernante de turno. ~

Esta exposicién habia sido ofrecida por el agregado cultural de la Embajada del Perti hace cosa
de ocho anos. Su base era una coleccién importante de representaciones de actos sexuales de
la cultura Moche, hecha por el fundador de ese destacado museo peruano. Nuestro Museo,
sin embargo, consideraba que no podiamos exhibir estos elementos sin un trabajo académico
que diera un contexto cultural e interpretara estas representaciones desde un punto de vista
antropoldgico. Iniciamos un proceso de consultas con especialistas y Christopher Donnan nos
informd de un estudio exhaustivo hecho recientemente por Steve Bourget, que se introducia

precisamente en estos intrincados temas y los explicaba como un medio de representacién

Vista general de
la exhibicién.
Archivo mchap.
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Portada del catdlogo de
exposicién hecho por
el Museo Quai Branly,
Francia. Archivo mchap.

JOSE BERENGUER:
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del poder dentro de la sociedad mochica. Invitamos al Dr. Bourget a hacer la curaduria

y el resultado fue muy exitoso, tanto, que modificd la antigua exhibicién de estos objetos
en el Museo Larco. El Museo de Quai Branly en Paris, llevé la exhibicidn a sus instalaciones
y nos solicité permiso para reproducir el guién, la museografia y el catdlogo. Esa muestra
fue inaugurada en marzo de 2010 con el nombre de Sexe, mort et sacrifice dans la

religion Mochica. ~

Con Morir para gobernar: Sexo y poder en la sociedad Moche, quisimos alejarnos del tema de lo
erético y lo genital, que habia sido la forma con que se habian tratado hasta ese momento los
asi llamados “huacos eréticos”. Buscdbamos una aproximacién mds contextual. Christopher
Donnan, Consejero de nuestro Boletin, me dio el dato de un libro de Steve Bourget que

estaba por aparecer [Sex, Death, and Sacrifices in Moche Religion and Visual Culture, 2006]. Fue
providencial, porque su autor hacia precisamente eso, abordar esas piezas desde la cultura
Moche. Sostenia que en esa sociedad las actividades sexuales se relacionaban con creencias
en torno a la muerte y el paso al mds alld, y que el sexo estaba intimamente ligado con la
reproduccién del poder politico de la clase dirigente. ~

De todas maneras, el tema provocé diversas reacciones entre la gente del Museo, algunas de
abierto re¢hazo. Aproveché un viaje a Europa en mayo de 2007 para visitar el Museo Erético
de Paris. Eran cuatro o cinco pisos que recorrian el erotismo desde los comienzos de la
humanidad hasta nuestros dias y a través de todo el mundo. Dudo que todo calificara como
erdtico, especialmente las piezas mas antiguas (griegas, indias, japonesas), que parecian
relacionar el sexo con aspectos de la sociedad muy diferentes a los nuestros. Traje un montdn
de fotos y al mostrarla en el Museo surgieron opiniones encontradas. Esa experiencia y todo
el proceso de la exposicién fueron ricos en sugerencias, ya que nos enfrentaron con nuestras

propias percepciones y prejuicios sobre el sexo. —~

Representacion de
hombres esqueletizados
y mujeres, en la unidad
de exhibicién “Trénsito al
mundo de los ancestros”.




Diferentes vistas de la
museografia de la exhibicién
Morir para gobernar: Sexo y
poder en la sociedad Moche.
Archivo mchap.
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Esta exposicién fue un verdadero parto, pues tuvimos que “estirar” la propuesta de Steve
Bourget, cerrdndola un poco con un argumento que el autor no habfa hecho. Yo al menos tuve
un arduo trabajo convirtiendo el largo texto que él me mandé, para producir una versién mas
acotada a los requerimientos de nuestros catdlogos. La estadia de los curadores junto a José
Pérez de Arce en el Museo Larco de Lima, nos ayudé mucho a empezar a trabajar la idea de
exposicion. Ademds para mi fue muy estimulante estar varios dias en la inmensa coleccién

Moche que tiene ese museo. —~

Basados en el libro de Steve Bourget, pero extremando su argumento central, planeamos

un guion circular para la exposicion. Muy resumidamente: cuando moria un gobernante
emprendia un “viaje” que, a través de diferentes ritos de pasajes, lo llevaba desde el Mundo
de los Vivos al Mundo de los Muertos, y de este al Mundo de los Ancestros, donde quedaba
instalado como gobernante del mds alld. Supuestamente, en el mundo de los vivos no asumia
el cargo un descendiente, tampoco un regente, sino un gobernante que provenia del Mundo
de los Ancestros, dotado con los mismos emblemas y caracteristicas que el recién fallecido.
Como ambos personajes siempre llevaban el rostro cubierto con una mdscara, se creaba una
idea de inmortalidad del gobernante entre sus stibditos: este no moria, sino que “regresaba”
de su periplo en el mds alla. En otras palabras, en todo momento (y eventualmente en

cada valle importante abarcado por la cultura Moche) existia un gobernante “en ejercicio” en
el Mundo de los Vivos y otro “de reserva” en el Mundo de los Ancestros. ~

Seglin el planteamiento de Steve, los ritos sexuales no vaginales (sodomia, felacién,
masturbacidn, etcétera) se efectuaban durante los primeros dos tercios de la jornada al

mas alld, en cambio los ritos sexuales vaginales (cépulas entre animales, entre animales y

mujeres, y entre el dios Cara Arrugada y mujeres) se realizaban en el dltimo tercio. O sea,
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> | Bocetos de las grdficas
R A O PN I ) de iconografia moche
utilizadas en la exhibicién.
Archivo mchap.
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Un equipo de ilustradores |

reproduce la iconografia
moche en las paredes
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de la sala de exhibicién.
Archivo mchar.
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Maria Victoria Carvajal
trabajando en el montaje
de las unidades de
exhibicién. Archivo mchap.
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concluimos nosotros, la fertilidad en la sociedad provenia del mds alld y quedaba asegurada
con el gobernante “de reserva” que retornaba a la vida desde el Mundo de los Ancestros para
transformarse en el gobernante titular. Obviamente, esta ideologia constituia un poderoso
recurso de legitimacion de la clase dirigente. Asi, la exposicién era mds una reflexién sobre la

sucesion del poder, que sobre el sexo propiamente tal. ~

Esta exposicidn, a diferencia de la mayoria de las otras, se basé en una suerte de historia que
organizaba las piezas en un relato con “capitulos” muy marcados, muy diferentes, que se
sucedian como un cuento. La decisidn de transformar la Sala Fundacién Andes en varias salas
diferentes, tanto en la espacialidad como en el tratamiento fue la base de toda la exhibicién.
Para eso contdbamos, ademds, con una de las culturas mds ricas en iconografia, con cientos
de dibujos de gran belleza, hechos con pincel sobre la cerdmica. Luego de escoger varios de
esos dibujos, un equipo de ilustradores, bajo la direccién de Angel Antonelli, los trasladé a la
pared. Eran como diez ilustradores que llenaron la sala de andamios y comenzaron a realizar
enormes dibujos. Antes habiamos pintado la sala con tres colores, que corresponden a los tres
“mundos”, amarillo crema, nesgro, y rojo. El resultado fue extraordinario, con esos enormes
murales que hablan de otra cultura, de otra manera de vivir y mirar, llenando el espacio.

El resto de la museografia estuvo marcado por este sistema grdfico. Hicimos divisiones en la
sala, pusimos las vitrinas de modo que formaran una arquitectura, con pasos estrechos por

donde se circulaba entre mundo y mundo, y en esos pasos pusimos las piezas, que aludian

Grdficas en 3p de la
museografia de la
exhibicién. Archivo mchap.
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a escenas de contenido sexual. El montaje lo hicimos muy transparente, para ayudar a que
esta sensacién de paso se viera aumentada por aquella de entrever hacia dénde se pasaba.

El resultado fue bien mdgico, con una atmdsfera absolutamente tinica, distinta a todas las
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otras exposiciones que hemos realizado. Fue tan fuerte la presencia de esos murales, que los
utilizamos para una serie de conciertos absolutamente memorables de La Pichimuchina, pero

ese es otro cuento. ~

VARINIA VARELA: Yo la encontré una exposicién demasiado fuerte en realidad, no por el tema del sexo, sino
por la gestualidad. Ademds, esa cantidad de “huacos” resulté para mi agotadora. Francamente

no me gustdé. Muy sesuda ademds. ~

LUIS CORNEJO: A propdsito de la edicidn del catdlogo de Morir para gobernar, asi como de los de Gorros del
desierto y Laberintos de un traje sagrado, todos los cuales estuvieron a mi cargo, lo que mds
recuerdo es que ser editor es para mi una experiencia un poco estresante, ya que se requiere
un nivel de concentracién en los detalles que, aparentemente, no me sale fécil. Sufri un
montdn, pero, sin duda, la forma profesional de trabajar de José Neira, que estuvo a cargo del

arte y la produccidn de esas publicaciones, me ayudé a sobrellevarlo. ~

Se inicia el Transantiago
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CARMEN LUZ LAGOS:

MARIA TERESA FLOREZ:

CARMEN LUZ LAGOS:

MARIA TERESA FLOREZ:

CARMEN LUZ LAGOS:

Recepcién del Museo, antes
de su remodelacién. En la
foto, Rebeca Assael y Maria
Teresa Flérez reciben a los
visitantes. Archivo mchap.
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La primera linea

La recepcidn es la primera cara visible del Museo, entonces hay que ser muy responsable.
Hay que hacer que se cumplan los horarios de visita, pero, sobre todo, que la gente que llegue

esté contenta y que salga fascinada con el Museo, esa es la idea. ~

Me siento orgullosa del Museo, lo poco que conozco de cultura precolombina lo he aprendido
aqui. Asi que mi aporte es recibir bien a la gente que nos visita, darles una buena cara del

Museo, que se lleven la mejor imagen. —~

Yo creo que el Museo es mds conocido afuera de Chile que acd. Aunque me da la
impresién que ahora eso estd cambiando, porque vienen mds ¢hilenos. Antes no se veian

muchos [compatriotas]. ~

[No es por el costo del boleto] cuando llegué al Museo Julia Arriagada me dijo: “miren, esto
queda a criterio de ustedes. Cobren la entrada, pero si ven que algunas personas no pueden

hacerlo, déjenlos pasar no mds”. ~

Si hay personas que no pueden pagar, no pagan, porque la idea es que conozcan el Museo.

Que venga una familia entera con sus nifios, yo encuentro que es stiper valioso. ~

Actuales talonarios de
entradas que acreditan

IWUSTRE MU 7 .
FUNDACION FAMILIA el ingreso al Museo.
| = Archivo mchap.




ERIKA DOERING:

CARMEN LUZ LAGOS:

MARIA TERESA FLOREZ:

CARMEN LUZ LAGOS:

MARIA TERESA FLOREZ:

Cartel en Huérfanos
con Bandera, que en los
afios noventa indicaba
la direccién del Museo.
Archivo mchap.
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Cuando yo llegué al Museo [1983] la entrada costaba treinta pesos para los adultos y veinte
pesos para los nifios. Ahora estd a tres mil y mil pesos, respectivamente, siempre no que no

sean escolares, porque para ellos es gratis. ~

Falta informacidn sobre el Museo. Los turistas por ejemplo reclaman, que se dan vueltas y
vueltas y nadie en Santiago sabe dénde esta. En la Plaza de Armas debiera haber un cartel,

de esos tipicos que hay en otras ciudades, que diga “Museo Chileno Precolombino para alld,
Museo Histérico Nacional para alld, la Catedral, para acd”, pero no hay nada. Incluso, la gente

estd en el pasaje y no se da cuenta que hay un museo. ~

Mucha gente me dice: “me costé mucho llegar, en la Plaza de Armas nadie sabia, aqui no
hay una oficina que informe”. La gente dice que en el Metro se informaba que tenfamos una
exposicion temporal, pero no hay informacién [sobre localizacién en ninguna parte].

Ni los carabineros saben indicar dénde estd o cémo se llega al Museo. ~

Me preguntan mucho si las piezas son originales. Creen que son réplicas. Yo les digo que lo que

pasa es son demasiado lindas y se hallan demasiado bien conservadas, pero son originales. ~

Yo creo que hay mucha gente, mds de la que uno imaginaria, que preguntan por qué no tenemos

nada de la Isla de Pascua. Vienen con esa expectativa y no lo encuentran. ~

La nueva cara de la
Recepcién del Museo. En
la foto, Carmen Luz Lagos.
Archivo MChAP.
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CAROLINA BLANCO:

ISABEL CARRASCO:
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La tienda del Museo

El afio 82 se me ocurrid abrir la tienda. Dije “Carlos, hay un espacio vacio con unos muebles
que hizo [Luis Fernando] Moro, por qué no hacemos una tienda, igual que en Estados Unidos”.
Estaban los muebles, dos mesones que parecian atatides bien grandes con vidrio. Y Carlos dijo
que si, empezamos con las reproducciones y en eso Luis Cornejo dice “ah no, qué barbaridad
¢hacer reproducciones? Eso es una frivolidad... el Museo no puede caer a ese nivel”. Pero yo
las mandé a hacer igual. Lo primero que vendimos fue un perro, en un mes. ~

Al principio atendfia Isabel Carrasco, yo la conocia hace muchos afios y ella entrd a trabajar en
la tienda. Boletedbamos a mano y en la tarde habia que hacer una lista de lo que se vendia,

claro, en un dia un perro, un jaguar, dos ¢halecos y un marcador de libro, hoy dia imposible. ~

Carolina Blanco, que ya estaba a cargo de la tienda, me conocia y necesitaba a una persona
rdpido. Habfa poquitas cosas, era como un quiosquito ¢hiquitito. Yo venia con todas las ganas,
porque era una cabra joven y para ganarme unos pesos, dije “a ver qué pasa”. Y parece que

cai en gracia, asi que al final fui creciendo junto con la tienda. ~

Piezas de la coleccién

del Museo en las que se
basaron las reproducciones
que se encuentran

en la tienda.

La tienda del Museo en la
década de los ochenta,
separada de recepcién con
una mampara de vidrio.
Archivo mchap.



S

Vistas de la tienda a
inicios de los afos dos
mil. Archivo mchap.

JOSE BERENGUER:

CAROLINA BLANCO:
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Me acuerdo que en alglin momento nos pedian a Curaduria que validdramos algunas réplicas.
Al principio eran similares, pero con el tiempo no se parecian tanto [a la pieza originall,
entonces uno decia “¢cémo es esto? ¢La idea es ajustarse a los originales o no?”. Esa pelea

Curaduria la perdid en los afios o¢henta. ~

Después pasé algo muy cémico. Hay una feria artesanal frente a la Escuela de Derecho

de la Universidad de Chile y vendian unos perros [de la cultura] Colima preciosos, que les
alargaron las piernas y les achicaron la guata: [esos son los] “Perro Colima Museo Chileno
Precolombino”. Yo lo encontré bonito, porque eso es darnos a conocer. A mi no me importaba
que el perro saliera entre chancho y ganso, pero que saliera. ~

Creo que la tienda no ha cambiado, lo que cambia son las reproducciones. Hay algunas cosas
que no se venden entonces sacas otras al mercado, se trata de coordinar muy bien con

las exposiciones. También las piezas se van “calentando”, eso es muy entretenido, de repente
empiezas a vender el perro, el perro, el perro, el perro y al afio siguiente no vendes ni un
perro, pero empiezas a vender la cabeza [de la cultura] Tolita, y dele con la cabeza Tolita,

es lo mds impresionante que hay. Y hay piezas que se mueren y las liquido, porque realmente
nunca mas salieron. Hay reproducciones que fueron un hito, por ejemplo el quipu y los
¢hemamulles, de eso habfa que tener también postales, poleras, todas con imdgenes de eso.

Y también cosas de las culturas importantes, que no las puedes obviar. ~
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Capitulo 17

COMPARTIENDO MEMORIA:
30 ANOS DEL MUSEO CHILENO
DE ARTE PRECOLOMBINO
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2008 | Pescadores de la niebla. Los ¢hangos y sus ancestros
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Esta exposicion retine por primera vez colecciones de doce museos en Chile para destacar el ingenio de
los pueblos costeros del desierto nortino, cuyos exponentes histdricos, los changos, fueron despreciados
por los europeos y generalmente omitidos o marginalizados en las exposiciones sobre el norte

de Chile. Se enfatizd que estos constituyen el dltimo eslabon de uno de los procesos mds notables de
adaptacion al litoral y dominio del océano, desde la simple recoleccion de mariscos en la costa hasta
la navegacion mar adentro. La exposicion muestra la vida doméstica de los ¢hangos y sus ancestros,

su rica vida espiritual y sus diversas costumbres funerarias. Destaca también la continuidad con este

pasado que se observa en muchas de las técnicas usadas por los actuales pescadores artesanales. ~
Exposicién Pescadores
de la niebla, 2008.

“Repre§e”tzc'|6” dela JOSE BERENGUER:  El origen de esta exposicién se remonta a 2006, cuando Francisco Gallardo me invita a
conquista del mar . . .
a través del tiempo; prologar el libro péstumo de Hans Niemeyer sobre el arte rupestre de El Médano [Crdnica de un

borradores para el texto
del catdlogo de José

Eereggl{e“ ALCh'VO los dibujos, el diario de campo, las notas y las publicaciones de Niemeyer, sino también
uraduria MCnAP.

descubrimiento: Las pinturas rupestres de El Médano, Taltal, 2010]. Para escribirlo, no sélo examiné

la literatura sobre los ¢hangos [indigenas histéricos de la costa norte de Chile] y los grupos
costeros que los antecedieron. Tan en serio me tomé el asunto, que incluso fui especialmente
a sacar fotos al acuario de San Alfonso del Mar, en Algarrobo, para entender mejor las

imdgenes marinas de ese fascinante arte rupestre. ~

Siempre he investigado en el interior del Norte Grande, asi que esa incursién en el litoral del

Pacifico era en gran parte un entusiasmo nuevo para mi. Me ocurrié como en las exposiciones

Crisis econémica mundial afecta a Chile

Tesoros de San Pedro de Atacama y Nasca, vida y muerte en el desierto [véanse capitulos 4y 8,

Extracto del diario de
campo de Hans Niemeyer,
del sitio El Médano.
Archivo mchar.
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Vasijas cerdmicas de la
costa e interior del norte
de Chile, en la unidad de
exhibicién “Relaciones
interregionales”. Archivo
mchap.

Vista de la sala de
exhibicién. Archivo mchap.

Derecha, arpones,
anzuelos y capachos,

en la unidad de
exhibicién “Vivir.
Conquista del mar, caza,
pesca y recoleccion”.
Archivo mchar.
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respectivamente], simplemente me enamoré del tema. Me bullian las ideas en la cabeza,

no podia controlarlo, pasaba pensando en los changos y sus ancestros prehispdnicos. Lefa
un diario cualquiera y no faltaba el articulo que me remitia a ese arte rupestre y a la vida de
esos pescadores. Tanto es asi, que en noviembre de 2007 le entregué a Francisco un prélogo

de quince pdginas, que, por cierto, excedia lo que me habfa pedido. Al final, creo que en

diciembre de ese afio, reduje el texto a tres pdginas. ~




CARLOS ALDUNATE:

JOSE BERENGUER:

Distintas vistas del sitio
de arte rupestre Quebrada
El Médano, al norte de
Taltal. Archivo personal
José Berenguer.

34

La exhibicién Pescadores de la niebla fue un interesante proyecto del Museo. Enfatizaba la
importancia que el océano Pacifico tuvo para aquellas sociedades que vivian en el hostil
ambiente de una costa desértica, en algunos lugares casi sin agua dulce, pero con acceso a

los inagotables recursos del mar. Mostrdbamos la cultura maritima de Chile desde tempranas
épocas, con sus tecnologias de pesca y navegacién. Para ello colaboraron importantes museos
de la costa norte de Chile. La museologia puso en valor aquellos objetos tan simples de la

cultura marina, rescatando las tecnologias de caza, pesca y navegacién marina. ~

No me acuerdo cudndo propusimos hacer esta exposicién, pero estimo que debe haber sido
en 2006. El nombre Pescadores de la niebla era una obvia referencia a la frase de Niemeyer

en su Crénica del Rescate de su mencionado libro péstumo: “la quebrada [de El Médano] y
los cerros vecinos aparecen como suspendidos en un mar de algodones”, o sea, sumergidos
en la densa camanchaca que caracteriza a la costa del norte de Chile. En diciembre de 2007,
hicimos un PowerPoint de la propuesta para obtener financiamiento. Encanté de inmediato

a los auspiciadores y la exhibicién quedd programada para fines de 2008. En el intertanto,

mi obsesién con el tema continuaba. Ese verano me fui a Antofagasta y de ahi, a recorrer las
caletas para conversar con los pescadores y comer todo tipo de pescados y mariscos, también
a fotografiar cuanto animal marino se me puso por delante. El periplo me llevé a Taltal, desde
donde Rodolfo Contreras, Director del Museo Augusto Capdeville, me condujo a El Médano.
Acampamos una noche en ese lugar mdgico y pude fotografiar todas las pictografias, desde
las nacientes de la quebrada hasta su desembocadura en el acantilado costero. Extasis
absoluto. En un diario, me parece, lei semanas después un articulo sobre el arte en el mundo
antiguo. Decfa algo asi como “no saben esos dioses cudnto le deben a esos artistas”. Yo me
preguntaba qué dioses eran deudores de los pintores de esa quebrada. Con eso les digo todo
lo “rayado” que estaba con el tema. ~

En marzo y abril de 2008 elaboramos el guion de la exposicién. Luis Cornejo propuso dividir

el espacio de la exhibicién en cuatro grandes ejes temdticos. En “La costa como un lugar para

pwinig vy ap uajvs sobupyp soq
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Volcan Llaima entra en erupcién
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vivir”, aborddbamos la conquista del mar a través de las sucesivas innovaciones tecnoldgicas,
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incluyendo redes, anzuelos y embarcaciones. En “La co$ta como un lugar para imaginar”,
nos concentrdbamos en el arte rupestre, en las piedras geométricas de estilo Huentelauquén

y las ldminas de Taltal. En “La costa como un lugar para trascender”, nos concentrdbamos
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en las momias Chinchorro, en el esqueleto de un pescador de Mejillones y en la Capacocha
[sacrificio humano inkaico] del Cerro Esmeralda, en Iquique. Y en “La costa como un lugar de
continuidad”, presentdbamos los remanentes actuales de esas antiguas culturas pescadoras
a través de un video. ~

En mayo, Carole Sinclaire, Luis Cornejo y yo viajamos al norte para seleccionar piezas en los
museos de Taltal, Antofagasta, Mejillones, Tocopilla e Iquique. El resto del afio lo ocupamos

en escribir los textos de las vitrinas y del catdlogo de la exposicién. Ademds, Mariela Gonzdlez

hizo un completo barrido de toda la iconografia asociada al tema. ~

Paneles con imdgenes del
arte rupestre de Quebrada
El Médano, instalados en
el ingreso de la exhibicién.
Archivo mchap.
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La museografia incluyd
la reproduccién a escala
natural de una balsa

de madera miniatura.
Archivo mchap.

Capachos y bolsas-
chinguillos utilizados en la
recoleccién de productos
marinos. Archivo mchap.
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Los restos de un antiguo
pescador de Mejillones,
junto a su ajuar funerario.
Archivo mchap.

Muerte del estudiante mapuche Matias Catrileo durante a toma de un predio agricola

Conjunto de hojas liticas de
los mds antiguos pescadores
de la costa norte de Chile.
Archivo mchap.

Unidad de exhibicién “Un
lugar para trascender”,
momias de la cultura
Chinchorro del norte de
Chile. Archivo mchar.
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Proceso de construccién
de las réplicas de las balsas
utilizadas en la museografia
de la exhibicién. Archivo
mchap.
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Trabajo de conservacién de

la balsa miniatura de madera
en el laboratorio del Museo,
previo a su exhibicién. Archivo
mchap.



Al frente, diversas
miniaturas de balsas
arqueoldgicas y al fondo,
la balsa de cuero de lobo
marino, construida en
1965. Archivo mchap.

LUIS CORNEJO:

JOSE PEREZ DE ARCE:
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Nuevamente viajar a los lugares fue muy (til, especialmente en este caso, donde el ambiente
era un gran protagonista de la exposicién. El viaje se hizo poco después del terremoto de
Tocopilla y fue bien impactante estar en lugares que estaban bien afectados atin. Recorrimos

desde Iquique a Taltal. ~

Esta fue una exposicién bastante rara, porque, por una parte, teniamos unas piezas en general
muy pequefias, poco impresionantes visualmente, junto a una enorme balsa de cuero de lobo
que es, creo, la pieza mds grande y espectacular (por tamaiio) que hayamos mostrado; por
otra parte, tenfamos muchos temas muy diferentes entre si, sin una secuencia ni un equilibrio
pldstico que permitiera unirlos. El resultado fue apoyarnos mucho en las balsas, que hicimos
reconstruir segtin un modelo hipotético que discutimos bastante, y que fue he¢ho por el
escultor Cristian Arrué, quien los hizo en plumavit para que fueran lo suficientemente livianos
para colgarlos dentro de la sala. Al otro tema que le sacamos partido fue el arte rupestre de

El Médano, que vincula una temdtica sumamente interesante, como son los balseros que
cazan ballenas, con una factura sumamente simple, minima. El poner este arte rupestre en
un soporte totalmente arbitrario, al comienzo de la Sala Fundacién Andes permitié adecuar al

visitante para enfrentarse a la muestra de un modo nuevo, con una mirada enriquecida por la

experiencia de ese paso, y creo que funcioné muy bien. ~
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Perd demanda ante el Tribunal de La Haya a Chile por el problema maritimo entre ambos paises
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Plano 3p de la Sala Andes
y paneles en el acceso a la
exhibicién. Archivo mchap.

ONIgWO0T0D34d 314V 30
ON3ITIHD 03SNIW 13d SONY O€

Maqueta del disefio de la
instalacién de los paneles
con arte rupestre del sitio
El Médano. Archivo mchap.

9]1L U3 RUOPEYY 3P 01813U07)

Arribo al Museo de la
balsa de cuero de lobo del
Museo Arqueoldgico La
Serena. Archivo mchap.
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En una sala aparte pusimos el tema de la muerte y el video, en una combinacién que quedd
mds confusa de lo pensado porque, luego de inaugurado, el sistema de circulacién lo tuvimos
que modificar, y la gente tuvo que volverse por dentro de toda la exhibicién que habia visto, lo

cual no ayudaba a la experiencia total. Los videos fueron muy importantes en esta exhibicién.
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Me tocé presenciar cémo los nifios entraban medio distraidos a la exhibicidn, sin prestar
mucha atencidn, pero luego de ver el video introductorio, comenzaban a mirar con mucha

atencién. Todo un logro pedagdgico. ~

FERNANDO MALDONADO: A través de la computacidn hoy se puede hacer casi cualquier cosa. En la portada del catdlogo
de esta exposicién ocupé los elementos ambientales que caracterizan a la zona, el arte y la
actividad de los ¢hangos. Fue una mezcla de esas tres cosas. Metf el arte rupestre, los balseros
¢hangos de un grabado del siglo x1x, mds la niebla, la camanc¢haca, que cubre todo. Fue un
montaje en el que parti de una foto de Carlos Aldunate, la deformé, la transformé, le agregué

cosas y la mezclé con esta figura de El Médano. ~

FRANCISCO GALLARDO:  El video que mds me ha gustado fue el que hicimos con Claudio Mercado para Pescadores de la
niebla. Fue un material muy original y tuvimos una suerte loca con los pescadores que pudimos
entrevistar, con la gente que filmamos cazando pulpos. El material quedd bien para ese tipo

de documentales. ~

de la niebla

Tragedia aérea en Pefialolén, mueren |2 personas

Los changos
Y sus
ancestros

Invitacién a la muestra
Pescadores de la niebla.
Disefio de Nicolds Pérez
de Arce. Archivo mchap.

Catélogo de la exhibicién
Pescadores de la niebla.
Disefio y produccién de
Fernando Maldonado.
Archivo mchar.
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CLAUDIO MERCADO:

CARLOS ALDUNATE:

JOSE BERENGUER:

Imdgenes que ilustran

el modo de vida de los
pescadores recolectores.
Archivo mchap.
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Me gusté el video de los ¢hangos, porque era mucho mds bonito, interesante, tenfa accion.
Estaba ese sefior que cazaba pulpos. Filmarlo fue una maravilla. Me acuerdo que se le
rompian las ¢halupas [calzado artesanal] con que andaba. Y yo andaba a pie pelado detrds del
viejo, entre las rocas y los erizos que te pinchaban. La entrevista era también una joya. Habia

una luz que lo hacia todo fotogrdficamente muy interesante. ~

Un aspecto relevante de la exhibicién fue resaltar la continuidad que exhiben las sociedades
que viven en el litoral marino, desde la prehistoria temprana hasta hoy, en aspectos
tecnoldgicos, patrones de asentamiento, movilidad, etcétera. El rescate de este “modo de
vida” de pescadores recolectores marinos creo que fue uno de los mejores aportes de eéta

actividad, en un pais como Chile que vive de espaldas al mar. —~

Es extrafio lo que pasé con Pescadores de la niebla, porque les gusté a todos, tanto a los
visitantes como a los miembros del Museo. Los auspiciadores no dudaron un segundo en
financiar esa exposicién y a los periodistas que nos entrevistaban se les notaba en la cara una
abierta empatia con el tema de los ¢hangos. El publico expresé también de diversas maneras
su encanto con la muestra. Tal vez -eStoy especulando- hay algo en el ¢hileno que lo vincula
muy internamente con los pescadores, un poco como pasa también con los mineros. Ambos
parecen que estan en el ethos de todos nosotros. ~

Ahora, también es verdad que la exposicién tenia un relato, una épica que despertaba el
interés y la simpatia por esos antiguos habitantes de las nieblas. Para empezar, los ¢hangos
no sélo habian sido despreciados por los primeros europeos que llegaron a nuestras costas;
habian sido marginados también por los propios museos en sus exposiciones. Siempre
figuraban como comparsas de lo que ocurria en el interior del Norte Grande, donde “si habfa
culturas que valia la pena mostrar”. En Pescadores, en cambio, los ¢hangos y sus ancestros eran
los protagonistas principales y las culturas del interior los actores de reparto. Asi intentdbamos
sacarlos de la bruma. Por otra parte, eran portadores de una gesta de innovacién tecnoldgica
y conquista del océano de mds de diez mil afios y de un mensaje de respeto del medio
ambiente con innegables ecos en el Chile contemporaneo. Finalmente, habia una identidad de
discurso entre la curaduria y la museografia, que producia los efectos que querfamos producir.
Existia una ambientacién visual y sonora que trasladaba al espectador al medio marino y
embarcaciones a tamafio natural que mostraban con mucha claridad el ingenio naval de esos
modestos pescadores. También habia una buena muestra de su arte rupestre, un espacio
donde la gente experimentaba la trascendencia de los rituales mortuorios y un documental
que, en sintesis, nos decfa que los ¢hangos todavia estdn aqui, probablemente en los genes

de muchos de los ¢hilenos. ~



VARINIA VARELA:

CECILIA VICUNA:

El “cazador de pulpos”,
fotografias tomadas
durante el rodaje del
video en Cobija.

Fotos Claudio Mercado.
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De las exposiciones de los (ltimos aflos me gusté mucho la de los ¢hangos [Pescadores de

la niebla]. Por los colores, la eleccién de piezas a exhibir y porque senti absolutamente
dignificado al oficio del pescador. Era una exposicién para el grueso ptiblico. En la museografia
me gustd la sensacion que se producia al entrar. No tanto el cubo [con fotos del arte rupestre
de El Médanol, que era algo dificultoso, pero una vez que entrabas al espacio mayor sentfas,

no sé si la humedad, pero si el frescor [del aire marino], se sentfa como aire circulando. ~

La exposicién Pescadores de la niebla me parecié magistral porque desde la entrada conectaba
la riqueza del mar ¢hileno y la cultura del mar en Chile, que tiene una antigiiedad de mas

de diez mil afios, con la muerte del mar ahora, debido a la sobreexplotacién y la falta de leyes
que protejan la vida marina, la de los pescadores y la de las especies mismas. Es ver cémo
Chile e§td matando a Chile, porque ves la vida, pero no ves la muerte, y eso es lo que estd
haciendo nuestro pais. ESte Museo es uno de los pocos lugares donde existe esa posibilidad de

mirarse a si mismo. Esa posibilidad de verse y escucharse es la potencia de este Museo. ~

oﬂv_uuns b uaAjana sbyul soj

OIN3ITIW OAINN 130 SO14YS3IA SO1 | 0L0T-1L00T

Erupcion volcan Chaitén
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Capitulo 18

COMPARTIENDO MEMORIA:
30 ANOS DEL MUSEO CHILENO
DE ARTE PRECOLOMBINO




Exposicién Chile bajo el
imperio de los inkas, 2009.
Sala diddctica con juegos
y lectura para los nifios
y en las paredes pintadas
las palabas quechuas

de uso comtin en nuestro

vocabulario. Archivo mchap.

CARLOS ALDUNATE:

JOSE BERENGUER:

CARLOS ALDUNATE:
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2009 | Chile bajo el imperio de los inkas

Fue la dltima exposicion temporal en el periodo de 30 afios abarcado por este libro. Busco dar a conocer
el dominio ejercido por el imperio Inka en el actual territorio ¢hileno y, a la vez, transmitir el mensaje
de que la construccion de Chile como pais fue obra de todos aquellos que llegaron, unos antes y otros
después, a esta larga y angosta faja de tierra, incluyendo los inkas y los pueblos que los acompafiaron
en su empresa de conquista. En cierto sentido, se puede decir que con esta exposicion los inkas
regresaron a Chile Central después de 480 afios. La exhibicion se montd en las salas Andes y Furman,
comenzando con una muestra de artefactos inkaicos traidos especialmente desde el Perdi. Un enorme
mapa mostrando la extension de la ocupacion inkaica en el pais, fotografias de la arquitectura inkaica
provincial en Chile, las variaciones estilisticas de la cerdmica Inka entre Arica y Rancagua y una

serie de temas como el arte rupestre, la metalurgia y la textileria, ofrecieron un panorama bastante

completo sobre este importante episodio de la prehistoria ¢hilena. ~

El nombre de esta exhibicidn, Chile bajo el imperio de los inkas, fue especialmente elegido para
aguijonear al publico ¢hileno. Los amigos peruanos no podian entender que hubiésemos

sido tan atrevidos. ~

Los inkas eran una de las grandes deudas que teniamos en materia de exposiciones.

El asunto era toda una paradoja, porque el tema de los inkas era parte fundamental de las
investigaciones que Carlos Aldunate y Vicky Castro habian venido realizando desde los afios
oc¢henta. De hecho, acababan de terminar un proyecto sobre el camino inka en la Regién de
Antofagasta y yo estaba terminando otro sobre el mismo tema. En suma, habia una larga

sintonia con los inkas, pero estos habian brillado por su ausencia en nuestras exposiciones. ~

Fue muy entretenida la preparacién de esta exhibicién para los arqueélogos del Museo, pues
todos habfamos trabajado en temas relacionados con la ocupacidn inka de diferentes lugares
del territorio nacional, de manera que estdbamos muy involucrados en la exhibicién. ~
Entre los conceptos usados, estuvieron las diferentes maneras con que el inka impacté a las
sociedades locales, la repercusién de las ideologias cusquefias y, por tltimo, algo que era
fundamental: aquellas palabras quechuas que hasta hoy utilizamos en nuestro vocabulario
cotidiano y que son producto de la influencia inkaica en Chile. Nos esmeramos, ademds, en
hacer una sala especial para nifios, con juegos, crucigramas y otros medios que los hicieran

aprender acerca de eSte tema. ~
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Juego “memorice” con
temas de la exposicién,
en la sala didactica.
Archivo mchap.

JOSE BERENGUER:
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Contando un poco la trastienda de Chile bajo el imperio de los inkas, recuerdo que esa exposicién
carecid inicialmente del consenso curatorial que nos habia galvanizado detrds del proyecto
Pescadores de la niebla. Muy al comienzo, yo era partidario de centrarla en el Collasuyu, el
cuadrante sur del imperio, que comprendia el sur del Per, Bolivia, Chile y Argentina. También
de enfocarla mds desde la etnohistoria que desde la arqueologia. Proponia, por ejemplo,

darle una mayor preponderancia a los relatos de las crdnicas, incluso imitando las voces de
los cronistas como recurso expositivo y utilizar vifietas como las de Guamdn Poma y Martin de
Murtia a tamafio natural en las salas para que los visitantes circularan entre imagenes de gente
del imperio. Sugeri también trazar una especie de Qhapaq Nan [camino inka] en el piso de las
salas, un poco como los geoglifos en la exposicién Nasca [véase Capitulo 8] y usar los tambos
como unidades de exposicién para poner conjuntos de vitrinas o los aparatos de multimedia.
Me inclinaba asimismo por tratar los diferentes temas de la expansién inkaica (santuarios de
altura, arquitectura, vialidad, alfarerfa, textileria, mineria, metalurgia, arte rupestre) de manera
conjunta por regiones. Ninguna de esas ideas prosperd. Encontraron complicado traer piezas
desde los paises vecinos, especialmente de Bolivia, pese a que nunca las relaciones entre
nuestros gobiernos estuvieron mejores que en la segunda mitad de la década pasada. Lo de
las voces fue desechado no me acuerdo con qué argumento y lo de las vifietas les parecié

un recurso demasiado manido. Asi, tempranamente, se impuso la propuesta de centrarse

en Chile y de basar el guion en las secciones del libro Tras la huella del Inka [2001]. Cuento todo
esto para mostrar que el proceso creativo de una exposicidn, es decir, la tarea de proponer

los conceptos bdsicos, de elaborar el discurso y de poner a dialogar los objetos que se van

a exponer, es siempre una contienda de ideas, muchas de las cuales quedan en el camino. ~

Rompecabezas
“Reconstruyendo el imperio
Inka”, en la sala diddctica.

Archivo mchap.



Imdgenes de muros de
piedra inka utilizadas
en la museografia de la
exhibicién.

Archivo mchap.

Mapa del territorio
chileno bajo el imperio
Inka. Disefio de Fernando
Maldonado. Archivo
mchap.

JOSE PEREZ DE ARCE:
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Esta exposicién fue muy entretenida para mi porque antes de hacerla tuve la oportunidad

en mis vacaciones de visitar la zona de Cusco y conocer directamente la increible riqueza
del trabajo escultérico y arquitectdnico, que no son dos cosas separadas sino la misma cosa
para esa cultura. Parte de ese viaje quedd en la exposicién en la sala introductoria, con las
fotos de las paredes de piedra. El otro gran tema fue el gran mapa del sur del imperio Inka,
que ocupaba toda una pared. La historia de ese mapa fue entretenida también, porque yo
llevé una idea que era bien tecnoldgica, que le habria dado a la exposicién un look totalmente
distinto, pero al fin lo dese¢chamos principalmente porque el nivel de detalles que queriamos
poner no lo tenfamos claro y el sistema era muy rigido al respecto, ademds de ser bastante
caro. El resultado fue un gigantesco mapa que ocupaba mds de la mitad de la Sala Andes.
Ademds hicimos algunos murales en las paredes, pero en realidad la presencia del Inka en
Chile era tan dispersa y falta de elementos unitarios coherentes que poder mostrar, que el
resultado fue bastante menos espectacular de lo que me habria gustado en términos de la
idea que se llevara el visitante. El resultado no me dejé muy contento, los contenidos fueron

demasiado intelectuales y separados en capitulos inconexos. ~

Primeros bocetos con la
informacién del mapa.
Archivo Curaduria mchap.

Gréfica del disefio de la
instalacién del mapa en la
sala de exhibicién. Archivo g 2 H SRl
Museografia mchap. = ' F‘" =l =
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LUISA EYZAGUIRRE:

REBECA ASSAEL:
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Recuerdo que para el patio trabajamos con Nicole U'Huillier un sistema basado en los sistemas
inkaicos de caidas de agua por canales, que era realmente fantdstico, una de los mejores
traspasos que he conocido de un material a otro, de un espacio a otro, que habria sido un
éxito total de haberlo incluido, le habria dado a esa exposicién otro cuento, pero en el Museo

les dio miedo y no lo hicimos. ~

Una observacién que nos hacfa Cecilia Puga por ahi por 2006 0 2007, era que notaba que
los diferentes productos de nuestras exposiciones no tenian una unidad grdfica. Echaba

de menos una cierta identidad visual entre el folleto, el catdlogo, el afiche, la invitacién,

los pendones, etcétera. Por lo tanto, para esta exposicion se trabajé fuertemente en lograr
esa identidad. Elegimos como base el disefio ajedrezado de los unkus o tiinicas de los
guerreros inkaicos, en primer lugar por ser un elemento icénico del arte inka, pero también
para transmitir la idea de que el imperio no se expandid en Chile solamente a través de

la diplomacia, sino, muchas veces, mediante la fuerza de un ejército conquistador. El
estudio gréfico y su materializacién en los diferentes soportes estuvieron a cargo de Pablo y
Fernando Maldonado. Asi, desde que uno se acercaba al Museo, en el interior de los patios,
en la tienda, en el acceso a las salas, todo estaba plagado de esos ajedrezados. Puede

que hayamos exagerado un poco, pero no tengo la menor duda de que cuando la gente

se acuerda de esta exposicién, lo primero que se le viene a la mente son esos cuadrados
blancos, negros y rojos. Logramos con ellos que en los diferentes productos se reconociera

una misma firma visual. ~

El video para Chile bajo el imperio de los inkas era mucho mds complicado de realizar que el

de Pescadores de la niebla. En este dltimo, tenfamos las imdgenes de ese sefior que mariscaba
y cazaba pulpos, en cambio en el de la exposicién inka todo lo que teniamos eran caminos,
arquitectura y unos sefiores que hablaban. No habia movimiento. Las filmaciones tampoco
eran buenas. Es que es dificil filmar en ambientes tan dridos con un camino inka que apenas
se veia. Ademds, los entrevistados no decian mucho y en varias ocasiones la luz no era la
mds 6ptima para filmar. Las que si funcionaron bien fueron las filmaciones en Santiago. Le
pedi a la gente del Museo que me dijera palabras quechuas, de uso comiin en el castellano

del ¢hileno. Puse las grabaciones sobre una filmacién de gente del Paseo Ahumada. ~

El making of de la exposicién Chile bajo el imperio de los inkas lo filmamos desde el primer
dibujo que se hizo. Lo fuimos poniendo en Facebook y la gente lo agradecid, le encanté.
La pena es que ese material ya no lo tengo, porque lo filmaba con mi cdmara, lo subfa, lo

dejé sélo dentro de Facebook y ya no existe. ~

Esa exposicion fue extraordinaria. Creo que fue una de las mejores, por las piezas que se
trajeron, por el montaje, por la informacidn, por el mapa. En cambio los monitores con

animaciones y los videos nadie los vio. Intervienen la exposicién de una manera poco grata



Vistas generales de la
exhibicién Chile bajo el
impetio de los inkas, 2009,
en Sala Andes.

Archivo mchap.

355

Euis nissi coreet lore
doluptat desde el lore
feugait eu faccumsan
etue er sent augait desde
siempre.
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Detalle del montaje de las
piezas cerdmicas. Archivo
mchap.

SARA VARGAS:

JOSE LUIS MARTINEZ:

VARINIA VARELA:

LUIS CORNE)O:

Vista de la exhibicién desde
el espacio dedicado al
imperio Inka. Se ingresaba
atravesando un “muro” de
piedra inka. Archivo mchar.
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para mi. No estoy en contra [del uso] de la tecnologia, pero yo creo que es un error suponer
que la tecnologia puede ayudar a que las personas lo pasen mejor en la sala de exhibicién.

Yo sacaria esas cosas de las salas de exhibicién. ~

[Desde mi perspectiva como guia] la exposicién sobre los inkas en Chile fue una de las que

mds conectd con la gente. Ocurrié lo mismo con Quipu [véase Capitulo 14]. ~

Vi la exposicion Inka, tenia piezas importantes. Sin embargo, no sobrecogia [como aquellas

que se hicieron a principios de los noventa o antes]. ~

La exposicién sobre los inkas no me gusté para nada, la encontré muy pobre. ~

Aqui'lo mds complejo fue la elaboracién del gran mapa, ya que se hizo una especie de
catastro de todos los sitios Inka de Chile, al menos de los principales, y del camino, y luego
hubo que referenciarlos y después transferir esa informacién a Fernando Maldonado

que consiguié una muy buena base geogréfica para hacer el mapa. Creo que ese mapa

fue un buen aporte. ~
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CARLOS ALDUNATE:  El gran mapa era, en si mismo, una pieza fundamental, pues no habia mejor prueba de la
intensidad del dominio inka entre el extremo norte y el centro de Chile [ocho regiones
del Chile actual, entre Arica y Rancagual. Contenia el camino inka, sitios administrativos,
metallirgicos, cementerios, santuarios de altura, topnimos y otros sitios testigos de la
ocupacién imperial. Si bien la densidad de informacidn conspiraba en contra de la lectura

del mapa, su sola vista demostraba lo que queriamos trasmitir. ~

FERNANDO MALDONADO:  El trabajo [del mapa] fue complejo, por sus grandes dimensiones. Yo llevo haciendo mapas

I
mperio
nkas

de todo tipo durante muchos afios, casi desde que empecé a trabajar para el Museo, incluso
de antes y [en ese lapso] fue cambiando la forma de hacerlos. El sistema que uso ahora

y que al Museo le gusta, es emplear una imagen digital que se extrae de un sistema que no
me acuerdo cémo se llama [siG cAsEB]. Tomo esas imdgenes, las trabajo, proceso los colores,
los contrastes y sobre eso empiezo a poner la informacién que se necesita. El mapa impreso
para esta exposicion tenia diez metros de largo por unos 2,80 metros de ancho. O sea, el
archivo total del mapa terminado pesaba unos seis GB. Para usar una imagen como esa, que
cuando la estds trabajando es un poco mds pesada aun, porque tiene como cuarenta capas
de informacidn, tuve que comprar un computador nuevo, con la mayor cantidad de memoria

que existia en el momento. ~

JOSE BERENGUER:  Pocos se dieron cuenta del mensaje subyacente de la exposicién Chile bajo el imperio de

los inkas, porque lo pusimos al final, cuando la gente iba saliendo de la muestra. Ese fue
claramente un error mio. La idea era identificar el proceso expansivo inkaico en Chile con las
inmigraciones que se han producido durante las tltimas décadas. Queriamos decirle al ptiblico
que Chile como pais se formé no dnicamente con mapuches, atacamefios, aymaras, rapa
nui, espafioles, italianos, alemanes, libaneses o croatas, sino también con los pueblos traidos
hace quinientos afios por los inkas desde Ecuador, Perti, Bolivia y Argentina. Pretendiamos
infundirles la idea de que la inmigracién es un proceso comtin en la historia de los paises

y que no tenfa sentido asumir actitudes xendéfobas con los recién llegados, porque nosotros
mismos, incluso los propios pueblos originarios, descendemos de inmigrantes. Es que si lo
pensamos bien, toda la historia de la humanidad, desde su cuna en Africa hasta hoy en dfa,

es un largo proceso de migracién. —~

Imagen usada en el
material grafico de la
exposicién Chile bajo el
impetrio de los inkas, 2009.
Archivo mchap.
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Un libro sobre el Inka

Siempre habfamos querido hacer un libro sobre el Inka en nuestro pais, pero lo
encontrdbamos dificil. Y de repente alguien lanzé la idea de nuevo. Estaba todo el material

en Chile, era cosa de viajar a todos los sitios inkaicos. Con Luis Cornejo recorrimos desde Arica
hasta Rancagua visitando todos los museos vy sitios inkaicos. Conocimos sitios tan cldsicos
como Mollepampa, Chungara, Saguara [Regién de Arica y Parinacotal. Fue una experiencia
muy bonita, porque nos permitié tomar contacto con toda la gente que estaba trabajando

en el tema. Me acuerdo especificamente de Jorge Hidalgo. Jorge tenfa muy poco tiempo,
entonces me daba ciertos indicios y yo los trabajaba. Esos recuadros, por ejemplo, como

el del Oro del Inka, donde sale el famoso relato de Huaiyuyo, fueron parte de esas pistas que
me daba él. También me dio el dato del lavadero de Marga Marga [Chile Central], un dato
maravilloso, pues eran trabajados por nifias virgenes. Otro tema que trabajé con él fue el de
la dualidad, sobre todo las etimologfas quechuas de los nombres personales de Michimalonko
y de Tanjalonko, que eran bien interesantes, porque uno era cacique de arriba y el otro

de abajo, los nombres precisamente aludian a eso. ~

La foto para la portada del libro se le ocurrié a Fernando Maldonado cuando ibamos viajando.
Antes de llegar a Copiapd, nos dijo que tenia una foto de la figurita del nifio de El Plomo.
Propuso que en la portada apareciera por el anverso y en la contraportada por el reverso;
estas figurillas tan pequeiiitas se pueden ampliar

y verse gloriosas. Y asi fue, se ven como la corona

de Moctezuma. ~

A todos les gustaba “La huella del Inka” o algo asi para
el nombre del libro. A mi se me ocurri6 Tras la huella del
Inka, ya que reflejaba un poco lo que nosotros habfamos
hecho, ese viaje de norte a sur, donde ibamos tras

sus huellas. ~

Libro Tras la huella del Inka
en Chile (2001), publicado
en conjunto con Banco
Santander. Disefio y
produccién de Fernando
Maldonado. Archivo mchap.



LUIS CORNEJO:

Vistas dreas de los
pukara inkas de Cerro La
Comparifa y Cerro Chena,
respectivamente. Fotos
de Fernando Maldonado
para el libro Tras la huella
del Inka en Chile (2001).
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Lo mejor [de la realizacién del libro] fue el recorrido por sitios inkas y por museos que
realizamos con Carlos Aldunate y Fernando Maldonado. En la primera parte nos fuimos a
Arica, para visitar sitios como Zapahuira, Saguara y Tambo Quemado [también conocido
como Tambo de Chungaral. Este ltimo fue todo un descubrimiento, ya que nos parecié que
era el sitio con mejor arquitectura inka en Chile. Llegar a algunos sitios fue toda una aventura
porque los mapas y algunas instrucciones que nos dieron eran muy confusas. Luego estuvimos
en la Regién de Antofagasta, donde dimos vuelta por lugares que ya conociamos, pero

los miramos con otros ojos. En seguida, estuvimos en Copiapd, donde visitamos lugares tan
impresionantes como Iglesia Colorada. ~

En un segundo viaje fuimos solos con Fernando Maldonado a tomar fotos aéreas de algunos
de los sitios cldsicos del rio Loa, el rio Salado y San Pedro de Atacama. Volamos en una
avioneta que mds parecia una citroneta con alas. De ahi nos fuimos al Museo Arqueoldgico

de La Serena y al Museo Arqueoldgico de Ovalle a fotografiar materiales. ~

En una tercera etapa, Carlos Aldunate consiguié que Carlos Cardoen nos llevara en su
helicéptero a fotografiar sitios de la Regién Metropolitana. Primero subimos por el Cajén del
Maipo para fotografiar un sitio inkaico que yo habfa descubierto hace poco en el rio Yeso,
pero estaba cubierto de nieve. A continuacién, bajamos al valle a tomar muy buenas imdgenes
de los pukaras de Chena y Cerro Grande de La Compafifa. Cardoen hablé todo el camino del
famoso puente inka sobre el Maipo y estuvimos revoloteando por ahi e incluso aterrizé en un

lugar donde se veian unos trabajadores para preguntarles. ~
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Proyecto Bicentenario y creacién del Area Chile en el Museo

Chile quiere presentarse hacia el exterior sobre la base de su naturaleza, sus ordenadas
finanzas, su modernidad y su estabilidad. Sin embargo, nuestro patrimonio humano ancestral
-nuestro desarrollo como pais desde la prehistoria- ha estado completamente ausente de
esta concepcidn de pais que se quiere construir y presentar. En la era de la globalizacidn, este
tema es de vital importancia ya que en el concierto latinoamericano Chile es percibido como
un pais con una identidad cultural débil. ~

La celebracién del Bicentenario ofrece una oportunidad inmejorable de mostrarnos como

un pais con espesor cultural, cuyas raices se remontan mucho mds alld de 1810, abarcando
una historia de mds de diez mil anos. Haciéndonos cargo de este pasado profundo serd

mds fdcil rescatar nuestra verdadera identidad, dando mayor complejidad y riqueza a la
construccién de nuestra nacién. Nos permitird reapropiarnos de nuestro pasado estableciendo
una relacién mds sana y verdadera con los pueblos originarios que hasta ahora hemos
ignorado o, en el menor de los casos, subvalorado. —~

Los doscientos afios de Chile también dan una renovada oportunidad a las instituciones
publicas y privadas para reforzar su voluntad y compromiso en este proceso de construccion
de nuestra identidad como pafs. ~

Es preciso aprovechar esta instancia conmemorativa para dar a conocer las raices indigenas
de nuestro pais a través de sus pueblos originarios, los paisajes que construyeron desde
tiempos ancestrales y las obras que crearon a lo largo del tiempo, en momentos en que Chile
se proyecta en el siglo xx1 con una nueva imagen de pais. Mds que promover la “unidad de la
diversidad” cultural de Chile, al Museo Chileno de Arte Precolombino le interesa exponer

las “diversidades de esa unidad”, a fin de que estas experiencias, logros y legados sirvan

al publico para conocer su pasado indigena, valorar su presente multicultural e imaginar el
futuro, mientras se construye un nuevo sentido de comunidad nacional. ~

Forjar una sociedad genuinamente pluralista, pero con un sentido compartido de pertenencia,
donde comunidades de diferentes origenes étnicos y culturales puedan vivir juntas como

una comunidad-pais, es un apremiante desafio para este siglo. Difundir la idea de un Chile
profundo es no sélo hablarles de identidad a nuestros connacionales, es también imprimirle
densidad cultural al eslogan “Chile hace bien” de la nueva estrategia de posicionamiento

de imagen de nuestro pais en el mundo. ~

La creacién de un Area Chile en el Museo Chileno de Arte Precolombino corresponde a la
primera etapa de lo que denominamos Proyecto Bicentenario, una iniciativa sin precedentes
en el pais que este Museo y Minera Escondida acordaron llevar a cabo para dar a conocer los
origenes indigenas de Chile, difundiendo, con los mds altos estdndares cientificos y técnicos,
el arte y la cultura de quienes domesticaron este territorio desde hace milenios y de sus

actuales descendientes. ~
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La propuesta incluird el montaje de una exposicién permanente que, aprovechando la nueva
Coleccién Museo Chileno de Arte Precolombino-Minera Escondida y desarrollando un amplio
programa de acercamiento del Museo al pdblico, le permita a este celebrar la profundidad

de la historia, apreciar la singularidad de las creaciones y experimentar la riqueza del capital

cultural de los pueblos originarios de nuestro pais y de sus ancestros prehispdnicos. ~

i

Y }m i

El Museo en remodelacidn,
febrero de 2011.
Foto José Neira.
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COMPARTIENDO MEMORIA:
30 ANOS DEL MUSEO CHILENO
DE ARTE PRECOLOMBINO
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Ei

Tres décadas. Ese es el tiempo que el Museo Chileno de Arte Precolombino cumplié este afio
en el noble edificio que lo alberga desde sus inicios. El ejercicio de la memoria realizado

alo largo de este libro parti6 recordando los tiempos en que se ideé la institucién, para luego
recorrer su trayectoria desde los comienzos, durante el gobierno militar, pasando por el
retorno a la democracia, hasta la recién terminada década del Bicentenario. La construccidn
del recuerdo se hizo a través de los testimonios de los propios integrantes del Museo, de
aquellos que lo integraron por algtin tiempo y de quienes giraron o giran todavia en torno a su
quehacer, teniendo como eje vertebrador treinta y tres de las exposiciones que ellos mds
valoran o recuerdan. Entre los testigos no estdn todos lo que debieran haber estado. Esa es
una falencia que los autores de este proyecto debieron asumir tardiamente en su desarrollo,
debido a la dificil ecuacién entre lo planificado y los plazos de ejecucién. Con todo, los treinta
y siete entrevistados constituyen una muestra, en general, representativa de las personas

que trabajan o han trabajado en el Museo a lo largo del periodo considerado. —~

Vale la pena referirse a las caracteristicas del documento expuesto en este volumen. Algunos
tedricos sostienen que la memoria es cambiante, fragmentaria y deformada. Cambiante,
porque el recuerdo de un hecho particular no sélo varia de testigo a testigo, sino en un mismo
individuo de un tiempo a otro. Lo primero es visible en el libro en las diferentes versiones
sobre algiin acontecimiento especifico y lo sesundo, no es evidente en los testimonios, pero
si lo fue para los entrevistadores cuando hicieron una segunda o tercera entrevista. Por otra
parte, la memoria es fragmentaria porque nadie puede haber estado en todas partes ni

en todo momento y menos recordarlo y comunicarlo todo. Hubo, por supuesto, testigos
memoriosos y espontdneos, pero también testisos desmemoriados, contenidos o reticentes

a recordar, incluso dudosos de exteriorizar sus recuerdos. Existieron, por lo tanto, sesgos

y recortes, silencios y lagunas, pero estos son inevitables en esta clase de ejercicio. Esa es
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una de las causas de que las rememoraciones, en general, estén plagadas muchas veces de
discontinuidades o “tiempos muertos”. Ademds, la memoria es fragmentaria debido a su
caracter selectivo, al punto que Pierre Nora dice que recordar es siempre olvidar algo.

De hecho, lo que los editores de este libro seleccionaron, seguramente no siempre coincide
con lo que los testigos consideran que era mds importante en su testimonio, luego, también
hubo “olvidos” imputables a los editores. Por tltimo, la memoria es deformada porque

los testimonios revelan no necesariamente lo que en realidad ocurrid, sino lo que los testigos
recuerdan, o bien, creen o dicen recordar. Es mds: parafraseando a Paul Ricoeur, al momento
de transponer las memorias y testimonios individuales por la escritura y ligarlos en un
documento de memoria colectiva, como se ha hecho en este libro, inevitablemente los
editores intervienen ese recuerdo y construyen uno nuevo. Probablemente, por este cardcter
cambiante, fragmentario y deformado de la memoria es que el tema de su fiabilidad figura
de manera tan prominente en las teorias sobre este enfoque del estudio del pasado. ~

No todas, sin embargo, son limitaciones. Mds que veracidad, lo que se buscaba en este
proyecto era verosimilitud, que los testimonios fueran creibles. Y eso, en alguna medida, se
logra contrastandolos unos con otros. Aun asi, lo importante no era la precisién del recuerdo,
sino su capacidad para producir sentido sobre un pasado comin. Pocos medios son mds
poderosos que este para descubrir, afirmar o generar una identidad, es decir, una diferencia.
En la acertada frase de Umberto Eco: la memoria del pasado nos dice por qué somos lo que
somos y nos confiere nuestra identidad. Otra cualidad de la memoria es que los testimonios
individuales aportan dngulos de visién tnicos sobre un hecho o acontecimiento. Aqui,

cada testigo cuenta “su” Museo, “su” exposicidn, “su” recuerdo, segiin los diferentes espacios
y tiempos en que le tocé actuar. Todo es personal en sus evocaciones. Pero el conjunto

que surge de todas esas remembranzas individuales muestra, mejor que cualquier otro
recurso, las razones, la complejidad y la ambivalencia de las cosas que sucedieron. Por eso
es que compartir esta memoria puede ser (til para otras instituciones similares, porque,
como diria Laurent Fabius, no sélo se relata desde diferentes perspectivas lo que pasé

en este Museo durante sus tres décadas de vida, sino, en varios casos, cémo se produjo,
quién lo hizo y por qué. —~

En este punto, ha transcurrido toda una generacién en el Museo Chileno de Arte
Precolombino. Actualmente, la treintafiera institucién se apronta a reinventarse y a empezar
un nuevo ciclo. Era oportuno, por lo tanto, repasar el camino recorrido, pues si bien toda
rememoracién se refiere al pasado, es decir, a lo que alguna vez existié, siempre apunta

al futuro, a algo que todavia no existe. Y ese futuro es el Museo que emergerd en su cuarta
década de vida. En este sentido, digamos con Alaine Touraine que los significados que la
comunidad que rememora le da al pasado vivido en la institucién, reflejan de algtin modo sus
aspiraciones para el porvenir. En otras palabras, con este libro la comunidad del Museo

moviliza su pasado porque desea participar en la eleccién de su futuro. ~
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English translation

Preface

The Bicentennial commemorates the beginning of Chile’s process
of independence and celebrates the efforts of all those who worked
to make our country a free and democratic Republic in 1810. The
date also offers an opportunity to update and rethink our collective
vision of that proposition in order to build the nation we envision
for the twenty-first century. ~

Cultural intitutions often participate actively in these rituals of
reminiscence, using the occasion to bring home the national
imperative to reflect on where we have come from, what we

have experienced, and where we are going. The substance of
these remembrances is found in the memory, their vehicle is

the individuals who instill meaning into those experiences, and
the result is a shared awareness of a common identity forged
through a particular institutional project. For both the country
commemorating such milestones and the institutions associated
with those celebrations, the venues and dates provide the
framework through which groups, communities and societies
uphold their collective memory. ~

200 years of Chile, 30 years of the museum

The physical space that the Museo Chileno de Arte Precolombino
occupies can be traced back to early colonial times, and even

the pre-Hispanic past, but it was between 1803 and 1807 that the
original building, the Palacio de la Real Aduana (Royal Customs
House), was built. Located at the center of the nation’s capital city,
the building has witnessed the unfolding history of Chile as an
independent nation. Historic documents tell us that in the early
days of the Republic the building housed the National Library

and the country’s fir§t National Museum. In the mid-nineteenth
century, it was home to the Supreme Court and the Court of Appeals
of Santiago, and in the twentieth century it housed various judicial
branch offices. After a fire partially destroyed the building in 1968,
the former Custom’s House rose from the ashes, restored by the
Illustrious Municipality of Santiago. On December 10, 1981, the
Museo Chileno de Arte Precolombino was inaugurated at the site
by the Municipality of Santiago, in collaboration with the newly
created Fundacién Familia Larrain E¢henique. This year marks

the thirtieth anniversary of the Museum, which coincides almost
exactly with the Bicentennial of Chile and therefore provides a
unique opportunity to review the Museum’s institutional trajectory.
This is especially relevant now, as the Museum is embarking on a
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new stage that will see the inauguration of a permanent exhibition
on Chile’s native heritage. ~

The Museo Chileno de Arte Precolombino was created with the
mission of fostering a knowledge and appreciation of pre-Hispanic
America among the young people of our continent, enabling

them to recognize themselves as the heirs of a common past.

In a very real and profound sense, this message also was aimed

at generations not yet born but whose presence had already

been taken into account. The institution was envisioned as a
museum that would house artistic creations from across the entire
continent, from the earliest times to the European invasion. But
this Americanist museum had an even more ambitious objective:
to stand as a model for neighboring countries, encouraging the
establishment of pre-Columbian art museums that would do their
part to fostering continental unity. In this sense the Museum’s
vision is tied to that of the illustrious men and women who fought
to make our nation independent; but, at a time when the artistic
value of our pre-Columbian heritage is still a topic of debate, that
vision also helps to endow American art with the importance and
recognition it deserves in the eyes of the world. ~

Since its inception, the Museum has counted among its objectives
the conservation of its collections, the investigation of these
artistic works and of pre-Columbian art in general, and the
dissemination of the region’s pre-Columbian heritage through
exhibits, s¢holarly publications and outreach activities. The two
permanent exhibitions, more than fifty temporary ones, numerous
traveling exhibits and close to eighty publications the Museum
has produced over the last thirty years represent a prolific cultural
output, through which the institution has fostered the appreciation
and knowledge of pre-Columbian arts across an America without
borders. Throughout the three decades of its existence, the Museo
Chileno de Arte Precolombino has upheld certain core values that
include promoting cultural diversity, addressing issues and groups
excluded from official discourses, fostering artistic expressions
inspired in the indigenous world, linking the public and private
sectors and presenting indigenous cultures as examples of an
intelligent approach to living in the world. ~

Despite its rich hitory, this Museum had never before undertaken
a review of its trajectory as an institution. This exercise is important
not only for sharing the Museum’s experience with other similar
institutions; it also provides a sense of collective identity to



those who have breathed life into our institution over the years,
enhancing their ability to face new ¢hallenges. The purpose of the
new stage mentioned above therefore goes beyond envisioning
the institution’s future horizons; it also includes examining the
traditions and orthodoxies established over the past three decades
and the systems of thought that underpin them. This process

will generate a convincing, legitimate vision of ¢hange for those
involved in this new stage. ~

The commemoration of both Chile’s Bicentennial and the Museum’s
thirtieth anniversary has the advantage of transporting us back to
our origins, our original intentions, but it can also stimulate us to
take a look at the road we have traveled. It prompts us to remember
what we had hoped to accomplish, and to ask ourselves whether
we kept to the path we set for ourselves, or took a different one.
This is how institutional milestones are like national ones: they lead
us inescapably to revisit our original aims and interpret the events
that have transpired in the meantime, always with a sense of our
collective identity and a forward-looking desire for improvement.
In this way, “remembering” helps to endow past events with
meaning in the present and extends their influence over future
actions because, as someone once said, “if a person is left without
a memory, it is not that he is left without a past, but simply that he
is left without a future.” ~

The collective memory and its recovery

Many institutions undertake this review process by focusing on
the facts, on precise accounts and accurate reconstructions of
events. While that is certainly a valid and legitimate approach, it
runs the risk of allowing a single version of the past to become
the “official §tory”, the “touchstone for the truth.” An alternative
is to avoid focusing on the facts and instead focus on the story
itself, not seeking the “real version” but the most likely versions,
not attempting to create a single version but having multiple
perspectives. We subscribe to the notion that bringing together
different points of view of the same events results in a richer history
than seeing those same events from a single lens. Therefore, in
this project we have given preference to memory over history, the
collective version over the individual one. ~

Building the collective memory has been defined as a social process
of reconstructing a past experienced and/or having significance
for a group, community or society. It is not the past itself, but

a representation of the past. It is nourished by many individual
memories and is never a single voice, for the simple reason that
everyone’s interpretation of an event is different. When one
remembers, one reinterprets the past in light of more recent
memories, both one’s own and, to a lesser degree, those of
others. Thus, from beginning to end the art of memory is a social
construct, a complex outcome of the tension between events as
they happened, collective and personal memories of those events,
and representations of them by one or more authors. In our
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opinion this is the best form of memory, because the ¢horal voice
of the community remembering inevitably reflects its history

with a rich mixture of nuances, contradictions and memories.

The result is never a consistent, fixed or one-dimensional $tory,
but one that is uncertain, fluid and multifaceted, some would say
kaleidoscopic; it is a Story in whi¢h different lenses or viewpoints
combine to produce a three-dimensional picture “of the memory
of what was experienced.” ~

Those memories are deposited in our institution’s different
departments, in its surroundings, in the everyday places in which
its members live their lives, and in those memorable places
where the Museum was envisioned and planned even before it
actually existed. They are also stored in the dates and periods that
its members consider significant to them. Thus, space and time
provide the social framework that contains, upholds and sustains
the collective memory, and its content is the product, first and
foremoét, of the testimonies of those who saw, heard, and/or
experienced the events in question, as well as of those who were
marked, affected or otherwise impacted by those events. In that
regard, testimonies provide an experiential narrative that bridges
the gap between memory and the record of memory. ~

But the recovery of the past cannot be reduced to oral stories. On
the one hand we have the artifacts of memory, which have enabled
certain experiences to be set down that otherwise would have
faded over time. On the other hand are the artifacts with memory,
that is, objects that preserve the marks or traces left voluntarily
or involuntarily by people and events of the past. All of these
elements, tangible and intangible, conscious and unconscious, are
useful in recovering the collective memory of an institution. ~

The project

The aim of this initiative was to rebuild the collective memory

of the Museo Chileno de Arte Precolombino from the beginning

to the present day. Our intention has been to recover what the
Museum’s history means to the people who are and have been
involved in its operation. The interviews contained herein consist
of individuals in the inner circle simply reviewing their experiences
in the Museum that they helped to build and, through that process,
reflecting on the Museum’s existence as an institution in a given
context. Specifically, the project sought to communicate to a
broad audience the stories behind key milestones in the Museum’s
three decades of service to the community, to disseminate this
experience among other museums and in the academic world, and
to evaluate the institution’s history in terms of its original scope,
principles and objectives. We hoped that this unusual approach

of compiling different perspectives would enable us to reach a
wider audience, contribute to the field, and provide input for the
Museum’s own plans for the second decade of the twenty-first
century, based on an identity firmly rooted in its own memory. ~
Through meticulous investigative work that included collecting,
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1. The narrative was built using
three complementary media,
all formats used traditionally
by the Museum: a series of
audiovisual pieces for dissemi-
nation, a traveling exhibition,
and this book.

analyzing and classifying documentary sources (texts, images,
sounds and film) and testimonials (semi-formal interviews with
individuals who are or were associated with or working in the
Museum), we identified a series of mileStones in the institution’s
history and collected multiple reflections on the significance of
these events, linking them where possible to Chile’s economic,
social and political context over the past three decades by
examining both historic and media sources, in the latter case
mainly print and broadcast press reports. In other words, we sought
out $tories to form the nucleus of our project but we needed the
facts as an underlying structure to link together the testimonials. ~
Visualizing the Museum’s operations on a timeline, we were able to
identify around thirty key exhibitions since its inauguration. In our
view, the creative process of mounting exhibitions is an ongoing
activity that has continually renewed the institution’s dynamic.
Therefore, discussing how and why different exhibitions were
produced allowed us to examine the relationships, agreements and
tensions that in one way or another form the fabric of the history
that we are interested in uncovering. Next, we examined the

most relevant exhibitions in detail by allowing those interviewed

to identify the most memorable ones and evaluate the quality

and success of their concept, implementation and related aspects.
These exhibits served as the focal points for meaningful situations
and events that unfolded within and outside of the Museum,
organizing individual memories and lending structure to the

Story itself.1 ~

These ‘organized’ memories are represented here in a selection

of photographs, documents, paperwork, recordings, and written
and oral testimonies, different formats in whi¢h they were $tored
over the paét thirty years. Mot of them come from the Museum’s
own archives, but we must also express our appreciation for the
collaboration of other institutions, which allowed us to access
material from their own collections and arc¢hives. Naturally, as

with all selection processes, we had to leave out a good part of this
heritage; however, we are currently building a Digital Archive that
will make these resources available online. ~

This project was an experiment from beginning to end. We

found no precedents to guide us in terms of approaches or
methodologies, and in fact discovered along the way that initiatives
of this kind were unheard of in museums in Chile and most likely
anywhere. Furthermore, despite everything affirmed in this
Preface, in the midst of the project we had serious doubts about
the time we had ¢hosen to embark on this task. In the Bicentennial,
everyone was focused on reflecting on the previous two centuries
of the Republic; at the Museum, however, we spent less time
commemorating the nation than on examining the firét thirty
years of our indtitution, ¢hoosing instead to focus on the Museum’s
history againét all advice and perhaps even future reproaches. We
also worked hard to maintain the pertinence of the experience
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that we wish to share. Obviously, in publishing this book we have
ultimately assumed all of these risks and responsibilities. ~

We leave you with a few words on the style and content of this
work, the nature of the testimonials and the order in which they
are presented herein. Given the differences between spoken and
written language, editing the transcripts of the interviews was
unavoidable. However, we have strived to maintain the fluid,
conversational tone of the §tories themselves, including personal
anecdotes and shared memories whose nuances may not be fully
understood by all readers. We also have not ignored conflicts or
differences of opinion where we offer more than one version of
a particular story. In certain cases, owing to the availability of the
interviewees or the process of investigation itself, the testimonies
were recorded in writing. Ladtly, it is important to clarify that
selecting and organizing the testimonies was undertaken
exclusively by the editors. ~

Organization of the text

The firét testimonies and accompanying images allude to the
Founding Years, the period in which the Museo Chileno de Arte
Precolombino was being formed. Then, the core of the book covers
the Museum’s entire operating period. In order to address the

issue of memory, however, this long period needed to be
differentiated in some way, and so the thirty years were broken
down into three decades, each with its own section. Thus, the
periods 1981-1990, 1991-2000 and 2001-2010 are covered in the
sections entitled The Early Years, Growing in Democracy and Challenges
of the New Millennium. The sections have six chapters, each focused
on one or more key exhibitions, with titles that allude to (but do
not simply replicate) those of the original exhibits. Each exhibition
is described in a brief paragraph, while the grey insets that are
sprinkled throughout the text refer to events or episodes generally
associated with these exhibitions or provide additional background.
The bulk of each ¢hapter is a selection of the testimonies deemed
most pertinent and meaningful to the Museum community,
illustrated with images of the events described. The book concludes
with an Epilogue that contains some reflections on memory and

on the nature of this book. ~

1981-1990 | The early years

In its first decade, the Museo Chileno de Arte Precolombino
§trove to carve a place for itself in the country’s cultural arena.
The Museum’s inaugural exhibition in 1981 conveyed the message
that the countries of the Americas share a common pa&t, a past
embedded in the history and art of the continent’s indigenous
peoples, and that the people of Chile must be informed of this
collective past in order to recognize their indigenous roots once
and for all. This Museum of art—pre-Columbian, Americanist and



without borders—filled an evident cultural gap, as nothing of

its kind existed in Chile or even Latin America before that time.
The Museum also sought to make a name for itself, both among
peer institutions and in the national and international academic
arenas. It pursued this goal by organizing well-attended workshops,
seminars and symposia, developing a broad network of contacts,
and building its reputation through numerous publications. But the
Museum’s real masterpiece during this breaking-in period was its
focus on public-private partnerships to fund exhibitions, even at

a time when an economic crisis was shaking the country, and this
funding model has remained in place since then. ~

In the middle of the decade the Americanist message of the
Museum’s permanent exhibition was enhanced through a series
of temporary exhibits that were intended to show the Chilean
people the diversity and depth of their own pre-Columbian past.
Other museums in the country collaborated generously in this
initiative, temporarily loaning the Museum archaeological and
ethnographic pieces from their collections to make the project

a reality. Even more notable, because it was quite uncommon in
those days, institutions in other Latin American countries showed
their support by loaning pieces from their own collections for some
key exhibits. ~

By the end of the decade the original goal had largely been
achieved. While few people had understood the term “pre-
Columbian” at the beginning of the decade, by the end of that
period the Museum itself had come to be known colloquially

in the media and to the general public as “el Precolombino”.

The decade’s twelve temporary exhibitions and more than twenty-
five publications, including a scientific journal, had installed

the Museum as a key player in Chile’s cultural sphere and

a distinguished institution in academic circles both in Chile

and abroad. ~

The evolution of the Museum’s permanent §taff was a gradual but
§teady process. Individuals were attracted to and became part of
the Museum organically, through specific projects and by the work
environment itself. In a period of harsh political conflict in Chile,
when freedom of expression was curtailed in other institutions
and opportunities for those with different perspectives were few,
the professionals that joined the Museum found a venue in which
they could develop their talents and creative abilities. The ten staff
members who had mounted the inaugural exhibition in 1981 had
grown to twenty-four by 1990. They joined the Museum one by one
over the years rather than being hired as part of an institutional
policy, and they have helped to give the Museum its special
hallmark, which is especially important when we consider the
uniqueness of this cultural institution. Perhaps most importantly,
however, it was during those years that a community was born—
of shared interests and close bonds, and with a §trong sense

of mission. ~
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THE ART OF DRAWING ON STONE

1983 | Rock art in Chile

This exhibit explored the rich legacy of rock art in Chile, from the
gigantic geoglyphs of the Atacama Desert to the hand paintings of
Patagonia. The exhibit consisted of a series of large photographs
of petroglyphs and pictographs accompanied by sketches that
linked them to the economic, social and ideological aspects of
local cultures. Life-size photographs of the rock art panels of Taira
welcomed visitors at the entrance to the exhibit. From 1983 to
1991, a smaller version of this exhibit was shown around Chile and
abroad. —~

GOLD FEVER

1984 | Clothing and jewels of Ancient Peru

With the collaboration of Peru’s Instituto Nacional de Cultura,
Chile played host to this major collection of artifacts, which
included clothing, gold objects and other items from some of
the most prominent cultures of pre-Hispanic Peru. The objects
were explored not only as conspicuous expressions of wealth and
opulence, but as a testimony to the social, economic and religious
complexity of these cultures. The news items and reports on this
exhibit produced a veritable gold rush among Santiago residents,
who flocked to see it. ~

FROM THE FAR NORTH TO THE GREEN NORTH

1984 | Treasures of San Pedro de Atacama

This exhibit was mounted in cooperation with the Universidad
Catélica del Norte’s Museo Arqueoldgico R. P. Gustavo Le Paige S.
)., located in San Pedro de Atacama. Through a carefully selected
collection of grave goods from that region, the exhibit offered an
overview of more than two thousand years of cultural development
among the peoples that inhabited the desert oases surrounding
the Atacama salt flat. Special attention was given to the fine,
elaborately decorated wooden carvings on display, most of which
were used in the ritual consumption of hallucinogenic substances.

1985 | Arica, ten thousand years

Based on a collection belonging to the Museo Arqueoldgico

San Miguel de Azapa of Arica, this exhibit explored the cultural
development of the pre-Hispanic peoples of the Lluta and Azapa
valleys. The display of clothing items, headdresses, bags and other
textile artifacts from different periods had been preserved by

the exceptionally dry conditions found in this part of the country.
Accompanying the display was a specially made series of drawings
that showed individuals from different periods of Arica’s pre-
Columbian history. ~
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1986 | The Diaguita: People of the Green North

Between the arid Atacama Desert and the fertile Central Valley

of Chile lies a territory that in prehistoric times witnessed

the development of a unique culture: the Diaguita. With the
collaboration of the Museo Arqueoldgico de La Serena, this display
provided a series of ‘snapshots’ of different times during the almost
twelve thousand years of human history in this region. These
included the ancient hunters who lived off animals now extinct and
the relationship that developed between the Diaguita people and
the Inka Empire. ~

THE DISCOVERERS OF COLON AND MAGELLAN

1987 | People of the South

Mounted in collaboration with the Congregation of Salesians, this
exhibit was dedicated to the peoples of Chile’s southern territories:
the Aonikenk, the Selk’nam, the Ydmana and the Kawashkar.
Through displays of the few material goods used and produced by
these nomadic hunting and gathering peoples, the exhibit sought
to introduce the public to their ri¢h ideological world and show how
these peoples and their pre-contact ancestors were able to survive
in one of the harshest environments on the plane. ~

1988 | Taino: The discoverers of Columbus

Columbus was the first European to witness the artistry of the Taino
people, upon which this exhibit was focused. When the Genoan
navigator arrived in the island region he named the “West Indies”,
he and his crewmembers observed the unique shamanic rituals

of the Taino people, many of which were performed with the aid
of mythical figures crafted from wood and bone, known as cemies.
This exhibit displays examples of these objects, along with many
others related to the religious and social life of the Caribbean
Taino people. ~

1988 | The Art and jewelry of Ancient Ecuador: the La Tolita Culture
Situated between Central America and the Central Andes, the
territory that is now the country of Ecuador was influenced in the
past by both neighboring cultural areas, but also developed its own
cultural traditions. This exhibit introduced the La Tolita culture,
developed by the inhabitants of the oldest settlement in the region.
It included the culture’s ¢haracteristic art forms representing the
human body. The exhibit was based upon a collection loaned from
the Museum of the Banco Central del Ecuador. ~

DEATH ON EXHIBITION

1990 | Moche: Lords of Death

This exhibit explored the links between death, art and political
power among the ruling classes of Moche society, an ancient nation
that inhabited the northern coast of what is now Peru. The exhibit
was mounted with the support of Peru’s Instituto Nacional de
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Cultura, the Museo Nacional de Antropologia and the Banco Central
de Reserva del Per, and included a collection of objects related to
death and rich in iconography. ~

19912000 | Growing in democracy

The second decade begins with Patricio Aylwin as President of Chile
and ends with Augusto Pinochet returning from house arrest in
London and the sociali§t Ricardo Lagos taking office as President
of the Republic. All of this upheaval came in a decade when Chile’s
institutional framework was gradually being reconstructed, the
economy was growing significantly, and the country was gaining
more and more international recognition. On the flip side, however,
were many unmet social demands and a lengthy political transition
that was testing the patience of many Chileans. ~

In a certain sense, in this decade the Museum reaped the fruit

of what it had sown in the previous one, while at the same time
proving its ability to gain ground in the new social and cultural
landscape that was opening up as the country progressed
politically. The decade began virtually on the eve of the 5oo Year
Anniversary of the Spanish arrival, but the growing voice and
visibility of Chile’s indigenous peoples sent the clear message that
this was not the time to celebrate “discovery,” and not even to
commemorate “contact” between the Old and New Worlds. At the
same time, although the “Museo Chileno de Arte Precolombino”
brand had been well established, the Museum was no longer

the big fish in a little pond. Many other cultural venues had
recently opened in Chile, offering §trong competition and forcing
the Museum to update its approach to maintain its position.

This decade of ¢hange also extended to technology, being the
time when the electric typewriter gave way to word processing
programs, regular mail to email and land lines to cell phones.
Everything was digitalized, including museum exhibitions. ~

This was also the decade in whi¢h the thematic approach to exhibits
superseded once and for all the cultural-historical approach, as
the former offered more flexible formats and was more attractive
to the general public. Several exhibits on pre- and post-Columbian
Chile were combined with displays from Argentina, Peru and
Colombia. The remodeling of the Museum’s permanent exhibition
was completed in the final years of the decade, around the

same time as the institution mourned the passing of two of its
founders: Julio Philippi Izquierdo in 1998 and Sergio Larrain
Garcia-Moreno in 1999. ~

Nineteen temporary exhibitions, countless video screenings and
educational programs, and more than twenty-four publications—
including three issues of the Boletin del Museo Chileno de Arte
Precolombino—reflect a Museum that continued to produce
prolifically throughout the decade, although not without a few

.«

problems. Internally, the institution’s “growing pains” were



manifested in a more critical attitude towards the work being
undertaken, a growing conviction that the institution required

a more formal approach, and a weakening of team spirit. Staff
had become more aware of internal processes, especially when
these interfered with their work, which had become muc¢h more
demanding than before; but tools that could effectively address
this problem had not yet emerged. The economic boom the
country was experiencing at the time and the §trong support the
Museum received from the municipal government obscured—
even in the midst of the Asian financial crisis—dark clouds on
the horizon. These clouds foreshadowed the major ¢hallenges the
Museum would face in the decade to follow. ~

FEATHERS, COLORS AND HEADWEAR

1989 | Plumage of the Gods

This exhibit included important pieces from the collection of the
Fundacién Cultural Quipus of Bolivia. It explored the use and
significance of feathers in artwork and the beliefs and rituals of
the Altiplano groups involved. The aridity of the Central Andean
coast has preserved many remarkable examples of featherwork,
an artistic tradition that came into being more than six thousand
years ago in fishing communities that knew nothing of agriculture,
weaving or ceramics. Using Amazon bird feathers obtained
through exchange, the Altiplano peoples became highly skilled in
featherwork art. Like many native cultures of the Americas, these
people placed a high value on feathers and developed a complete
symbolic and ritual syStem around their use, giving rise to one

of the most exquisite though relatively unknown forms of pre-
Columbian art. ~

1992 | Colors of America

This exhibit explored ways in which color was used in the artwork
of different societies of the Americas. It highlighted, for example,
how color was used to mark differences between men and women
or among different groups of people, how it was used in creation
myths and in transmitting esthetic values. The exhibit focused
mainly on two of Chile’s largest indigenous groups: the Mapuche
of southern Chile and the Aymara of the north. ~

1993 | Identity and prestige in the Andes:

Toques, turbans and tiaras

In the Andes, attire was one of the main ways of symbolizing
differences among individuals and communities. This exhibit
focused on a particular item of clothing—headwear—in the
prehistory of Chile’s Far North. The display explored how the
turbans of the Formative Period of Arica expressed major historic
¢hanges, how different kinds of hats from Arica and San Pedro de
Atacama represented the different forms of connection between
the region’s inhabitants’ and the Altiplano Tiwanaku empire, and
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how the variety of hats from later periods reflected the great ethnic
diversity that existed at the end of the pre-Hispanic period. ~

2006 | Desert Hats

This exhibit offered a new perspective on headwear and included
more than one hundred pieces, most of them from the Museum’s
own collection, the rest from other museums in northern Chile
and from private collections. As noted in the display, these ancient
head coverings were well preserved because of the exceptionally
arid conditions of the desert, which drastically reduces the
decomposition of organic material. The exhibit included turbans,
head bands, helmets, hoods and diadems made by the region’s
indigenous inhabitants from perishable materials such as yarn,
Straw, wood, cotton, leather and feathers. These headpieces

were from many different hitorical periods, ranging from the
hunters of the late Archaic period to the height of Inka imperial
times. The exhibit focused on head wear as an expression of the
wearer’s identity, but also alluded to topics su¢h as war, functional
relationships with the environment and linkages to pre-Hispanic
States that exerted influence over the desert peoples. ~

THE ORCA AND THE JAGUAR

1994 | Jaguar Dreams

Argentina’s Andean region, better known as Northwest Argentina,
has a vast and ri¢h pre-Columbian art tradition that is hardly known
in Chile. Cultural development in the region was complex, with
different groups interacting intensely with each other, contributing
to the rich ethnic, historic and cultural ¢haracter of the indigenous
Southern Cone. This exhibit reflects these processes. It was based
on a major Argentinean collection of Andean artifacts and focused
on the figure of the Jaguar, a feline native to the continent’s eastern
jungles, and on pre-Hispanic art from the eastern Andes. ~

1996 | Nasca: Life and Death in the Desert

The Nasca culture developed in one of the most arid regions

of ancient Peru, and for this reason its ideology placed great
emphasis on fertility. This exhibit demonstrated how the art of the
Nasca culture, and particularly the image of the orca, reflected the
culture’s concern for the fertility of plants, animals and the people
themselves. The display was mounted with the collaboration of five
of Peru’s leading museums. ~

MAPUCHE CULTURE IN THREE DECADES

1985 | Mapuche!

This exhibit on the art of the Mapuche people was another in the
Museum’s series on Chile’s aboriginal peoples, and coincided with
the donation of a private collection of artifacts. The

exhibit’s ceramic, stone, textile and silver objects illustrated the
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development of the Mapuche culture from pre-historic times to
the present, with special attention paid to economic, political and
ideological aspects. The display also emphasized the continued
importance of Mapuche inétitutions, despite their erosion due to
contact with the larger society. ~

1992 | Mapuche: Seeds of the Chilean Soul

This year, as the region marked we commemorated the 5ooth
anniversary of the European conquest of America, the Museo
Precolombino held its first ever exhibit outside of Chile, in the city
of Philadelphia, USA. The exhibit included a selection of the best
Mapuche pieces in our collection, which illustrated different aspects
of the life and history of the Mapuche people. Since then, a smaller
version of the exhibit has been mounted in different cities abroad,
including New York, Venice and Sao Paulo. ~

2008 | L1 - %5 £ 69 A2 . (Mapuche: Seeds of Chile)

This exhibit was inaugurated in April 2008 in the Capital Museum
of Beijing, China, on the occasion of the official visit of Chilean
President Michelle Bachelet to that country. It included more

than three-hundred objects from Chile’s rich cultural heritage,
including photographs and audiovisual material from the Museum’s
collections that illustrate the cosmovision, culture and art of the
Mapuche people. ~

BEFORE THE CONDOR AND THE HUEMUL

1997 | Chile before Chile

This exhibit was mounted with the collaboration of more than a
dozen museums across the country and highlighted important
milestones in Chilean prehistory. The display spanned the time
between the arrival of the region’s first inhabitants twelve
thousand years ago, the expansion of the Inka Empire, and the
disappearance of the last hunter gatherer groups from the far
south. The exhibit divided entire the territory of what is now Chile
into six regions: the Far North, the Near North, Central Chile, the
Araucania Region, the Far South, and Easter Island. ~

SOUNDS IN TIME

1982 | Music in pre-Columbian Art

This exhibit highlighted the importance of music in indigenous and
pre-Columbian cultures of the Americas and was the Museum’s
first temporary exhibit. Mounted in the second floor gallery of the
Museum’s north wing, the exhibit displayed a variety of musical
instruments made and played by the peoples of the Americas

such as drums, wind instruments and rattles. The display was
accompanied by audio tracks reproducing the sounds of the
instruments on display. ~
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1995 | Music on $tone

More than thirteen years after the Museum’s first exhibit on pre-
Columbian music, our inétitution wanted to offer a new perspective
on this topic. After more than a decade of §tudies by researchers
at the Museum, we proudly mounted this in-depth and engaging
experience on pre-Columbian musical techniques, musicology, and
the art of sound-making. ~

THE MUSEUM RENEWED

2000 | Pre-Columbian America through Art

This was the first updated version of the Museum’s permanent
exhibit, first inaugurated in 1981. A new museum script was
prepared and the space was expanded from four to seven rooms
to accommodate a significantly larger collection of pre-Columbian
artwork. The connecting hallways and galleries were turned into
display spaces and new information was added inside and outside
the exhibit rooms on engraved metal plates. New plates with maps
and ¢hronological tables were designed for each room of the
exhibit that situated the cultures included in the display in space
and time. The remodel took four years and the full commitment of
&affin all Museum departments. ~

1999 | Ties that bind: The art of dyeing in the Andes

This exhibit focused on a set of pre-Hispanic Andean textiles
decorated with poly¢hrome designs made using the technique of
tie-dyeing, in which tight knots are tied around sections of fabric
to prevent the dye from impregnating a certain area or areas of the
cloth. This technique has been used extensively around the world,
and reached a high degree of complexity and sophistication among
the indigenous groups of Bolivia, Argentina’s Chaco region and
those of both northern and southern Chile. ~

20012010 | Challenges of the new millennium

The Museum’s third decade and its firét in the twenty-first century
opened with Ricardo Lagos as President of Chile and ended with
Sebastidn Pifiera in the nation’s highest office. It was a period of
financial stability and moderate economic growth, but one that §ill
suffered from a shameful level of income inequality. The muc¢h-
awaited alternation of power occurred at some point, but no one
seemed to take much notice, and few actually cared at all. In the
words of one analyst, the ¢hanges that were to come had already
happened, both in Chile and abroad, as the election of Michelle
Bachelet, Evo Morales and Barack Obama as presidents of their
respective countries proves. The ¢hanges referred to also shifted
values, social conduct and cultural consumption habits. Whether
we like it or not, life in the early years of this new century meant



taking part in social networks, competing for recognition, and
favoring transparency over corruption; it also meant being vigilant
of the faulty logic of the market, statistical persuasion, and the
invasion of our private lives. ~

For the Museum, it is a decade of great ¢hallenges: How can the
institution respond to ever-shrinking municipal support, a local
public that seems to be less receptive to what it has to offer, and
sponsors understandably concerned about measuring the impact
of the initiatives they support? Efforts to resolve this conundrum
ran throughout the decade, involving everyone at the Museum,
from the Foundation’s board members to every last employee. The
Museum was envisioned and re-envisioned, new partnerships were
sought and exhibitions mounted that target a variety of different
audiences and discourses. Although none of the testimonials in this
section mention the issue explicitly, the institution’s §taff members
were convinced that this was the moét fast-paced period of growth
and innovation in the Museum’s thirty-year history, not only in
terms of technological advances—in whi¢h the Museum is showing
itself to be a pioneer in several areas—but also, and above all, in
the diversity of its projects. ~

Twenty-one exhibitions, several of them held abroad in world class
museums, a web site that was fast becoming a global reference
point for pre-Columbian matters, and thirty-seven—including
fourteen issues of the Boletin—are just a sample of the Museum’s
continually expanding output. Its greatest achievement, however,
is qualitative. The temporary exhibitions in this period include
displays oriented to ¢hildren, others focused on a single type

of artifact or great work of pre-Columbian art, while $till others
examined topics usually avoided by the media or groups historically
ignored by the Chilean museum community. The period also
includes a traveling exhibition that over the past ten years has
visited most of Central Chile. Despite this intense effort, it is still
not clear whether the Museum is in step with the more active,
discriminating, and informed citizens of today. ~

But as the Museum’s longstanding collaborators fully acknowledge,
there is no turning back the clock; the institution must renew itself
in order to continue, and the era of the family-Style Museum is
coming to a close, regardless of how enjoyable it has been. It is
understandable, however, that there is a feeling of apprehension,
fear of “throwing the baby out with the bathwater”. That dilemma is
implicit across all three decades of the Museum’s history and it will
be our task in the upcoming decade to disprove the old adage. ~

INDIGENOUS FACES OF CHILE

2001 | Faces of pre-Columbian Chile

This exhibit consisted of twenty-two large-scale drawings that
detailed scenes from the lives of Chile’s indigenous peoples, from
Arica to Tierra del Fuego, at different moments of history. The
exhibit was based on the book of the same name published in 1997
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and was mounted as a traveling exhibit. Since 2001, the exhibit has
been shown in different parts of Chile, including shopping centers
and community centers in low-income neighborhoods. ~

ANIMALS AND KNOTS FOR COUNTING

2002 | Animal Tales

This exhibit was designed for ¢hildren and families with the aim
of making the Museum’s collections attractive to young people. As
such, for the first time the exhibit’s theme was given precedence
over the artifacts themselves, which were used to illustrate different
pre-Columbian myths and legends involving animals. The stories
were written on cubes illuminated from within. Replicas of some
of the artifacts on display were made available for young visitors
to handle. The exhibit also included a display of ceramic pieces
inspired by the exhibit and created by ¢hildren in a free workshop
that was funded by EXPLORA-CONICYT. ~

2003 | Quipu: Counting with knots in the Inka Empire

Inaugurated during the 51§t International Congress of Americanists,
this exhibit was the first in the world to focus exclusively on

these instruments that used knotted cords to record information.
Reaching their peak of splendor and complexity with the Inka
Empire, at first glance the quipus are quite unremarkable objects
and very similar to each other in appearance. For this reason,
only a few were used in the exhibit, including two quipus from the
American Museum of Natural History in New York, pieces from
Laguna de los Céndores in Chachapoyas, Peru, from the Museo
del Banco Nacional de Reserva del Perti and from Arica, which
represent the two extremes of the known geographic distribution
of this fascinating instrument. The exhibit was organized in
collaboration with Harvard University and with the curatorial and
academic assistance of Dr. Gary Urton, the leading authority on
these instruments. ~

METALS, SACRED AND PROFANE

2004 | The Art of Copper in the Andean World

This exhibit was the first ever in Chile to focus on the metalcrafts,
especially coppercraft, practiced by the peoples that inhabited
ancient Argentina, Bolivia, Chile and Peru. The exhibit included
thousand-year-old masks, bells, cattle bells, knives, weapons and
ritual objects, and reflected on the high value placed on copper,
which the pre-Hispanic people considered a noble metal like
silver and gold. From an artistic perspective, the exhibit explored
the metallurgical achievements of our most remote ancestors,
emphasizing the technological, social and symbolic dimensions of
the copperwork of ancient Andean peoples. ~
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2004 | Santos Chivez: Woodcuts and Linocuts

This retrospective exhibit of the Mapuc¢he artist Santos Chdvez was
on display for four months in our Museum. The display included
close to one hundred works owned by the arti§t’s wife, Eva Chdvez,
and by other private collectors. The exhibit explored the artist’s
development through his engravings, with a special section on

its themes. Santos Chdvez lived outside of Chile for much of his
life and left behind more than a thousand works, whi¢h are now
housed in museums in Chile and abroad. ~

2005 | Shamanism and Goldsmithing in Colombia

This exhibit, organized in collaboration with the Museo del Oro de
Bogotd, Colombia, explored the cosmological world of Columbian
Amerindian societies of the past and present. With this focus

the exhibit examined central concepts of American indigenous
thinking through themes such as humanized nature, the individual
in indigenous society, shamanic transformation, plants of power,
the song of creation, war and sacrifice, the destiny of souls, the
colonial gaze and contemporary goldsmiths. The display offered a
picture of a universe that integrated the sacred and profane, nature
and culture, gold and copper, life and death. ~

LABYRINTHS OF POWER

2005 | Chimi: Mazes of a Sacred Ensemble

The exhibit centered on a key item in the Museum’s textile
collection: a ceremonial ensemble composed of an overskirt, stole
and tunic, woven in fine gauze with fringes and three-dimensional
plant motifs. The ensemble belonged to a powerful dignitary of the
Chimd kingdom. Its symbolic function was related to the fertility
of the desert environment in which this northern Peruvian coastal
culture lived. The exhibit was designed as a maze of paper walls
that imitated the high walls and long corridors of the palaces of
Chan Chan, the capital of the Chimu kingdom. At the entry to the
maze there was an area with information about the Chimti culture,
and at the end were other displays that explored the iconography
and more technical aspects of this treasure of pre-Hispanic Andean
textile-making. ~

2007 | Dying to Rule: Sex and Power in Moche Society

This exhibit displayed a hundred pieces from the Moc¢he culture
loaned by the Museo Larco in Peru to explore the theme of sexual
representation in the cosmovision of this pre-Hispanic society of
the Peruvian northern coast. The curation of the exhibit was based
on a recent study conducted by Dr. Steve Bourget that analyzed the
large number of sexual representations in objects attributed to the
Moche people, concluding that in this society—as among other
ancient peoples of India, Africa and Asia—sex played a

symbolic role that was directly related to death, sacrifice, and
especially political power. As the leaders of this society were seen
to be responsible for agricultural fertility, the abundance of marine
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resources and even the very existence of the Moche people, sexual
acts and their representation on ceramic objects, textiles and
murals performed the function of ensuring succession, avoiding
danger and preventing natural and social catastrophes that could
lead to the death of the current ruler. ~

THE CHANGOS EMERGE FROM THE FOG

2008 | Fishermen of the Fog: The Changos and their ancestors

This exhibit brings together for the first time pieces from the
collections of twelve different museums in Chile to explore the
ingenuity of the ancient inhabitants of the country’s northern
desert coast and their later descendants, the Changos, who

were looked down upon by Europeans and usually omitted or
marginalized in exhibits that focused on northern Chile. The
display emphasized how these groups represented the final step in
one of the most remarkable processes of coastal adaptation and
ocean mastery that began with shellfish gathering on the coast and
culminated in navigation on the high seas. The exhibit illustrated
the domestic life of the Changos and their ancestors, their rich
spiritual traditions, and varied funerary customs. It also highlighted
the historic continuity of their technologies, which are $till used
today by small scale fishermen living along the same coast. ~

THE INKA RETURN TO SANTIAGO

2009 | Chile under the Inka Empire

This was the moét recent temporary exhibit in the Museum’s
thirty-year history. It explored the period of Inka rule in Chilean
territory while communicating the message that our nation was
built through the collective effort of all those who came through the
ages to this long, narrow $trip of land between the mountains and
the sea, including Inka people and the other cultural groups that
accompanied them in their conquest. In a certain sense, the exhibit
brought the Inka back to Central Chile after a 480-year absence.
The exhibit was mounted in the Museum’s Andes and Furman
galleries and included a display of Inka artifacts brought from Peru
for the occasion, an enormous map showing the extent of Inka
occupation in Chilean territory, photographs of Inka provincial
architecture in Chile, displays of tylistic variations in Inka ceramics
from Arica and Rancagua, and a series of other aspects such

as rock art, metallurgy and textile-making. In all, it offered a
comprehensive view of this important episode in the prehistory

of Chile. ~

The |Bicentennial Project and the Creation of the

Museum’s Chile Area

Carlos Aldunate: Chile wants the world to know the country for
its natural beauty, secure financial environment, modern society
and stable government. However, our ancestral heritage—our
development as a country from prehistoric times—has been



completely absent from this notion of Chile that is being
constructed and promoted. This is a vitally important issue in this
era of globalization, especially since in the Latin American mosaic
Chile is perceived as a country with a weak cultural identity. ~

The country’s Bicentennial celebrations offer an unparalleled
opportunity to showcase our nation’s rich cultural heritage, whose
roots reach back much further than 1810 through ten thousand
years of history. Acknowledging our deep past will make it easier to
recover our true identity, which will make the task of conétructing
our nation a more complex and rich endeavor. This task in turn will
enable us to re-appropriate our past and establish a healthier

and more authentic relationship with the indigenous peoples

who up to now have been ignored and in some instances

even undervalued. ~

Celebrating Chile’s two hundred years of history also offers

public and private institutions another opportunity to reinforce
their willingness and determination to continue the process of
constructing our national identity. ~

At a time when Chile is launching itself into the twenty-first
century with a new national image, it is worth taking advantage

of this commemorative event to raise awareness of our country’s
indigenous roots by focusing on its native peoples, the landscapes
they have inhabited since ancient times, and the works they created
throughout the ages. In addition to promoting the unity in Chile’s
cultural diversity, the Museo Chileno de Arte Precolombino wishes
to display the diversity in that unity in order to use these different
experiences, achievements and legacies to teach the public

about our indigenous heritage and the value of our multicultural
present as we envision our future and build a new sense of
national community. ~

Forging a genuinely pluralist society that also shares a sense of
belonging, one in which groups of different ethnic and cultural
origins can live together as a national community, is a pressing
issue for this century. Disseminating the idea of Chile as a culturally
rich country means more than speaking to our fellow citizens about
identity; it also means intilling cultural weight into the slogan Chile
hace bien (Chile is good for you), which is part of the new strategy
to position our country’s image in the world. ~

The creation of a Chile Area at the Museo Chileno de Arte
Precolombino is the first stage of what we are calling the
Bicentennial Project, an initiative unprecedented in our country
that is being implemented by the Museum in partnership with
Minera Escondida. The aim of this project is to draw attention to
Chile’s indigenous origins, in accordance with the highest technical
and scientific standards, by disseminating the art and culture

of those who tamed this land thousands of years ago and their
present day descendants. ~
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The initiative includes a permanent exhibition to showcase the new
Museo Chileno de Arte Precolombino-Minera Escondida collection
as well as a wide-ranging public outreach program that will allow
the institution to celebrate the wealth of history, unique artwork,
and cultural capital of the indigenous peoples of our country and
their pre-Hispanic ancestors. ~

Epilogue

Three decades. That is the anniversary that the Museo Chileno

de Arte Precolombino is celebrating this year in the distinguished
building that has housed it since it opened in 1981. The testimonials
found throughout this book conétitute an exercise in memory

that began with reminiscences of the institution’s planning stage,
followed by a review of the Museum’s history, from its inauguration
to the end of the Bicentennial decade. This collective memory was
conétructed through the testimonies of the Museum’s associates
themselves, those who worked here or were otherwise involved

in the operation of our intitution. The reminiscences centered on
33 exhibitions that these individuals deemed the most memorable
and valuable in the Museum’s history. Not everyone who should

be represented is included here; despite the best intentions,
planning and deadline constraints made it impossible to include
each and every person. The 37 people interviewed can therefore
be considered a representative sample of the individuals who work
and have worked in the Museum over the past three decades. ~

A word on the qualities of the text is in order. Memory, according
to some theorists, is changeable, fragmentary and deformed.

It is changeable because the memory of a particular event does

not only vary from witness to witness, but even within the same
individual over time. This book illustrates the former in the different
versions it offers of a single occurrence; the latter, while perhaps
not evident in the testimonies, was obvious to the interviewers
who interviewed the same people two or three times. Memory

is also fragmentary, because no one can have been in all places

at all times, much less remember and convey everything that

went on. Some witnesses cited in this text had more detailed

and spontaneous memories, while some were more forgetful,
restrained or reluctant to be quoted, or were even doubtful about
expressing their memories to others. Therefore there are gaps and
discontinuities, breaks and silences in the conversation. But these
are inevitable in this type of exercise; that is one of the reasons why
reminiscences are often plagued with discontinuities or “dead air.”
And memory is fragmentary also because of its selective nature;
indeed, in the words of Pierre Nora, remembering means always
forgetting something. There is no doubt that the selections made
by the editors of this book will not always coincide with what the
witnesses themselves consider to be the most important parts

of their testimony, and indeed there were “selective omissions”
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that are attributable to the editors. Lastly, memory is deformed,
because what the testimonies reveal is not necessarily what
actually happened, but what the witnesses remember happened,
or believe or say they remember. Indeed, to paraphrase Ricoeur, in
transposing individual memories and testimonies into writing and
$§tringing them together in a document of collective memory su¢h
as this book, the editors inevitably intervene in that memory and
construct a new one. Probably, it is that ¢changeable, fragmentary
and deformed nature of memory that makes the issue of reliability
figure so prominently in theories about this approach to studying
the past. ~

Not everything is a limitation, however. More than truthfulness, the
aim of this exercise was verisimilitude: to collect testimonies that
were credible. And to some degree that was achieved by contrasting
them. Even so, the mo&t important thing was not the precision of
the memories themselves, but their collective ability to make sense
of a shared past. Few media are more powerful than this one for
discovering, affirming or generating an identity—which is to say, a
difference. In the wise words of Umberto Eco: memory of the past
tells us why we are who we are and confers our identity upon us.
Another quality of memory is that individual testimonies contribute
unique points of view on specific facts or events. In this book,

each contributor speaks about “his” Museum, “her” exhibition,
“his” memory of a certain event, and each depends on the time
and nature of his or her involvement. In the things they call to
mind, everything is personal. But the picture that emerges from
the overlay of these individual memories illustrates, in the best way
possible, the reasoning, complexity and ambivalence behind the
events that unfold. This is why sharing that collective memory can
be useful for similar institutions; because, as Fabius would say, not
only do the testimonies offer us different perspectives about what
occurred in the Museum over the past three decades, in several
cases we also learn about how events unfolded, who did what,

and why. ~

There is no discussion of results or conclusions in this document.
We have ¢hosen deliberately to leave this task to our readers. ~

An entire generation has passed since the Museo Chileno de Arte
Precolombino first opened its doors. Today, on its thirty-year
anniversary, the institution is preparing to reinvent itself and
embark on a new $tage. This makes it an auspicious time to review
the journey so far, for while all remembrances refer to the past—
meaning to that which once existed—they always point toward

the future—to that which does not yet exist. That future is the
Museum that will emerge in the fourth decade of its existence.

In this regard we agree with Touraine, who said that the meanings
a community gives to its remembrances of the past reflect its
aspirations for the future. In other words, through this book

our Museum community wishes to mobilize its past in order to
participate in deciding its future. ~

376

Bibliografia consultada

CANDALU, J., 2002
Memorias y amnesias colectivas.
www.cholonautas.edu.pe/
Biblioteca Virtual de Ciencias
Sociales.

CARRETERO P., A. ENRIQUE, 2008
Maurice Halbwachs: Oficialidad

y clandestinidad de la memoria.
Atenea Digital, nimero 13: 95-113,
primavera.

DANIELS, S., 2006

Suburban pastoral:
Strawberry Fields forever
and Sixties memory.

Cultural Geographies 13: 28-54.

HALBWACHS, M., 2002
Fragmentos de la memoria
colectiva. Seleccién y traduccién
de Miguel Angel Aguilar,

Atenea Digital, nimero 2, otofio.

MENDOZA GARCIA, J., 2004
Formas del recuerdo.

La memoria narrativa.

Atenea Digital, nimero 6, otofio.

MENDOZA GARCIA, J., 2005
Exordio a la memoria colectiva
y el olvido social.

Atenea Digital, nimero 8: 1-26.

NORA, P., 2009
Les Lieux de Memoire. Lom-Trille,
Santiago.

PISCITELLI, A, 2009
Nativos digitales. Dieta

cognitiva, inteligencia colectiva

y arquitecturas de la participacion.
Ediciones Santillana S. A.,
Buenos Aires.

RICOEUR, P., 1999
cPor qué recordar? Academia
Universal de las Culturas,
Buenos Aires.



Participantes

Aldunate del Solar, Carlos

Arquedlogo y abogado, Universidad de Chile.
Desde 1981 es Director del Museo Chileno de

Arte Precolombino (de aqui en adelante referido
como “el Museo”). Investigador y miembro del
Comité Editorial del Boletin del Museo Chileno de Arte

Precolombino (1986-presente).

Alliende Estévez, Pilar

Arquedloga, Universidad de Chile. Estudios en el
Departamento de Arqueologia y Medio Ambiente
del Institute of Ar¢haeology, Londres, y miembro de
planta del Museum of London (1987-1989). Trabajé
en el Laboratorio (1982-1986) y luego pasé a ocupar
el cargo de Conservadora Jefa del Museo
(1989-presente).

Arriagada Palma, Julia
Ocupd el cargo de Jefa Administrativa del Museo
(1981-20m).

Assael Mitnik, Rebeca
Arquedloga, Universidad de Chile. Se desempena
como guia del Museo (1982-presente).

Berenguer Rodriguez, José

Arquedlogo, Universidad de Chile. Ph. D. en
Antropologfa, University of Illinois at Urbana-
Champaign. Fue Subdirector del Museo (1981-1984)
y es Investigador y Curador Jefe (1981-presente).

Es Editor del Boletin del Museo Chileno de Arte
Precolombino 1986-1989 y 1992-presente).

Blanco Vidal, Carolina
Estuvo a cargo de las Relaciones Piiblicas (1983-1997).
Administra la tienda del Museo (1983-presente).

Brugnoli Bailoni, Paulina
Disenadora, Universidad de Chile. Investigadora
Asociada del Museo (1990-presente).

Burgos Frias, Jaime
Arquitecto, Pontificia Universidad Catdlica de Chile.
Restaurador del edificio y arquitecto del Museo.

Caceres Roque, Ivin

Arquedlogo, Universidad de Chile. Cofundador del
Grupo Chileno de Antropologia Forense, ha sido
perito-arquedlogo en casos judiciales vinculados con
violaciones a los derechos humanos.

Carrasco Painefil, Isabel

Técnico Superior en Bibliotecas y Centros de
Documentacién, Universidad Tecnoldgica
Metropolitana. Trabajé en la tienda del Museo (1983-
1990) y luego pasé a desempeniarse en la Biblioteca
(1990-presente).

Carvajal Campusano, Maria Victoria

Profesora de Ciencia Bdsica, Escuela Normal.

Curso de Teoria de la Conservacién en la Pontificia
Universidad Catdlica de Chile. Trabajé como
voluntaria en el Laboratorio (1989) y posteriormente
como Conservadora-Restauradora especializada en
textiles (1990-2008).

Cornejo Bustamante, Luis

Arquedlogo, Universidad de Chile. Doctor © en
Historia, Universidad Nacional de Cuyo, Mendoza,
Argentina. Es Curador e Investigador del Museo
(1984-presente) y miembro del Comité Editorial

del Boletin del Museo Chileno de Arte Precolombino
(1987-presente). Profesor Asociado, Departamento de
Antropologia, Facultad Ciencias Sociales, Universidad
de Chile (1991-presente). Consejero, Consejo de
Monumentos Nacionales (2010-2013).

Dittborn Baeza, Alberto

Disenador, con experiencias en Inglaterra, Francia

y Espafa. Profesor Asociado Pontificia Universidad
Catélica de Chile, Sede Villarrica. Tuvo a su cargo

el montaje de las piezas y fue Musedgrafo del Museo
(1981-1984).

Doering Araya, Erika

Contadora General, Contadora Auditora, Licenciada
en Auditoria, Universidad Diego Portales. Contadora
del Museo (1983-presente).

Enriquez Bello, Marcela

Bibliotecaria, Universidad de Chile. Licenciada
en Tecnologias de la Informacién, Universidad
de Playa Ancha. Dirige la Biblioteca del Museo
(1988-presente).

377

Eyzaguirre Letelier, Luisa

Periodista y Licenciada en Comunicaciones,
Universidad de Chile. Tiene a su cargo las Relaciones
Piblicas del Museo (1997-presente).

Flérez Labra, Maria Teresa
Se desempena como Recepcionista del Museo
(2003-presente).

Gallardo Ibdiiez, Francisco

Arqueélogo, Universidad de Chile. Trabajé en el
Departamento de Curaduria del Museo (1985-2000)
y fue Editor de la revista Mundo Precolombino.

Es Investigador y Curador y se desempeiia en el Area
Audiovisual (2001-presente).

Hoces de la Guardia, Soledad
Disefiadora, Pontificia Universidad Catélica de Chile.
Investigadora Asociada del Museo (1990-presente).

Lagos Dougnac, Carmen Luz
Se desempena como Recepcionista del Museo
(2002-presente).

Lépez Cauly, Ramén

Arquitecto, Pontificia Universidad Catdlica de Chile.
Posgrado en Disefio Teatral, English National Opera,
1975, y Postitulo de Direccién Teatral, Pontificia
Universidad Catdlica de Chile, 1991. Ha tenido a su
cargo el trabajo de iluminacién de las exposiciones
(1981-presente). Decano de la Facultad de Artes de la
Pontificia Universidad Catdlica de Chile.

Maldonado Roi, Fernando

Arquitecto, Universidad de Chile. Ha trabajado
como fotdgrafo y disefiador de publicaciones del
Museo 1983-presente). Se ha desempefiado como
productor del Boletin del Museo Chileno de Arte
Precolombino (1986-2004) y como Asesor Artistico
de esta revista (2005-presente).

Marin S¢hmidt, Ménica
Secretaria, Manpower Institute. Ocupa el cargo de
Secretaria de la Direccién (1991-presente).

oﬂv_uung b uaAjana sbyul soj

OIN3ITIWN OAINN 130 SOI4VS3IA SOT | 0L0T-100T



ONIgWO0T0D34d 314V 30
ON3ITIHD 03SNIW 13d SONY O€

VIYOWIW OAN3IILHVIWOD

Martinez Cereceda, José Luis

Etnohistoriador, Doctor en Antropologia Social

e Histdrica, Escuela de Altos EStudios en Ciencias,
Parfs. Fue Investigador Asociado del Museo
(1983-1992) y Curador de varias exposiciones (1984,
1988, 1990, 1992). Es miembro del Comité Editorial
del Boletin del Museo Chileno de Arte Precolombino
(1986-presente).

Mena Larrain, Francisco

Arquedlogo, Universidad de Chile. Ph. D. en
Antropologia, University of California, Los Angeles.
Fue Subdirector del Museo (1989-2010), Editor

del Boletin del Museo Chileno de Arte Precolombino
(1989-1991) y miembro del Comité Editorial de esta
revista 1992-2010).

Mercado Muiioz, Claudio

Licenciado en Antropologia y Magister en
Musicologia, Universidad de Chile. Investigador,
trabaja en el Area Audiovisual y tiene a su cargo el
Archivo Audiovisual (1990-presente) y el sitio web del
Museo (2001-presente).

Padilla I1zamit, Raiil
Ayudante de Administracion en el Museo
(1981-presente).

Puga Larrain, Gonzalo

Disefiador, MagiSter en Disefio Industrial, Domus
Academy, Mildn. Director de la Escuela de Disefio
de la Universidad Andrés Bello.

Pérez de Arce Antoncich, José

Musedgrafo del Museo (1985-presente).
Investigador en Musicologia y miembro del Comité
Editorial del Boletin del Museo Chileno de Arte
Precolombino (1986-presente). Inicialmente, trabajé
como llustrador.

Ramirez Rosales, Erica

Se desempefia en el Laboratorio como
Conservadora-Restauradora, especializada en
textiles (1981-presente).

Restelli Valdivia, Guillermo
Encargado de la mantencién del edificio del Museo
(1983-presente).

Rosales Zbinden Andrés

Curso de Museologia, Museo Nacional de Historia
Natural. Se desempenia en el Laboratorio como
Conservador-Restaurador especializado en metales
(1982-presente).

Sinclaire Aguirre, Carole.

Arquedloga, Universidad de Chile. Diplomada en Arte
Precolombino (2004) y eStudios de Mdster Oficial en
Arqueologia y Prehistoria (2011-2012), Universidad
Auténoma de Barcelona. Trabajé en el Laboratorio en
conservacion textil 1981-1984) y formé la Biblioteca
del Museo (1981-1986). Se desempeiia como
Curadora e Investigadora (1987-presente).

Solar Labra, Luis

Licenciado en Arte, Universidad de Chile. Se
desempena en el Laboratorio como Conservador-
Restaurador especializado en cerdmica
(1982-presente). Se encarga del montaje de las piezas
desde 1985.

Torres Vergara, Andrea

Periodista y Licenciada en Estética, Pontificia
Universidad Catdlica de Chile. Coeditora del
Boletin del Museo Chileno de Arte Precolombino
(2006-presente) y encargada de las publicaciones
del Museo.

Varela Guarda, Varinia

Arquedloga, Universidad de Chile. Es Investigadora
y trabaja en el Laboratorio como encargada del
Registro de Colecciones (1989-presente).

Vargas Neira, Sara
Profesora de Estado en Inglés, Universidad
Metropolitana de Ciencias de la Educacion. Se

desempeia como guia del Museo (1992-presente).

Vicuiia Ramirez, Cecilia

Artista visual, poeta y editora. Etudios en Arte,
Universidad de Chile. EStudios de posgrado en la
Slade S¢hool of Fine Arts del University College,
Londres.

378

Agradecemos la colaboracion de las siguientes personas
e instituciones en el proyecto “Compartiendo memoria:
30 afios del Museo Chileno de Arte Precolombino”:

Laura Aguirre, Carolina Ardiles, Diego Artigas,
Johanna Anania, Eduardo Espinosa, Paula Flamma,
Maria Elena Guerrero, Viviana Lamas, Javiera Maino,
Daniel Opazo, Pamela Palma, Rodrigo Palma,
Denise Rogers, Manuel Sarmiento, Ivdn Tarride

Arcéhivo de Arquitectura Chilena, Facultad de
Arquitectura y Urbanismo, Universidad de Chile
Archivo Consejo de Monumentos Nacionales
Archivo Fotogréfico Chilectra

Biblioteca Nacional de Chile

Canal 13

Centro Nacional del Patrimonio Fotogréfico
El Mercurio

1lustre Municipalidad de Santiago

Museo Histérico Nacional

Red Televisiva Megavisién

Televisién Nacional de Chile

Fotografias en pdginas 2 a 7; 361, 363
y 365, José Neira Délano, TesisDG.



Auspiciadores de
exposiciones temporales

La musica en el arte precolombino
(septiembre-diciembre 1982).
Con el auspicio de Lan Chile.

El arte rupestre en Chile
(agosto 1983-marzo 1984).
Colaboracién de Jockey Club y Lan Chile.

Trajes y joyas del antiguo Peru: Oro del Perii
(agosto-septiembre 1984).

Con los auspicios de El Mercurio s.A.P.,
Aero Peri y The Chase Manhattan Bank.

Tesoros de San Pedro de Atacama
(octubre 1984-marzo 1985).
Con los auspicios de CAP, Citibank,

Compaiiia de Seguros Cruz del Sur s.A. y Lan Chile.

Mapuche!

(agosto 1985-julio 1986).

Con el auspicio de Compaiiia General
de Electricidad Industrial.

Arica: Diez mil afios

(noviembre 1985-julio 1986).

Con los auspicios de Sonda, Lan Chile
y Banco de Chile.

Diaguitas: Pueblos del Norte Verde
(noviembre 1986-agosto 1987).
Con el auspicio de Compaiiia Minera El Indio.

Hombres del Sur:
aonikenk, selk’'nam, ydmana, kaweshkar
(diciembre 1987-junio 1988).

Con los auspicios de Banco de Crédito e Inversiones,

El Mercurio s.A.p., Corporacion de Televisién
de la Universidad Catdlica de Chile y Lan Chile.

Taino: Los descubridores de Colon
(noviembre 1988-julio 1989).

Con los auspicios de Banco Exterior s.A.
Chile (Grupo Banco Exterior de Espana)
y El Mercurio s.A.P.

Artes y joyas del Antiguo Ecuador: Cultura La Tolita
(agosto-octubre 1988).
Con los auspicios de Ladeco y El Mercurio s.A.P.

Plumas de los dioses
(noviembre de 1989-junio 1990).
Con los auspicios de Lan Chile y El Mercurio s.A.P.

Moche: Sefiores de la muerte

(octubre 1990-mayo 1991).

Con los auspicios de El Mercurio, Lan Chile
y Compafifa Chilena de Fésforos.

Colores de America
(noviembre 1992-junio 1993).

Mapuche: Seeds of the Chilean Soul

(marzo-junio 1992).

Con los auspicios de Commonwealth of
Pennsylvania, Fidelity Bank, SmithKline Beecham,

EE.UU., y Compaiia Sudamericana de Vapores, Chile.

Identidad y prestigio en los Andes:

Gorros, turbantes y diademas
(noviembre 1993-junio 1994).

Con el patrocinio de Fundacion Andes.

Los suefios del jaguar:

Imdgenes de la puna y la selva argentina
(diciembre 1994-junio 1995).

Con los auspicios de Fundacién Andes,
Comparifa Sudamericana de Vapores s.A.,
Impresora Ograma s.A., Entel Chile,

El Mercurio s.A.p., Shell Chile, Ladeco

y Ministerio de Educacién, Chile.

Muisica en la piedra:

Muisica prehispdnica y sus ecos en Chile actual
(noviembre 1995-junio 1996).

Con los auspicios de Swiss Bank Corporation,
El Mercurio s.A.p. y Shell Chile.

Nasca: Vida y muerte en el desierto

(noviembre 1996-junio 1997).

Con los auspicios de El Mercurio s.A.p., Aero Pert,
Shell Chile y Chilena Consolidada de Seguros.

Chile antes de Chile
(noviembre 1997-diciembre 1998).
Con el auspicio de ELECMETAL.

Amarras: El arte de tefiir en los Andes prehispdnicos
(noviembre 1999-marzo 2000).

Con los auspicios de Minera La Escondida

y Banco de Chile.

379

Rostros de Chile precolombino
(diciembre 2001-enero 2002).
Presentada por Minera Escondida.

Cuentos de animales

(diciembre 2002-mayo 2003).
Con los auspicios de El Mercurio
Y EXPLORA-CONICYT.

Quipu: Contar anudando en el imperio Inka

(julio 2003-abril 2004).

Con los auspicios de Comparifa Sudamericana
de Vapores, Chile; Banco de Crédito del Perd;
Solucién Financiera de Crédito, Perti;
Universidad de Harvard, EE.uu.;

Metro de Santiago, Chile, y El Mercurio, Chile.

Santos Chdvez: Xilografias y lindleos
(julio-septiembre 2004).
Con el auspicio de Banco del Desarrollo.

El arte del cobre en el mundo andino
(noviembre 2004-mayo 2005).
Presentada por Minera Escondida.

Oro de Colombia: Chamanismo y orfebreria
(mayo-julio 2005).

Con el patrocinio de Compaiiia Sudamericana
de Vapores s.A.

Chimu: Laberintos de un traje sagrado
(noviembre 2005-mayo 2006).
Presentada por Minera Escondida.

Gorros del desierto
(octubre 2006-mayo 2007).
Presentada por Minera Escondida.

Morir para gobernar: Sexo y poder en la sociedad Moche
(octubre 2007-marzo 2008).
Presentada por Minera Escondida.

I o % F) 69 A B Mapuche: Seeds of Chile)
(abril-junio 2008).

Con los auspicios de BHP Billiton

y Comparifa Sudamericana de Vapores.

Pescadores de la niebla: Los ¢hangos y sus ancestros
(noviembre 2008-mayo 2009).
Presentada por Minera Escondida.

Chile bajo el imperio de los inkas
(noviembre 2009-mayo 2010).
Presentada por Minera Escondida.

oﬂv_uung b uaAjana sbyul soj

OIN3ITIWN OAINN 130 SOI4VS3IA SOT | 0L0T-100T



ONIgWO0T0D34d 314V 34
ON31IHD 03SNW 13d SONY O€

VIHOWIW OAN3IILHVIWOD

El texto fue compuesto en
Elemental Sans Pro, tipografia
disefiada en Chile

por Francisco Gélvez Pizarro.

Las pdginas interiores

se imprimieron a cuatro tintas
mds barniz acuoso de
proteccién en papel upm

Fine de 120 gramos. La portada
se imprimié a dos tintas
especiales mds folia
transparente brillante en
cartulina duplex reverso café
de 300 gramos contraplacada
en papel Nettuno de 140 gramos

Impreso y encuadernado
por World Color Chile s.A.
en junio de 2011.

Consejo
Nacional de
la Cultura y
las Artes
Fonds Naclonal de
Dasarrallo Cultural
¥ las Arvas
FONDART

Gobierno de Chile

ILUSTRE
MUNICIPALIDAD

DE SANTIAGO

MUSEO CHILENO
DE ARTE
PRECOLOMBINO
FUNDACION

FAMILIA
LARRAIN ECHENIQUE

380



Consejo
Nacional de
la Culturay
las Artes
Fondo Nacional de
Desarrollo Cultural

y las Artes
FONDART

Gobierno de Chile

Registro Propiedad Intelectual
204-735

MUSEO CHILENO
DE ARTE
PRECOLOMBINO



	83299p001
	83299p002
	83299p003
	83299p004
	83299p005
	83299p006
	83299p007
	83299p008
	83299p009
	83299p010
	83299p011
	83299p012
	83299p013
	83299p014
	83299p015
	83299p016
	83299p017
	83299p018
	83299p019
	83299p020
	83299p021
	83299p022
	83299p023
	83299p024
	83299p025
	83299p026
	83299p027
	83299p028
	83299p029
	83299p030
	83299p031
	83299p032
	83299p033
	83299p034
	83299p035
	83299p036
	83299p037
	83299p038
	83299p039
	83299p040
	83299p041
	83299p042
	83299p043
	83299p044
	83299p045
	83299p046
	83299p047
	83299p048
	83299p049
	83299p050
	83299p051
	83299p052
	83299p053
	83299p054
	83299p055
	83299p056
	83299p057
	83299p058
	83299p059
	83299p060
	83299p061
	83299p062
	83299p063
	83299p064
	83299p065
	83299p066
	83299p067
	83299p068
	83299p069
	83299p070
	83299p071
	83299p072
	83299p073
	83299p074
	83299p075
	83299p076
	83299p077
	83299p078
	83299p079
	83299p080
	83299p081
	83299p082
	83299p083
	83299p084
	83299p085
	83299p086
	83299p087
	83299p088
	83299p089
	83299p090
	83299p091
	83299p092
	83299p093
	83299p094
	83299p095
	83299p096
	83299p097
	83299p098
	83299p099
	83299p100
	83299p101
	83299p102
	83299p103
	83299p104
	83299p105
	83299p106
	83299p107
	83299p108
	83299p109
	83299p110
	83299p111
	83299p112
	83299p113
	83299p114
	83299p115
	83299p116
	83299p117
	83299p118
	83299p119
	83299p120
	83299p121
	83299p122
	83299p123
	83299p124
	83299p125
	83299p126
	83299p127
	83299p128
	83299p129
	83299p130
	83299p131
	83299p132
	83299p133
	83299p134
	83299p135
	83299p136
	83299p137
	83299p138
	83299p139
	83299p140
	83299p141
	83299p142
	83299p143
	83299p144
	83299p145
	83299p146
	83299p147
	83299p148
	83299p149
	83299p150
	83299p151
	83299p152
	83299p153
	83299p154
	83299p155
	83299p156
	83299p157
	83299p158
	83299p159
	83299p160
	83299p161
	83299p162
	83299p163
	83299p164
	83299p165
	83299p166
	83299p167
	83299p168
	83299p169
	83299p170
	83299p171
	83299p172
	83299p173
	83299p174
	83299p175
	83299p176
	83299p177
	83299p178
	83299p179
	83299p180
	83299p181
	83299p182
	83299p183
	83299p184
	83299p185
	83299p186
	83299p187
	83299p188
	83299p189
	83299p190
	83299p191
	83299p192
	83299p193
	83299p194
	83299p195
	83299p196
	83299p197
	83299p198
	83299p199
	83299p200
	83299p201
	83299p202
	83299p203
	83299p204
	83299p205
	83299p206
	83299p207
	83299p208
	83299p209
	83299p210
	83299p211
	83299p212
	83299p213
	83299p214
	83299p215
	83299p216
	83299p217
	83299p218
	83299p219
	83299p220
	83299p221
	83299p222
	83299p223
	83299p224
	83299p225
	83299p226
	83299p227
	83299p228
	83299p229
	83299p230
	83299p231
	83299p232
	83299p233
	83299p234
	83299p235
	83299p236
	83299p237
	83299p238
	83299p239
	83299p240
	83299p241
	83299p242
	83299p243
	83299p244
	83299p245
	83299p246
	83299p247
	83299p248
	83299p249
	83299p250
	83299p251
	83299p252
	83299p253
	83299p254
	83299p255
	83299p256
	83299p257
	83299p258
	83299p259
	83299p260
	83299p261
	83299p262
	83299p263
	83299p264
	83299p265
	83299p266
	83299p267
	83299p268
	83299p269
	83299p270
	83299p271
	83299p272
	83299p273
	83299p274
	83299p275
	83299p276
	83299p277
	83299p278
	83299p279
	83299p280
	83299p281
	83299p282
	83299p283
	83299p284
	83299p285
	83299p286
	83299p287
	83299p288
	83299p289
	83299p290
	83299p291
	83299p292
	83299p293
	83299p294
	83299p295
	83299p296
	83299p297
	83299p298
	83299p299
	83299p300
	83299p301
	83299p302
	83299p303
	83299p304
	83299p305
	83299p306
	83299p307
	83299p308
	83299p309
	83299p310
	83299p311
	83299p312
	83299p313
	83299p314
	83299p315
	83299p316
	83299p317
	83299p318
	83299p319
	83299p320
	83299p321
	83299p322
	83299p323
	83299p324
	83299p325
	83299p326
	83299p327
	83299p328
	83299p329
	83299p330
	83299p331
	83299p332
	83299p333
	83299p334
	83299p335
	83299p336
	83299p337
	83299p338
	83299p339
	83299p340
	83299p341
	83299p342
	83299p343
	83299p344
	83299p345
	83299p346
	83299p347
	83299p348
	83299p349
	83299p350
	83299p351
	83299p352
	83299p353
	83299p354
	83299p355
	83299p356
	83299p357
	83299p358
	83299p359
	83299p360
	83299p361
	83299p362
	83299p363
	83299p364
	83299p365
	83299p366
	83299p367
	83299p368
	83299p369
	83299p370
	83299p371
	83299p372
	83299p373
	83299p374
	83299p375
	83299p376
	83299p377
	83299p378
	83299p379
	83299p380

